DBE  pols. avgust '85.

pozorisni prostor

POZORISNI PROSTOR DANAS

»Treba se najzad diviti to] ideji o pozoristu u
prostoru | kofe fe zaista samo pozoriste ako
je u prostoru i ako se rasprostire~. ARTO,
Beleska o balljskom pozoristu (IV, str. 29)

samo jedna stvar, a to je glumac, dok su

druge, kao dekor, kostimi, osvetljenje, dru-
gorazredne, medusobno zamenljive, bez ikakve
potrebe onda gluméevo telo ne moZe da postoji u
pozori§nom smislu bez prostora u kome ce se ra-
sprostirati. Ako se istrazuje »pozoriSnost« (Théatra-
lité), to morsko Sudoviste, mogu se moZda pronadi
njegovi elementi, otvaranja, unutar pozorisnog tek-
sta, moZe se mozda u »pozoriSnome« videti razmeta-
nje slike, ali se lako razume da se pozorisni tekst
moze uvek citati kao neki drugi tekst, romaneskni
ili pesnitki (napokon, postoje i dijalozi u romanu),
da slika nije karakteristiéna za pozori&nu &injenicu;
film ili televizija su takode umetnosti slike, da i ne
govorimo o slikarstvu i o drugim naginima ilustrova-
nja. Ali pozoriste moZe da se definiSe kao jedan
odredeni prostor u kome tela evoluiraju. A to Sto
ova definicija moZe da se odnosi i na ples, znadi
samo da je granica izmedu pozorista i plesa izu-
zetno pokretljiva, te da, ako se teorijski pode od
toga da su tela u pozoristu zapravo govoreca tela,
razlika skoro i ne postoji, kao &to isto tako skoro i
ne postoji izmedu pozorista i one druge scenske
moguénosti, a to je opera. Scenski prizor i prostor-
nost su povezani, i to je prvi elemenat koji nam se
namece u analizi pozorista.

»Pozorite, kaZe Arto, rada se (...} iz jedne ana-
rhije koja se organizuje«’), a ona se organizuje u
okviru prostornosti, zamenjujuéi nered znakova
koji je nered =»sveta«, »referencijalnog« univer-
zuma, sistemom stvarno ili potencijalno organizova-
nih znakova.

Pozoridni prostor je mesto gde se obavlja ta reor-
ganizacija znakova sveta. Pozori$ni rad ne samo da

u ko je, po Grotovskom’), u pozori§tu nuZna

. od te neoznadenosti sveta pravi jedan oznatiteljski

skup, nego je taj skup, ako se moZe redi, povratan
onoliko koliko se organizovano G&itanje, koje se
moZe napraviti od pozoridnog prostora i od njego-
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vih mreZa, povratno odraZava na &itanje sveta. Po-
zoriste nas uci da »&itamo svet«. Isto kao &to per-
ceptivni tok neke slikarske tvorevine navodi, ne na
slicnost sa nekim prethodnim &itanjem sveta, veé
na jedno novo moguce &itanje, tako i Eitanje pozo-
risnog prostora kao organizovanog prostora navodi
na jedno novo potencijaino &itanje odnosa &oveka
sa njegovim drustveno-kulturnim prostorom. Pozo-
riSte je s one strane obiéne vizuelne percepcije, s
one strane &istog scenskog prizora, moguce
»mimsko« izraZzavanje odnosa izmedu Coveka i nje-
govog prostora; prostora koji samim tim beskrajno
prevazilazi obiéno kopiranje nekog sociolofkog
mesta, da bi dospec do svega onoga $to je odnos
Goveka sa njegovim konkretnim prostorom ili pro-
storima. Zbog svega toga pozorisni prostor koji o&i-
gledno moZe bhiti, kao to je to tradicionalno shva-
Geno, »ikona«’) nekog referencijalnog mesta (ne-
kog salona, kuhinje, javnog trga), moZe takode biti |
analogni lik ( sfidan formuli u kojoj se kaZe da su
dva trougla slina) prostornih odnosa koje ljudi odr-
Zavaju izmedu sebe, te &ak | medupsihi¢kih od-
nosa.

Prema tome, pozoridni prostor se sve teZe i teZe
moZe shvatiti bilo kao obi&an, neutralan okvir rad-
nju koja je jedina nosilac smisla, bile, naprotiv, kao
dekor koji bi (prema naturalistima) lu¢io celo pozo-
rifno funkcionisanje kao Sto Skoljka Iugi biser ili
sedef.

Da bi se izbegle sve te zbrke poku3acemo da
definisemo ono &to je pozoridni prostor.

O NEKIM DEFINICIJAMA

Potrebno je razlikovati ga od susednih realnosti
kakve su pozorisno mesto i scensko mesto. Pozo-
ridno mesto je definisano svojim fizi¢kim i arhitektu-
rainim odnosnom sa gradskim jezgrom ili gradom
(pozoridna mesta: gréko pozoriste, rimski amfitea-
tar, pozoriste u Viéencl, pariska Opera ili Milanska
Skala), svojim materijalnim osobinama u odnosima
izmedu scene i sale, te svojom drustveno-kultur-
nom ulogom koja je svaki put posebna u gradskom
tkivu. Scensko mesto, taénije scenski prostor, pos-
matran u svojim materijainim osobitostima i svom
odnosu sa konkretnom praksom predstave:
scenska mesta, scenska »ognjiSta« u Srednjem
veku, razii€iti varijeteti italijanske scene, vasarska
komedijadenja, elizabetanska scena itd. Ono 5to mi
zovemo pozorignim prostorom ne bi moglo ni da

se me3a sa »dekoroms, tojest, u isti mah sa slikars-
kim i arhitektonskim okvirom radnje, | sa slikom
koju taj okvir pravi o nekom prostorno-vremens-
kom referentnom predmetu koji se nalazi
»drugde«, U nekoj istarijskoj ili savremenoj realno-
sti. Ono §to mi ovde zovemo pozorisnim prosto-
rom ima karakter veée op&tosti: on moZe da se defi-
nide kao skup prostorno uprizorenih znakova neke
pozoridne predstave: razumljivo je tada da se moZe
govoriti o prostoru neke uliéne predstave. Pozo-
risni prostor je vrlo slozena realnost utoliko &to
podrazumeva:

- jedno konkretno fizitko mesto, mesto gde
glumci stupaju u odnos sa publikom,

— jedan apstraktni skup, skup svih stvarnih ili
potencijainih znakova predstave (mora se primetiti
da iz komoditeta ostavijamo re& predstava za savre-
mene pozorisne manifestacije za koje bi se moglo
re¢i da u krajnjoj granici ne »predstavljaju« nista).

