oktobar ’80.

donecu ti
cvece

dusan mati¢ (1898 —1980)

Doneéu ti cvede $to raste u snovima
éudno razroko grdno i grdobno

donedu ti cveée usamljenika

snove onih kojima ljubav nije odgovorila

doneéu ti cvece Sto raste u pustinjama
mpo]amno otrovno opojno i slepo

donedu ti vatre Sto bukie u groznicama
vatre $to se ne gase vatre od kojih se umire

donecu ti cvede Sto mcc u mocvarama
cvede od kojega se neces nikad da izle&is
donedu ti mirise svih mora svzh sahara
mirise od kojih se nikad neées da probudi$

donedu ti sve mrinje da risovi te one Cuvaju

donedu ti sve maske da nevidljiva mi bude$

donedu ti nezajaZenost svoju da u tebi zanavek gladu)e
donedu ti beskraj da se nikad viSe natrag ne povratis

donedéu ti sve navike teSke griv ne da smire
ruke ti nemirne sve sumnje da veiu nestalno ti srce
donedu ti sve radosti jake kao zadini istoka
da te slome i bude$ tiha kao reka ponornica

donecu ti cvede nasih nebesa
donedu ti cvede nase krvi
donecu ti nebo nase krvi
donedu ti krv naSega cveca

donecu ti krv nadih nebesa
donecu ti nebo naleg cveca

da kruzis u meni kao zvezde §to u noéi smedno i smeteno kruge

da si mi krvotok Zivota da si mi krvotok smrti.
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Zeleo bih na samom pocetku, i s najvedim zadovoljstvom, da
naznac¢im da je pozoridte forma umetnickog komuniciranja koja
mi je majstranija, upravo forma kojoj nikada misam posvetio
posebne studije i koja me je poslednjih godina — uostalom, iz
potpuno slu¢ajnih razloga — zaticala odsuinog i rasejanog. Ova-
kav uvod ne pravim mi sa Zaljenjem niti iz srama, ve¢, naprotiv,
sa zadovoljstvom, i to s razloga metodoloSke efikasnosti: recimo
da sam odu$evljen $to mogu da se Zrtvujem poput zamorceta
radi uspeha ove rasprave. Drugim recima, oseCam se danas
u istom poloZaju kao i Averoes, o kome nam pnipoveda Horhe
Luis Borhes u jednoj od svojih pri¢a: Averoes je postavljao
problem dramske radnje c¢iju je apstrakinu definiciju nasao
u Aristotela, ali za koju mu okolna kultura nije mikada pruzila
konkretan primer. Nije, dakle, bio u stanju, nastavlja Borhesova
pri¢a, da ustanovi pozori$nu radnju koju bi deca improvizovala
pod njegovim prozorom igrajudi se inkarnacije razlicitih li¢nosti.
Sto se mene tie, priznajem da se moja eksternost u odnosu na
pozorite, umesto da odraZava stav jednog »rasejanog« Coveka,
ispoljava kao Verfremdung, tj. kao ravnodud$nost koja uvodi
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u otkride. Zelim, dakle, okom semioticara da se sudelim s pozo-
ri$nom radnjom u njenim najelementamijim formama, radi razu-
mevanja dveju stvari:

a) Koji su problemi koje samo postojanje elementarne pozori$ne
radnje postavlja pred onog ko izuc¢ava znacenje?

b) Koja su pitanja formulisana i osvetljena od onih koji izuca-
vaju znacenje, tako da mogu indirektno da ponude korisne su-
gestije onome ko se zanima za pozoriste?

Zeleo bih da krenem od primera koji je, skoro slucajno, dao
veliki ucitelj semiotike Carls Sanders Pirs u toku jedne rasprave
o ikoniénim znakovima.