Otuda se javljaju neke paradoksalne posledice:
pozori§ni prostor zasnovan je na razlikovanjima
koja izgledaju radikalna, ali koja se zapravo &estc
poviate:

- razlikovanje pozoriste / grad, s tim §to svako
mesto moZe biti teatralizovano, dakle uklopljeno u
pozoridni prostor,

— oprecnost scena /sala, s tim Stc predstava ob-
jedinjuje, na vide ili manje vidljiv nadin, u isti prostor
glumce i publiku, &ak i kad razlikovanje sale / scens-
kog mesta stvarno opstaje (vide¢emo primere).

Druga paradoksalna posledica: pozoriéni prostor
nije nuzno lik nedega, tak i kad sadrZi figurativne
elemente, pa ¢ak i »slike« &ija pikturalna osobina
nije dovedena u pitanje; ova tvrdnja protivi se
onome $to je op&te prihvaéeno, ali ako je odba-
cimo, tedko ¢emo razumeti, kako mnoge oblike sav-
remenog pozorista, tako | mnoge oblike (narogito
pucke) tradicionalnog pozorista,

Najzad, ako bismo definisali pozoridni prostor
kao skup znakova, to ne zna&i da je prostor skup
veé Konstituisanih predmeta: svaki pozorini znak
je ve¢ — ne stvar, ili &ak proizvod — proizvodnje;-u
najboljem sludaju, pozorisni prostor ne bi mogao
da se shvati kao neka »zbirka predmeta<, veé keo
mesto jedne viSestruke proizvodnje &iji elementi
reaguju jedni na druge, kao skup®) &ije su tatke
povezane, a ¢injenice de mnoge savremene pred-
stave pokazuju rasipanje prostora, ne obesnaZuje
taj fundamentalni »postulate. Ako, dakle, pozori&ni
prostor definiSemo kao »skup«, onda on moZe




imati podskupove u slucaju kad jedni iskljuduju ili
ukljuduju druge.

OSOBENE CRTE POZORISNOG PROSTORA

a) Jedne zavise od njegovog konkretnog karak-
tera: kao takav, on je omeden, on je ograni¢eni deo
prostora, bez obzira na naéin njegovog ogranice-
nja, pa ¢ak i kad je jednostavno odreden »idealnom
linfjom« koju predstavijaju glumci.

Elementi koji se u njemu javijaju su svi konkretni:
glumac je 2iv ovek, a predmeti se mogu dodirnuti.

b) Korolar: ono $to vidimo na sceni, ljude i pred-
mete, nije napravijeno od druk&ije materije nego
§to je ostali svet; izmedu pozoridnog znaka i njego-
vog referentnog predmeta postoji identitet mate-
rije; oni imaju, prema semiologu Hjelmslevu, istu
=izraZajnu supstancu«: pozorisna slike nekog &o-
veka je neki dovek, neke stolice jesu neka stolica,
éak i ako u tome ima mnogo Iskrivijavanja. Podloga
plasti®nih slika je, medutim, napravijena od drukdéije
materije: drveta, platna, kamena itd.

¢) Ono &to pozoridni prostor razlikuje od njego-
vih homologa, pikturainog ili kinematografskog pro-
stora, nije samo taj konkretni karakter, ve¢ takode
[}

- trodimenzionaini karakter;

- prostorni odnos medu znakovima koji zavise
od vife kodova (vizuelnog, akustitnog, kinetickog
itd):

— preobraZaj u toku radnje i gomilanje slika, jed-
nih preko drugih, u pamcenju gledaoca;

— dvostruki karakter, s tim $to pozorini prostor
ukljutuje, bar potencijalno, glumce i gledaoce.

DVOSTRUKA FUNKCIJA POZORISNOG
PROSTORA

Osnovna karakteristi¢éna crta pozoriSnog pro-
stora je njena dvostruka funkcija:

2) On je prostor za igru, to jest, on je definisan
fizitkom praksom koja se tu deSava; pozorini pro-
stor je. pre svega, mesto za glumacka tels, a ta izra-
3ajna crta je apsolutno univerzalna, bez obzira na
nadin predstave i pozoridnu praksu. Tako je pozo-
ri¥ni prostor jedan konkretan prostor, mesto fu-
dicke prakse u najSirem i najmaterijalnijem smislu
redi, ne zanemarujuéi njegov odnos sa imaginar-
nim. O pozoriétu bi se moglo reci da je to jedna pro-
storna igra ( ein Spiel), performansa i zadovoljstvo
osvajenja imaginarnog istovremeno. Mnogo bi se
moglo naglaavati to ludigko funkcionisanje pozo-
ridnog prostora; nekada pomalo zaklanjano, ono je
sada dobilo svu svoju vaZnost u o&ima pozoridnih
teoretiGara i praktidara.

b) Istovremeno, a to postaje otigledno ve¢ neko-
liko vekova, ne samo na Zapadu, nego i u dalekoi-
sto&nom pozoristu, pozoridni prostor je »imitacija«
nekog konkretnog prostora koji »kopira«,gli ne na
realistiéki nadin kao u slikarstvu; moZe se redi da
on pruZa, ne sliku (/ikonu, prema .semiotici), veé
repliku utoliko $to u Figarovoj Zenidbi grofiéin bu-
doar, sa foteljama i krevetima iz »epohe«, ne pred-
stavija siike tog namestaja, veé sam taj namestaj.
Ako pojam ikoniénosti izgleda sve sloZeniji i ne-
pouzdeniji, pokrivajuéi izuzetno razlidita funkcioni-
sanja’) u pozoristu, ideja da pozoriéni prostor moZe
biti ikona nekog stvarnog prostora je nejasna. Pre
svega, on je vezan za Ginjenicu da se ve¢ dva veka
pozoridni prostor na Zapadu javlja kao jedna kutija
&ije dno | delimiéno strane nude sliku nekog stvar-
nog mesta u perspektivi, uz upotrebu svih slikars-
kih ve3tina (slikanih tkanina i dr), Ovo pozoriste
igra na dve karte istovremeno: s jedne strane, ono
igra sa perspektivnim moguénostima slike, na figu-
raciju nekog mesta, figuraciju koja u principu treba
da stvori njegovu fluziju; s druge strane, takozvano
italijansko pozori$te postavija na scenu stvarne
predmete, ili viSe manje tatne kopije stvarnih pred-
meta, kopije koje Gak i kad su nesavr§ene, nemaju
ni¢eg »ikoniénoge«, nego su jednostavno komad iz
neke serije, izabran medu stvarnim predmetima
(neka Serpa, recimo) ili kopija (stolica Luja X,
»stilska koplja«), bilo neki vestacki napravijen pred-
maet koji treba da ima istu ulogu koju 'i: stvarni pred-
met (koko3ka od kartona). Druké&ije receno, tradi-
cionglnl pozori&ni prostor Igra istovremeno na vie-
manje laZzno prisustvo stvarnog i na »ikoniénu« figu-
raciju kojom se opcnada jedan »stvarni« prostor.

Ovaj tradicionalni primer nam omoguéava da shva-
timo kako u svim pozoridnim oblicima dva ele-
menta, igra | mimeza, u€estvuju istovremeno u po-
zori§nom prostoru, ali je udeo jednog i drugog razli-
Sit: neki oblik savremenog pozorista utestvuje u
cirkuskom prostoru gde skoro totalno preovladava
ludidko, dok u naturalistitkom ili neo-naturalistié-
kom pozoriétu dolazi u obzir skoro iskljugivo imita-
cija prostora. Ne treba, medutim, zaboraviti da pro-
stor za igru nije nikeda odsutan, ¢ak i u scenama
koje najvide »slie«, niti da u najludiCkijim oblicima
pozorista ovaj ili onaj mimeti¢kl elemenat dovodi
scenu na jedan »proZivijeni« prostor. Svaki pokuSaj
tipologije prostora — pozorista ne moZe da apstra-
huje to dvostruko prostorno prisustvo ludi¢kog i
mimetiékog, te odnos izmedu jednog i drugog. Uto-
liko pre $to ve& sama igra glumadkih tela, prostor
koji ona tkaju samim svojim kretanjem, ocrtavaju
mesto neke ljudske aktivnosti.

g’f éV;KIM POSLEDICAMA: POSREDNICKI PRO-

Teko se vidl da je, bez obzira na nadin predstave,
pozori$ni prostor jedini mogudi objedinjujuci ele-
menat, jadino posredovanje izmedu raznih eleme-
nata predstave:

- lzmedu gledalaca i glumaca; i ¢ini se da se i
jedni i drugi kupaju u istom prostoru (sa izdiferenci-
ranim funkcijama zavisno od podprostora), ali sa
jednim neumoljivim prostornim odnosom;

— izmedu raznih kodova predstave koji svi na-
laze svoje mesto u tom prostoru;

- izmedu teksta (shva¢enog kao prostor za &ite-
nje) i predstave kao prostora za znakove; dijalog
(foniéki znakovi) i vizuelni znakovi se, pri tom, na-
laze u istom prostoru;

— izmedu lica i scenskih predmeta koji mogu biti
opaZeni kao isprekidane jedinice;

— izmedu razliitih momenata predstave; u tom
smislu pozoridni prostor funkcioniSe kao prostor —
vreme koji objedinjuje sukcesivne etape vremens-
kog diskontinuuma.

Postoje jod neka pitanja o posrednikoj funkciji
koju vrsi pozoridni prostor. Prostor moZe da objedi-
njava predstavu na jedan, moglo bi se reéi, pasivan
nadin, kao neki obiéni, »neutralni« fluid u kome se
kupaju svi scenski elementi; ali prostor moZe da se
shvati i kao »obavezna struktura« koja ve¢ pose-
duje odnose izmedu tih scenskih elemenata: zatva-
ranja otvaran]a, razdvajanja — sjedinjavanja, uklapa-
nja — neuklapeanja itd. Prostor moZe takode, u najs-
korijim oblicima predstave, da ne ispunjava svoju
objedinjujuéu funkeiju, prisiljavajuci tako gledaoca
da se pits o prirodi svog viastitog predstavljanja
sveta, Ova razmatranja koja mogu izgledati ap-
straktna, nac¢i ¢e svoj sadrZaj u analizi raznih oblika
koje pozoridni prostor moe imati. Neophodno je,
dakle, izuavati njegovo konkretno funkcionisanje,
a pre svega, izuéiti njegovu funkclju, njegove koor-
dinate.

MIMETICKI PROSTOR

Funkcija pozoridnog prostora kao »mimskoge iz-
razavanja »Zivota« »sveta« je ono $to izgleda najodi-
glednije, ali, takode, i ono ito postavlja najvise pro-
blema, narodito savremenoj predstavi. Reéi da je
pozori§ni prostor ikona nekog »stvarnog« prostora
bukvalno je netadno, onoliko koliko su skup, ako
ne totalitet, znakova koji nalaze mesto u prostoru,
referencijaini predmeti (ne slika neke stolice, ve¢
sama stolica); vise nego lkoniéno reprodukovani,
oni su jednostavno pokazani u jednom prostoru
organizovanom kao stvarni prostor koji je njihov
model; ne ide se na prigodno reprodukovanje ne-
kog predmeta koji bi imao iste osobine kao i nje-
gov model, nego na obiéno pokazivanje (nekog pro-
stora, neke zbirke predmeta): funkcija pozorista
nije funkcija pikturalne figuracije, ve¢, uop3ts, funk-
cija odiglednog prikazivanja * ne imitirati, ve¢ pred-
staviti stvarno. Ne zaboravimo da se zapravo i u
svim naéinima predstavijanja javljaju svi oblici iko-
ni&nosti, te da je to javno prikazivanje samo najuobi-
ajeniji nadin (pa bilo to i zbog toga $to se pozori-
&te sasto]i najpre u pokazivanju ljudskih bi¢a na
delu).