To je primer pijanog ¢oveka koga predstavljamo da bismo
demonstrirali potrebu za umerenod¢u. Kad dobro razmislimo, vi-
dimo da se radi o jednoj pozori$noj situaciji par excellence:
ljudsko bide sa svojim svakida$njim gestovima i svojim naj-
uocljivijim karakteristikama izloZeno je gledaocima u cilju pred-
stavljanja. Svakako, njegova predstavnost nije predstavnost po-
zorisne predstave; to je tip predstavnosti za koji, u neéijim
odima, znak predstavlja uvek ne$to drugo, u nekom pogledu ili
u nekom aspektu, kao $to je to primecdivao Pirs. Medutim, nije
sluéajno 8to u francuskom 1 italijanskom jeziku upotrebljavamo
re¢ »représentation« (predstava) kada hodemo da naznafimo po-
zori$nu radnju. Vrednost ove terminologije je iznenadujuca kada
je ispitujemo u engleskom jeziku: nazvati jednu pozoridnu pred-
stavu »show« znadi staviti naglasak na njena razmetljiva (pa-
radna) obelezja, na ¢injenicu da ona pokazuje neku realnost; na-
zvati je »play« znaci naglasiti njena ludicna i fiktivna svojstva;
nazvali je »performance« svodi se na isticanje obeleZja njenoga
izvr$enja: ali, nazvalti je »représentation« to znaci staviti nagla-
sak na obelezje znaka koji poprima svaka pozorisna radnja
u kojoj je mesto, fiktivno ili ne, u formi izvodenja ili drugoj for-
mi, pokazano upravo s ludi¢nim ciljem, ali iznad svega da bi se
to nedto stavilo na mesto necega drugog. Ako je pozoriste [ikcija,
to je samo zato $to je ono pre svega znak. Pravilno je redi da
mnegi znakovi nisu fikcije u onoj meri u kojoj, naprotiv, preten-
duju da pokaZu, denotiraju, oznace stvari koje realno postoje:
ali pozoridni znak jeste fiktivan znak, ne zato $to se radi o pre-
tvaranju ili o znaku koji komunicira nepostojece stvari (uosla-
lom, ovde se valja odluciti §ta znadi reéi da su neka stvar ili ne-
ki dogadaj nepostojedi 1li lazni), ve¢ zato Sto se pretvara da nije
znak. I on uspeva u tom poduhvatu, zato §to pozoridni znak pri-
pada kategoriji znakova koje su autori klasirali kao prirodne
a ne vedtacke, motivisane a ne proizvoljne, analoske a ne kon-
vencionalne. Drugim re¢ima, primarni elemenat pozori$ne pred-
stave (izvan sadejstva drugih znakova, kao $to su verbalni, sce-
nografski, muzi¢ki) obezbeden je ljudskim telom koje se poka-
zuje i koje se krede. Ljudsko telo koje se kreée predstavlja se
kao stvar istinita, eventualno kao objekt mogucih znakova (ob-
jekt za fotografisanje, koji se moZe definisati verbalno, koji se
moze imenovati...). Ali, »semioloSki« (u pravom smislu reci)
elemenat pozorista sastoji se u &njenici da to ljudsko telo nije
vie stvar medu stvarima, zato $§to ga neko pokazuje, izdvajaju-
¢i ga iz konteksta istinitih dogadaja, konstituiSe ga u znak, kon-
stituiSudi u isto vreme kao oznake pokrete koje telo izvodi i pro-
stor u koji se ovi pokreti ukljucuju.

Tako je i s Pirsovim pijancem. Sve dok brblja i posrée za
svoj racun, on je objekt o kojem se eventualno mocie govoriti.
No, sada, mi ga pokazujemo, ¢ak i ako nije subjekt koji govo-
ri, to je ve¢ na neki nacin »Ziva reé«. Istiniti pijanac transfor-
mise se u klasu pijanaca; on je oznaka (signifiant) cije je ozna-
¢eno (signifié) »pijani ¢ovek« (3to je moguce interpretirati reci-
ma, crtezima, definicijama i pojmovima). Ova elementarna situ-
acija dozvoljava mam da nacinimo nekoliko opaski:

a) ¢la bi znak bio, nije nuzno da ga meko hotimli¢no izrazi i da
ga veStacki elaborira kao znak: dovoljno je da postoji konven-
cija koja omogucdava da se kao znak interpretira neki dogadaj,
¢ak prirodan, kao neki simptom ili neki pokazatelj;

b) medutim, u slu¢aju koji nas zanima kao znak, pijanca je neko
»izrazio«, isto kao $to neki nadeni predmet, od trenutka kada ga
umetnik izlaze u muzeju, bude u neku ruku proizveden kao
umetnicko delo;

¢) na$ pijanac znaci vi$e stvari u isti mah; na prvom nivou de-
notacije on znadi »pijani Coveks; ma nivou retorike, putem anto-
nomasije, on znaci »pijanstvo«; u slu¢aju da se antonomasija raz-
vija u metonimiju, na$ pijanac konotacijom znadi »opasnosti ko-
je donosi neumerenost«; i, najzad, u onoj meri u kojoj svaki znak
antonimijom traZi svoju suprotnu vrednost, antonim takode po-
dignut ma nivoe antonomasije i metonimije, znadi »prednosti koje
deonosi umerenost«.

Kao $to se da videti, jedna potpuna pozori$na radnja, s ci-
ljem ubedivanja, razvila se pocev od trenutka kada je neka Ces-
tita gospa iz Armije spasa, cini¢no koristedi ovoga siromaska,
njemu sliéne pozvala da popiju koju ¢asu piva manje.

Pretpostavimo sada da na$ pijanac spontano progovori i ka-
7e, na primer, »Ja sam sredan«. Veé u svakidas$njem Zivotu ova
operacija bi stavila u pokret niz semioti¢kih fenomena; ukratko,
imali bismo subjekt iskazivanja — pijanca — koji, u trenutku
kada upotrebljava kulturalizovane termine, anulira se subjektom
iskaza. Ja koje on izgovara nije vise On; to je subjekt koji mu
lingvisti¢ki nudi kultura da se definiSe. Stavie, ova zamenica
imala bi vrednost kaziprsta, poput strelice za pokazivanje smera,
vektora paznje ¢ija je oznaka:« Ono $§to ¢e potom biti receno,
odnosiée se na subjekt iskaza«.

Medutim, postavljen na pozori$ne daske, pijanac koji kaze
Ja ne pruza vise kaZiprst da naznadi svoje realno ja, ve¢ da po-
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ka’e oznaceno »pijanog ¢oveka« koga denotira kao znak. Ne mo-
ramo biti mnogo imaginativni da bismo u gramati¢kom problemu
koji postavlja ova zamenica prepoznali problem koji postavlja pa-
radoks o glumcu i li¢nostima u potrazi za piscem. Onda je nov
nostima u potrazi za piscem. hd,ésd

nadin na koji se problem postavlja sledeci: kada i kako moderne
tehnike semantic¢ke i sintaksi¢ke analize, pa sve do transforma-
cijske gramatike, mogu da pomognu u ponovnom definisanju po-
zorisne fikcije? A kada je pozorisna fikcija privilegovan teren za
oprcbavanje semantic¢kih i sintaksi¢kih problema, kao, na primer,
konigcenje gramati¢kih indeksa u referentnim situacijama?

Isto tako, nag pijanac iznova postavlja problem definicije iko-
ni¢nih znakova (za koje se naivno misli da su bremeniti sli¢no$cu
s objektom na koji se odnose), a takode problem »semiotizacije«
referentnog objekta, tj. objekta koji postaje znak. Jer, da bi ma$
pijanac znadio »pijani ¢oveke« i, putem retoricke mreze koju smo
malocas razvili, »pohvalu trezvenosti«, nije nimalo potrebno da
bude zami$ljen sa svim svojim fizi¢kim karakteristikama. Na pri-
mer, bi¢e nevazno da nosi crni sako umesto sivog i da ima or-
lovski nos a ne zatupast; ali nije nevaino ako mu je kaput nov
a me izlizan, niti ako mu je nos crven i rascvetan. MoZda ce biti
nevazno da ima 32 godine ili samo dvedeset, ali, u svakom slu-
¢aju, nije nevazno da mu nedostaju Cetini zuba, i to gornji front
sekutida; i, sasvim hipoteti¢no, razlika od dvadeset osam zuba
i samo tri bi¢e od znacaja. Kada je jednom izabran za znak, ob-
jekt funkcionide kao takav usled nekih svojih karakteristika, i sa-
mo usled njih; veé¢ tada, on (u domenu predstavne konvencije)
sadinjava jednu apstrakciju, jedan reducirani model, jednu se-
mioticku konstrukoiju.