a) Pozorisni prostor moZe, dakle, »figurativno«
(upotrebimo iz praktiénih razloga tu netadnu red)

predstavljati drutveno —kulturne prostore: pred-
stava u bulevarskom pozoristu tradicionalno koristi
prostor burZoaskog salona; naturalistitka pozorista
prostlavile su se reprodukujuéi do u najmanji detal]
kafanu ili ulicu. Videéemo kako savremeno pozori-
&te, koje ne odbacuje taj nadin figuracije, moZe da
ga izmeni | da se sa njim poigrava. Pozorisni pro-
stor mozZe takode da koristi kao model ovo ili ono
slikarsko delo koje postaje kulturni model, ne jed-
nog konkretnog sveta, nego njegovog is¢itavanja
koja je kulturno razradic jedan slikar. Tako se Stre-
ler, u reZiji komada Campiello ’ zabavljao da na
sceni komponuje jednog Gvardija (Guardi) ili jed-
nog Kanaleta (Canaletto).

b) Na jedan suptilniji nagin pozoridni prostor
moZe biti figuracija imaginarnih prostora sna (snovi
reditelja ili autora), €ak organizovanih fantazama:
tako se Plandon, reZirajuci vie tekstova Adamova °,
trudi da izgradi jedan sloZeni prostor, koji ne samo
da odraZava konkretne fantazme svog autora, nego
i jednu vrstu »topologije« psihike.

¢) Na jedan manje vidljlv nagin, opet, pozorisni
prostor moZe da se pojavi kao »prevodenje« struk-
tura teksta, narogito svih tekstualnih struktura koje
imaju odnos sa prostorom. Mi ¢emo pokugati da
analiziramo poneki primer tih anzlogija.

Podrazumeva se da pozori$ni prostor moZe, kao
§to uspeva da »verno«, &ak do iluzije, reprodukuje
ovaj ili onaj elemenat, da stvori i &isto »analognus«
sliku; po svim postupcima slikovne retorike. Drust-
veni prostor, kao psihiéki univerzum, ili dijalog,
mogu da se pojave kao sloZeni tekstovi koje bi po-
zoriéni prostor preuzeo da »ilustruje«; ova pro-
strana retorika pravi se pomodu raznih postupaka:
priblizavanje putem graniéenja (metonimija), sli¢-
nost (metafora), kulturno pribliZavanje - (simbol).
Tako bi jedan »hijerarhijski« drustveni svet mogao
da se zamisli figurativno pomodéu jednog materi-
jalno»hijerarhizovanog« prostora. Ovaj grubi primer
omoguéava nam da shvatimo kako je najdetaljnija
mimetiéka figuracija zapravo uvek odredena, ne to-
liko jednom konkretnom stvarno$éu, vec vise sii-
kom ili slikama koje ljudi prave o toj stvarnosti, 3e-
mama koje su o njoj napravili. Videéemo kako je
veristi®ka lluzija — naturalisti€ka ili pseudo — natura-
listitka - =zapravo uslovijena jednom »vizijom
sveta«. Isto tako, prostorna slika struktura teksta
nije nikada otisak tih struktura, nego uvek konstruk-
cija.

Pozorini prostor nije nikada slika sveta (drustve-
nog, knjizevnog, psihitkog), veé, slike jedne kul-
turne slike.

KOORDINATE POZORISNOG PROSTORA

Ako je pozori$ni prostor prostor za igru, onda je
on konkretni prostor za glumacka tela, On funkcio-
ni§e, dakle, prema koordinatama svakog prostora,
ali, takode, ima sopstvene karakteristike.

On se najpre ponada prema koordinatama hori-
zontalnosti | vertikalnosti, s tim 3to vertikalnost
mozZe pripadati nekoj arhitektonskoj konstrukciji, ili
u drugim tipovima predstave, konstrukciji koju
pravi gluméevo telo, bilo akrobatikom, bilo pomoéu
svakodnevnih predmeta kao 5to su lestve i stolovi.
Ravni prostor ili dubina, pozoridni prostor moZe
Igrati na lataralnost, po modelu dalekoistoénih pozo-
rista, bez dubine, ili, naprotiv, koristiti sukcesivne
planove, pretpostavijajudi razne oblike odnosa sa
gledaocem.

Isto tako, tu su i dimenzife bine, njena visina,
njena zakréenost, odnos izmedu tla i drugih eleme-
nata, toliko prostornih koordinata sa kojima reditel]
radi | koje mora ceniti, kako u pogledu istorije, tako
i u pogledu njihovog funkcionisanja, da bi se dobio
smisao koji prostor treba da stvori.

Ali ako je pozori$ni prostor neizbeZno ograniten,
definisan, anda su oblici koje dobija njegovo zatvra-
nje izuzetno raznovrsni. Pozoridni prostor je u isti
mah zatvoren, definisan u odnosu na svaki nepozo-
ridni prostor, ali i dvostruko ofvoren: u pravcu ku-
lisa (i »odaediljada« scenskog prizora, onih prakti-
&ara i uredivaca kakvi su reditelj, scenograf, tehni-
&ari i drugi) i u praveu primalaca — gledalaca. Pozo-
ri&ni prostor sadrZi, dakle, dve kategorije zatvore-
nog i otvorenog istovremeno. Tradicionalno pozori-
§te posmatra scenu kao potencijalno i fiktivno zat-
vorenu sa kulisama G&ije postojanje nije postulirano,
ali, zauzvrat otvorenu prema jednom fiktivnom
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svetu, fzvanscenskom koji bi nastavio imaginarno
scenskl svet bez prekida. Umesto toga, pozorista
koje istiée svoju teatralnost, potvrduje se istovre-
meno | kao prostor za igru (poput teniskog igralista
Ill stadiona), dakle, kao prostor izdvojen od ostalog
sveta, ali opet povezan sa svim tvorcima svoje mate-
rijalnosti: otuda su na sceni prisutni, na primer teh-
nidari il glumci koji obavljaju taj posao.

Tako mogu da se definiSu | kategorije homoge-
nog i nehomogenog, u dvostrukom smislu kakav
mogu imati te katekgorije, pa se onda postavlja pita-
nje da li je pozori&ni prostor homogen ili nije homo-
gen prema ostalom svetu. | da Ii je on deli¢ stvore-
nog koji je proizvoljno ili umetniéki odvojen od os-
tataka sveta, ill je to jedan nezavisni prostor, vise ili
manje pokriven karakterom svetog ? A ako je neza-
visan, da li je to prostor za igru ili prostor za cere-
moniju? Sve su to pitanja koja se postavijaju ne
samo od Artoa, nego | mnogo pre njega. Mnogtvo
odgovora koje pruza savremeno pozoriste, pod-
stiée ideju o odludujuéem zna&aju koji pozoriste
ima zahvaljujuéi svom prostoru kao odredenom sta-
tusu,

U jednom drugom smislu javlja se pitanje: postoji
li homogenost unutar samog scenskog prostora,
podto je ovaj igratka sfera bez diferenciranija, ili,
pek, postoji li linija koja preseca na dva dela, razd-
vaja dve zone igre, dva sektora razli¢itog znacenja,
kao 5to su to, na primer, kod Pitera Bruka, u pred-
stavi Pleme |k, sektor etnologa, »kuéa«, i ostatak
doline? Ponekad postoji oprefnost izmedu pro-
stora iznutra (enterijera) i prostora izvana. Takode
se postavija | pitanje pokretljivosti prostora koji
mo%e da promeni dimengzije i status pomoéu refijs-
kih pomagala: tako je u Hamletu, u pozoristu na
Taganki (Ljubimov), ona &uvena zavesa davala, svo-
jim kretanjem, scenskom prostoru sve oblike i sve
dimenzije: sliku jednog sveta koga prisila i tlatenje
&ine nestabilnim, uznemirenim. Isto tako, prostor
mo2e ostati identitan samom sebi ili posedovati
neku prigu: skupljati se, Siriti se, smraditi se (takav
je prostor kod Joneska).

Ovde dolazimo do kljutnog pitanja o pozorisnom
prostoru: da li je jedan ili viSestruk? Na izvestan
naéin, bilo bi lako pokazati da se pozorisni prostor,
ako Je nedto drugo nego jedno vestatko ogledalo
ne moZe odvojiti od viSestrukosti.

CEPANJE SCENE ILI POZORISTE U POZORISTU

0, viSestrukosti pozorisnog prostora postoji
jedna povladéena slika, a to je pozoridte u pozori-
&tu, poput duvene scene sa glumcima u Hamletu, ili
u Kornejevoj Smesnoj iluziji, ili pak scene sa malim
pozoridtem u Cehovijevom Galebu. Ali to su
»ogranieni« primeri; medutim, postoje u mnogim
komadima, &ak | klasi&nim, moguénosti — koje
savremena reZija eksploatide do krajnje granice —
za ubacivanje pozorista, znakova pozorista, unutar
bine; otuda &injenica da se cepanje izmedu gleda-
laca i gledanih ne odvija samo izmedu gledalaca i
glumaca, nego i izmedu samih glumaca: tako je
Streler ovog Arlekina, sa njegovom virtouznoSéu,
smestio, usred kruga gldalaca —glumaca (v. Actue-
lite des arts plastiques, no. 40, »Pozoriéni pred-
met=), ili Ljubimov pretvorio Orgonovu kuéu u niz
paravana iza kojih &itav svet, rkao u pozoridtu«
gleda &itav svet. To cepanje ima dvostruki znadaj:
najpre, ono nam omogucdava da nikada ne zabora-
vimo da smo u pozoriétu, zatim — &to je jo$ vaZnije
— ono primorava gledaoca da primi, ne direktno,
vet kroz videnje glumaca, sve to se javija o »pozo-
rigtu u pozoridtu«. Poto znamo da je scenski pro-
stor mesto neistinitog (pozoriéne iluzije), onda pro-
stor pozori§ta u pozoristu moZe da nam izgleda
kao neka vrsta obrnutog, kao mesto istine.

ODNOS PREMA GLEDAQCU | SAVREMENA
PREDSTAVA

Ako mimeti&ki karakter pozoriSnog prostora oz:
nadava prirodu njegovog odnosa sa referentnim
predmetom, ako je njegov karakter igratke sfere
odreden njegovim odnosom prema gledaocu, onda
je odnos prema gledaocu | moderna promena tog
odnosa |edna od karakteristika savremenog pozo-
risnog prostora.

Kada je, krajem pro$log stoleca, reditelj postao
svestan svojih moél, on je shvatio da na prvom me-
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stu treba promeniti prirodu prostora; on teZi da u
pozoridnoj figuraciji igra istu ulogu koju i slikar
kada odbacuje perspektivne datosti tradicionalnog
predstavljanja, a promisljeni, izgraden, prostor za-
menjuje reprodukcijom sveta prema prostornim
koordinatima zapadne perspektive.

Otuda &injenica da pozoriéni prostor ve¢ skoro
jedan vek trpi toliko znatne promene da je sada
postalo izuzetno tedko kiasirati razne oblike koje
on poprima; stvaranje originalnog prostora, svojst-
venog svakof predstavi postaje jedan od sustinskih
zadataka svake reZije: nije nikako re¢ samo o de-
koru, veé o prostoru, onakvom kakvog smo ga defi-
nisall, to jest o igrackoj sferi, odnosu prema svetu,
odnosu prema gledaocu. A prva promena desila se
upravo u odnosu prema gledaocu, njegovoj viziji,
njegovom fizitkom mestu u odnosu na predstavu.

Sovjetski »konstruktivizam« Mejerholjda (1920 —
1923. otprilike) doveo je u pitanje, na primer (ne
moZemo, da pravimo istoriju reZije prostora), scenu
kao kutiju sa iluzijama, skup onoga &to se gledaocu
predstavija kao prostor-slika. Godine 1920. Mejer-
holjd pi8e: »Hoéemo da izbegnemo scensku kutiju
pomoéu bina sa izldbmljenim povr§inama«), a 1926:
»Hoéemo da utemeljimo jedan novi vid pozorisne
radnje koji ne trazi ni dekor-iluziju, ni komplikovane
rekvizite«").