Pretpostavimo sada da na$ pijanac nacini kakav pokret, da
poéne da posrée. On to moZe udiniti protiv svoje volje, ili, na-
protiv, zato §to je i njega zahvatio ckshibicionisti¢ki nagon (hoce
da zabavi drustvo). U prvom slucaju gest je simptom, ali ipak
funkcicnige kao znak za osobu koja zakljucuje da se radi o mo-
tori¢noj nestabilnosti ¢oveka koji se opio od vina (u takvom slu-
¢aju posrtanje pojacava znacenje okorele neumerenosti). Hoti-
miéno posrtanje bilo bi, maprotiv, znak u pravom smislu reci,
ali ko moze redi da ¢e biti protumacen kao hotimican? Ili da je
pijanac posrtao samo zato da bi posrtanje bilo protumaceno kao
hotimic¢no?

Ako uzmemo u obzir da znakovi mogu biti odaslani i pri-
mijeni bilo s namerom (+) bilo nenamenno (—) od strane oda-
giljaca (O) i primaoca (P), a bududi da primalac moze odasiljatu
da pridoda ili ne nameru (N), evo kako bi se ukazivale razlicite
moguénosti, izraZene na tabeli koja moze da posluzi kao »matri-
ca«.:

0 P N
1 + + +
2+ + —
3 4+ — +
4 + — —
5 — +
6 — + —
7 — — +
o= = e

Uprkos apstrakeiji ove matrice, lako je videti da svaki od
sludajeva odgovara jednoj situaciji komuniciranja koje normal-
no nastaju u svakidasnjem zivotu. Evo njihovog iskaza:

1. Pretvaram se da hodam kao hrom i vi ¢ete prepoznati da se tu
radi o hotimi¢nom predstavljanju hramanja.

2. Simuliram i pretvaram se da hramam, a vi zami$ljate da sam
hrom i da nehotimi¢no odajem svoju manu.

3. Da bih se otarasio kakvog nasrtljivca, nervozno lupkam prsti-
ma po stolu. Ovaj namerno ne percepira znak, ve¢ oseca utisak
nelagodnosit i odlazi. Kasnije on uvida da je primio poruku
i shvata da je poruka bila odaslana s namerom.

4, Situacija kao prethodna, s tim $to nasrtljivac, ponovo razmis-
liv§i, pomiSlja da sam ja nehotimice odao svoje nestrpljenje.

5. U razgovoru s nasrtljivcem, ja hotimi¢no odajem svoje nestrp-
ljenje dobujuéi prstima po stolu. Ovaj perdipira poruku i misli
da je bila odaslana s namerom.

6. Lezedi na divanu psihoanaliti¢ara, pravim lapsus. Psihoanaliti-
¢ar ga dekodira kao preciznu poruku, ¢ak i da zna da lapsus
nije bio s namerom.

7.1 8. Slu¢ajevi analogni slu¢ajevima 3. i 5, s tim $to je strate-
gija nesporazuma razli¢ita.

Moze se prirodno primetiti da na$a matrica reprodukuje ne-
ke od modela interakcija izmedu sagovornika koje je tako sjajno
analizovao Erving Gofman. Ali je isto tako ofigledno da smo mi
ovde kodifikovali fundamentalne modele argumenata na kojima
se zasnivaju »komedije nesporazuma« od Menandra do Pirandela,
ako govorimo samo o pozori$nom delu, gde se situacije ukritaju
i gde svako lice predstavlja razliditu perspektivu.

Dodajmo jo§ i to da ako se na$a mairica posmatra kao mo-
del pozori$ne” kombinatonike, trebalo bi tu ukljuciti jednu do-
datnu vrednost, a to je nacin na koji bi odasilja¢ Zeleo da mu
primalac pridoda-nameru. Tada uvedimo element volje za mespo-
razumom: to je situacija ukradenog pisma (koju je ve¢ Lakan
s uzivanjem analizovao), ili situacija Jevrejina iz VarSave koji ka-
7e prijatelju: »Za$to me laze$ rekavsi mi da ide¥ u Krakov, kako
bih ja verovao da ide$ u Lemberg, dok uistinu ide$ u Krakov?«.

Prema tome, za$to mi pokazuje$ pijanca uveravajuéi me da
bi on pomoéu efekata pijanstva morao da odrZi pohvalu umere-
nosti, dok uistinu uzivag da me uvuce$ u pijanstvo?