Nekoliko godina kasnije, teorijska revolucija jed-
nog Artoa sustinski teZi manje pozoritu sa tek-
stom ili »psihologizmu« nego tradicionalna koncep-
cija mimetifke kutije; on sanja o jednom novom
smislu koji treba dati pozori§nom prostoru: »Mi ra-
&unamo da zasnujemo pozoriste na scenskom pri-
zoru, pre svega, a u ta| prizor ¢éemo uvesti jedan
novi pojam prostora koji treba da se koristi na svim
moguéim plancvima i na svim moguéim stepenima
perspektive, kako u dubinu, tako i u visinu«"). Ali
ono &to treba izmeniti nije tollko prostor sam po
sebi, koliko njegov odnos prema gledaocu: »isto
kao to necde biti nezaposednutog prostora u pro-
storu, tako neée biti ni zastoja, ili praznog mesta u
duhu ili senzibilitetu gledaoca. To zna&i da izmedu
Zivota i pozorista neée vise postojati jasna crta, pre-
kid«"?). Bez obzira na raznovrsnost teorija i praksi
koje se odnose na pozoriéni prostor i odnose pro-
stora sa njegovim sadrZajem, jedna tatka je kod
svih identidna: re& je o menjanju odnosa gledaoca
sa scenskim prostorom, kako bi se ovaj naterao da
odbaci svoj status pasivnog posmatraca.
PROMENA MESTA

Da bi se dobio ta] novi odnos, treba najpre arhi-
tektonskim putem fzmeniti fizitki odnos gledaoca
prema scenskom prizoru. Ova promena, S pravom
prva, nastupila je u stvari kasno, a njene najbolje pri-
mere predstavijaju najsavremenije scenske post-
avke. Kao &to smo videll, najpre se pokusalo sa iz-

menom kutije, dok se zadrZao isti tip prostora i
&eoni poloZaj prema gledaocu.

Danas nailezimo na &itav niz oblika scenskog pro-
stora: krufno pozoriste, sa gledaocima u polu-
krugu ili potpunom krugu; prstenasta scena oko
gledalaca (v. Arabalovo Groblje autormobila, 1970)
sa mostovime za igru iznad gledalaca, kakvu je veé
koristio Baro za Sekspirovog Henrika IV u Odeonu,
| koja Je moZda preuzeta iz kabukija; pravougaoni
prostor, s tim 3to je scena jedan manje li viSe izdu-
Zen pravougaonik sa &ije obe strane sede gledaoci.
Svi ovi novi oblici prostora imaju za karakteristiku
to Sto najpre izbacuju dekor u tradicionalnom
smislu reéi, potom prisiljaveju gledaoca da posma-
tra tisto scenski prostor kac deo pozoriSnog pro-
stora, druk&ije reGeno da gleda Istovremeno i
glumce i druge gledaoce. U nekim slu¢ajevima po-
dala kutije dobija vid povratka na antitki otvoreni
prostor, bilo da je to dvoridte papske palate u Avi-
njonu, zidine Karkasona, livada ili trg na nekom lo-
kalnom festivalu.

Savremeni prostor moZe da reprizira tradicio-
nalne pu&ke oblike koji su i sami imali iste osobine:
cirkus (kao prve reZije MnuSkinove: San letnje
nodi, Kfovnovi); veSarsku scenu, poput Ronkonije-
vog Besnog Orlands, ili Mnuskinovih 1789 | 1793,
po&to | jedan i drugi oblik ukljutuju gledaoce i gle-
dane u isti jedan jedini prostor.

Ali stapanje moze biti jo¥ veée: tako je Grotovski
prisno me&ao u isti prostor glumce i gledaoce na
tlu Svete Kapele za Apocalypsis cum Figuris. Taj isti
Grotovski e, nasuprot tome, igrao na gudnu mesa-
vinu odvajanja | spajanja, pokazujuéi vrlo malom
broju gledalaca grozote Postojanog princa na dnu
jedne prave medvede jazbine.”)

U svim tim razligitim oblicima promena scenskog
masta imala je za cilj da promeni poloZaj gledaoca,
da dovede do jedne nove »ideoclogije« gledanja.
Ako je kutija nestala ili je dovedena u pitanje, ne-
staju takode i hijerarhijski odnosi gledaoca sa
scenskim prizorom. Promene u obliku scenskog
mesta nisu formalne: one dovode ili pokusavaju da
dovedu, pre svega, do izjednaCavanja odnosa u
scenskom prizoru: nema vise poviadéenih ili su pov-
la&éeni bar manje poviadéeni.

|z toge proizlazi demokratizacija ne samo gle-
daoca, nego i scenskog prizora, ali i njegovog stva-
ranja: neki oblici pozorita jeftiniji su i elasti¢niji, ne
zahtevaju uvek iznajmljivanje opremljenih sala, ne-
maju viSe istu potrebu za skupim dekorom i Gesto
se zadovoljavaju (estetski i finansijski istovremeno)
slugajnim rekvizitima. Ponekad se &ak estetika siro-
maénog prostora, ¢ak ruinirenog prostora, odra-
Zava na tradicionalnija mesta: takvo je preuzimanje
napustenog pozoridta Bouffes du Nord u Parizu,
»italijanskog« pozoridta koje se nije koristilo. Ovaj
tip pozoriéta lako se premeSta izvan odredene loka-
cije, omoguéava turneje, a time susret sa novim
publikama, to jest Sirokim slojevima stanovnistva
koji ne bi i&li u »pravo pozoriste«.

S druge strane, gledaoci nisu vide izolovani, sme-
&teni po kategorijama, grupisani u malim loZama;
oni mogu »da uzmu udeSéa«, a scenski prizor
moe ponovo dobiti jedan deo svetkovine u kojoj
su izvodatl | gledaoci blisko povezani, skoro nepre-
poznatljivi; cllj koji Je nemoguce u pozoristu doseg-
nuti & da se ne raskine sa njegovom vlastitom funk-
cijom. U svakom slu€aju pozoriSno mesto napos-
letku odbacuje svoju specifitnost: pozoriSte ne
samo da se pravi od svega, kako kaZe Vitez, nego i
svugde: na ulici, u butiku, hangaru, ateljeu, fabrici.

#ISPRAZNITIPROSTOR« 1!

All nije uvek moguée li§iti se tradicionalnog
mesta (Eesto Iz materijalnih razloga jer nema
drugih) ili, u svakom slucaju, prevazi¢i ceoni odnos
scena/sala. Rad scenografa | reditelja bi¢e bar
zamenjivanje iluzija kodirane perspektive sa
prostorom bez perspektive. Bez Zelje da pravimo
Istoriju prostorne revolucije, ovde ¢emo samo
podsetiti na neke etape.

Zadatak moderne scenografije je u tome da naj-
pre eliminie Il krajnje ogoli dekor, podupirage,
materijale itd, sve ono §to bi dovelo do imitacije
nekog mesta na ovom svetu. Jo3 od Kopoa koji sa-
nja o golim vaarskim nogarama, sve 5to js novo u
pozori§tu pokudava da otkloni teki dekor. Mejer-
holjd | ruski konstruktivizam, koje je dvadesetih
godina izbacio polet ruske revolucije, idu veoma




daleko u odbacivanju figuracije: oni iznalaze struk-
turalne ekvivalente za velike tekstualne strukture,
arhitektonske elemente, lestve, stepenice, mo-
stove, gotove elemente iz savremenog Zivota; inte-
lsktualne i praktiéne prostore istovremeno, dosta
bliske onome $to su radili kubistiki slikari.

Francusko pozoridte iz doba neposredno pre
rata (pozoriste zvano Kartel) ne ide u istom smeru,
ono prostorno ne proizvodi metaforiéki ekvivalent
sveta, nego jedan »dekorativizams, to jest jedan sin-
tetiéki i ogoljeni mimeticki dekor, napravijen uz
pomo¢ »metonimijskih= elemenata, jedna suge-
stivna lepota koja, medutim, nikako ne odbacuje fi-
guraciju | ostaje u okviru pikturalne estetike: sceno-
grafi su figurativei Gidja (Guichia), Kristijan Berar,
Brak; pozoridni prostor postaje tada posrednistvo
izmedu radnje | slike. Odlugujuéi korak je napravio
Vilar u Avinjonu i Sajou: ogoljela bina sa praktika-
blima i retkim pokretljivim elementima je vrhunac
scanskog dispozitiva, onako kako ga definie Deni
Bable: »Na sceni se, dakle, uzdizao jedan scenski
dispozitiv, Izdvajajuéi se na neutralnoj ili oznagiteljs-
koj osnovi, jedna nezavisna scenska struktura koja
predstavila jednu ili viSe sfera igre, povezanih
medu sobom i kojo] namestaj, rekviziti, sporedni
slementi i sama radnja mogu priviemeno da obe-
leze osobine«". Ali je scenski prostor, prema Vi-
laru, zaista, kako to definiSe D. Bable: »jedan stalnl
sud (...) u kome lagani elementi tatno odredujL
mesta radnje |, u isti mah, njeno istorijsko drust:
veno znafenje®, te tako posteje razumljivo da je
ono &to Vilar prikazuje, svojom sopstvenom voljom,
siika sveta u jednome i &ak objedinjujuca, koja gle-
daoce okrepljuje u humanistiékom snu o sopstve-
nom jedinstvu sa publikom.

RAZBIJENI PROSTOR

Isprazniti proster kako bi se gledalac naterao da
ga ispuni svojim madtovitim delanjem jeste prva
etapa posle koje treba videti u kom se smislu orga-
nizuje rad na predstavi: taj prazni prostor moZe biti
jedna kompakina sredina i prostor moZe tada da se
posmatrs kao objedinjavajuée posredni$tvo iz-
medu svih znakova predstave, kao i medu nivoima
teksta, obezbedujuéi, kako kaZe D. Bable, »duboko
jedinstvo scenskog prizora=".

Ali, izgleda da mnoge od savremenih predstava
medu najnovijima idu u suprotnom pravcu: poka-
zati prostor, ne kao homogen, ve¢ kao razbijen, |
ka0 mesto nefega 3to se, u krajnjo] granici, ne
moZe predstaviti. S one strane prostora »kubistit-
kog« tipa, ako se tako moze reci (a to je samo meta-
fora), gde prostorna isprekidanost ide sa homoge-
nodéu u oblicima, moZe se otkriti jedan pozorisni
prostor nadreafistickog tipa u kome prazni prostol
sadr?i elemente besmiglene bliskostl, a oni se po-
novo komponuju sasmo u oku | okom gledaoca. U
krajnjem slugaju, deSava se da se strukiurirajuéa
xonstrukcija nade s ove strane predstave; ona tada
nudi jedan prostorni diskontinuitet koji oko i misao
gledaoca mogu shvatiti samo kao diskontinuitet,
bez ikakve snage da ga ikada ponovo komponuju:
scenski prostor javlja se tada kao »kolaZ«.

Savremeni pozoridni prostor u raznim naginima
shvatanja (vrlo razligitim pa nije lako napraviti nji-
hovu klasiflkaciju) jeste mesto istraZivanja koje stav-
lja na probu svoje moguénosti | svole granice.

=RASCINITI PROSTOR«

Evo 3ta kaZe Arto:

»U ovom pozoristu rad&initi prostor je novi po-
jam ko]l umnogostruéujemo cepanjem, ras&inju-
jemo nit po nit, budimo sve do kosti de bi se ispod
njega pojavila nevidena bogatstva (.. .)«".

Savremeno pozoridte obavlja &itav niz operacija
na prostoru:

a) IstraZuju se dimenzije prostora: vertikainost
se koristi kao dubina, bez obzira da |i je vertikal-
nost predstavljena arhitektonski ili pomoéu glu-
macke gestuainosti; sve moguénosti prostora, od
nepostojanja dubine do pokazivanja nalzmeni&nih
ploha sve do dna (kao u Poslednjima od Gorkog, u
re2iji LuGiana Pintilijea, na scenl Gradskog pozori-
&ta, gde se na dnu, pri otvaranju, ukezuje neka
vrata oniritkog, spektralnog prizora).

b) Predstava se prostorno decentralizuje frag-
mentacijom prostora, & to dovodi do mnodtva malih

oznaéiteljskih zona; decentralizacija moZe da se
postigne | nestabllnom zapreminom, kosim povrsi-
nama (videti u Actualites des arts plastiques, no.
40, »L'objet theatral«, fotografiju dekora iz Il éina
Cehovljevog Visnjika, u reZiji Strelera); ret je o
tome da se prostor pokaZe bez stabilnosti, bez
uévrééenih koordinata, u krajnjoj liniji, keko bismo
ga ligili, ne samo centra, veé i smisfa, u dvostrukom
znatenju te redi: decentralizacije omogucava ta-
kode | rad simultanosti koja, svojim podsticajnim
delovanjem, primorava gledaoca da integriSe ra-
sute elemente (v. postavku P. Stajna za Na letova-
nju M. Gorkog).

c) Velike prostorne opre&nosti se brisu | Gitav
rad scenografa sasto|i se u tome da ih prevazide:
otvoreno | zatvoreno, unutra$njost | spoljasnjost
funkcioni$u u isto vreme | protivreéno; to ¢emo vi-
detl na brojnim primerima; $taviSe, ako razlike iz-
medu scene | sale te2e da se Izbridu, kao Sto smo
videli, onda to isto vaZi | za scensko | vanscensk?;
u svojoj reZljl Hamleta, Ljubimov se trudio da po-
modu svoje pokretne zavese pokaZe vanscensko
kao scenski prisutno; Sitav dvor je tu kada Hamlet
govorl svoj ¢uveni monolog; &ak | vanvremenska
dimenzija: Jedan drugi monolog govori »mali« Ham-
let $6uéuren uz noge roditelja. Pozori&ni prostor
postaje mesto za onu figuru sudtinski pozoriéne re-
torike koja se zove oks/imoron (javljanje opreénin
kategorija na istom mestu), a prostor postaje me-
sto prevazilaZenja protivre€nosti, »imaginarnog«
prevazilazenja ili dijalektitke sinteze, zavisno od slu-
&aja; ovo nestajanje suprotnih elemenata pravi od
pozoriénog prostora prostor slobode u savr§enom
smislu redi.

d) Pozorini prostor u savremenoj predstavi ne-
prestano se porie pomoéu znakova teatralnosti
koji razvijaju sveki prohtev da se on tretira kao
jkona nekog stvarnog prostora; samim tim, prostor
ponovo neprestano postaje pozori$ni prostor, a
igra ga izdiZze iznad mimezisa.

U vedini svojih manifestacija savremeno pozori-
&te ide vrio daleko u onome &to je Arto zvao »Zrtvo-
vanjem oblika koje nasluéuje svaka metamorfoza,
svaka promenas«".

POVRATAK FIGURACIJE

a) U pozori$tu je uvek postojala figuracija; ona
ne samo de zauzima uvek jedno prekomerno me-
sto u burZoaskom pozoridtu koje se moZe okarakte-
risati neo-naturalistitkim, ve¢ opstaje u svim pred-
stavama epskog karaktera. Prostorna figuracija u
epskom pozoridtu™ pretpostavija jedno »neutralno«
mesto, all Ispunjeno elementima koji imaju dvojaki
karakter:

— da su uzeti iz realnog, konkretni i »materi-
Jalni«,

— da su znakovi koji, kako kaZe Breht, »tvore
realisti®ke naznake o okolini u kojo] se razvijeju lig-
nosti drame, a njihovo izuéavanje osvetljava drust-
vene procese, procese koje treba otvoriti«*’). Epski
prostor je poligon snaga, on pokazuje pomocéu ma-
lobrojnih elemenata odnose izmedu ljudi; golo dno,
glatki zid ili clklorama omoguéavaju glumcima da
svojom gestaualno&éu figurativno predstave te od-
nose: odnose snaga, potéinjenosti, pobune, pribli-
Javanja, izolovanja, agresivnosti itd. Najzad, ono
&to se konkretno pokazuje jeste prostor kao pozori-
&te (mehanika, natpisi itd).

b) Op#tije posmatrano, u savremenom pozoristu
prikazano Je neumorno prisustvo teatarskog; |
samo se tako mo2e razumeti uloga koju ima nabra-
janje kodiranih scenskih prostora: elizabetanski
prostor, antiékli prostor, dalekoistotni prostor: u
tom sluéaju figurativno se predstavija jedna citirana
teatralnost, a8 pozoridni prostor funkcionide u su-
protnosti sa drugim znakovime jedne savremene
predstave: on se Javlja kao izdvojen iz istorijskog
konteksta.

c) Isto tako Izdvojeni iz svog konteksta pojavijuju
se | elementi sveta u predstavama koje, na primer,
daje takozvano pozoriSte svakodnevnice i koje bi
se moglo smatrati naturalisti&kim; prazan prostor,
napostojanje dekorativnog osnova, svodi figura-
tivno pradstavijene elemente koji nastanjuju taj pro-
stor na rasute uzorke; nije predioZen nikakav kohe-
rentan univerzum, a konkretni elementi govore
samo o beznadeZnoj razasutosti tog »svakodnev-
nog Zivota«.

ZAKLJUCAK

Tako, dakle, imamo Istovremeno ogromnu raz-
novrsnost moguéih funkcija pozoriSnog prostore,
kao da je reditelj bio prisiljen da svaki put iznova
promi$lja izgradivanje prostora | osiromagenje figu-
rativnog sadr?aja prostora §to prisiljava scenu da
drukgije vr§i oznadavanje, odnosno drugim sredst-
vima (gestualnost, osvetljenje, geometrijska kon-
etrukcija), a ne sadrZajem. Tako izgleda da je gleda-
lac fiziéki integrisan u prostor, i da je prinuden, ne
da ga primi, nego da ga odgonetne, rekonstruise, u
krajnjoj granici. Osim ako prostor za njega nije kao
postavijanje pitanja bez odgovora; ali, | u tom slu-
&aju pozori&ni prostor, viSe nego re¢, primorava
gledaoca da preispituje svoje viastite odnose sa
drugim ljudima | sa svetom. Prostor nije vi‘e da-
tost, on je prediog a gledaocu je u najboljem slu-
Gaju predloZena:

— Jedna poestika pozoriSnog prostora: jedna
astetika u kojo| se tkaju viSestruki odnosi koje gle-
dalac uzima u obzir;

- jedna kritike samog pojma predstave, kritika
koja se moZe porediti sa kritikkom koju su formuli-
sali slikari nove figuracije”: savremeni pozoridni
prostor je napravljen da odvrati gledaoca od posma-
tranje sveta pomoéu kodova na koje je navikao.

Bez preteranog uop3tavanja ovaj prostor dovodi
u pitanje razne nad¢ine uobi&ajenin parceptivnih ko-
dova; ovi se pojavijuju, ne vise kao apsolutni, nego
kao relativni. Ali, prevazilazeéi tu perceptivnu relati-
vizaciju, mo2e se reéi da reditelji i scenografi da-
nas, iako daleko od toga da obezbeduju posebno
mesto slici, | ne prihvatajuéi da svet prikeu kao
igru privida, afirmiSu prostor kao mesto za rad, za
(imaginarno) preobraZavanje stvari.
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