I kada pijanac posrée, da li on protiv svoje volje odaje nes-
tabilnost kretanja; ili se pretvara da posrée da bi svojom igrom
predstavljao pijanca koji posrce; ili, pak, Zeli li on da teatralno
predstavi pijanca koji se pretvara da posrée da bi pokazao da je
pijan, dakle, da ubedi da on to nije (slu¢aj u kojem se prepo-
znaje da je cilj gluméeve namere da pokaze da je li¢nost zaista
pijana)?

Ne znam da li ovakva razmatranja mogu vise da posluze se-
mioti¢aru radi razumevanja pozori$nog [enomena nego pozo-
risnom ¢oveku radi razabiranja semioti¢kih fenomena, ili i jed-
nom i drugom podjednako radi poimanja njihovih specificnih
problema. Zadovoljavam se ovoga puta da predloZim nekolike
napomene, da nadinim neke aluzije, u nadi da ¢ée ih neko prihva-
titi,

U svakom slucaju, postoji ¢itav niz semioti¢kih studija koje
megu ne$to da znade za svakoga ko se bavi pozoritem, .

Rekosmo da pijanac poprima izvesna ponasanja, pokrece je-
zik, izgovara zvuke, re¢i, podriguje i brboce stomakom, kerce se
u izvesnom prostoru. Ovoj situaciji odgovaraju sledeéa tri do-
mena semiotic¢kih ispitivanja:

1. Kinetika: prouCava znalemje pokreta (gesta), izraza I{ica_,_ stava
u kretanju, polozaja tela. Sve ove kineticke radaje briZljivo su
kodifikovane, Primera radi navedimo: Jakobsonov ogled o moto-
riénim gestovima za iskazivanje da ili ne; Mausova studija o teh-
nikama tela; istraZivanja sakupljena u knjizi Approaches to semi-
otics (Sebeok, publ); najzad, poslednje studije Raya Birdwhis-
tella sabrane pod naslovom Kinetika i kontekst (Kinesics and
Context).

2. Paralingvistika: prouc¢ava intonacije, glasovne 'infleksije, raz-
li¢ita znadenja naglaska, $usketanja, zapinjanja u govoru, »tone-
max, fleksija, sve do jecaja i prozevavanja. Pregledajudi istraZi-
vanja Tragera i ostalih autora (takode u knjizi Approaches to
Semiotics), uvidamo da ne moZe biti zvuka emitovanog izmedu
dveju re¢i (ili iznad ili ispod dveju reci) koji ne bi bio znada-
jan, skoro uvek usled neke precizne kulturne konvencije. Svako
ko se bavi pozoridtem i mora, dakle, da artikuliSe znaenje na
svim mivoima ponasanja, ne moZe da ignorise ove tehmnike koje,
time $to jesu tehnike koriScenja onoga $to je kodifikovano, po-
staju sjajni instrumenti za artikulaciju simulacije.

3. Proksemika: svako ko je ¢itao kmjige kao Sto je Hallova Skri-
vena dimenzija zna da ne moZe biti nikakve modifikacije, ma
kako neznatna ona bila, u prostornoj distanci izmedu dveju je-
dinki koja me bi imala diferencijalno znacenje. Da biste predsta-
vili dva Sicilijanca koji razgovaraju treba raspolagati razli¢itim
prostorom od onoga za prikazivanje dvojice iz Pijemonta. Vrlo
dobro znam da glumci i reditelji instinktivno re$avaju ovakav
tip situacija; ali, takode znam da je vazna stvar pojasniti i usa-
vrditi podatke ovakvog instinkta; znam, isto tako, da su mmnoga
neposredna saznanja iz kinetike, proksemike i paralingvistike
u semiclloga nastala upravo dok su prou¢avali tehnike dramat-
skog studija: to je valjani razlog vi$e da se pozoni¥nog iskustva
latimo u fazi majviSe analiticke pre¢iSc¢enosti i maucne definicije
ovih diisciplina.

Se¢am se fascinacije koju je izazvao film Crveni i beli Mi-

klosa Janca; seéam se da sam shvatio da je svaki utisak nehuma-
nesti i surovosti, o¢aja i ludila, koje nam docarava ovaj film dok
govori o ratu, proistekao iz izra¢unate upotrebe rasipanja pokre-
ta i alteracije normalnih distanci izmedu li¢nosti. Kada sam re-
ditelju govorio o ovome, on mi je priznao da ne zna na koje
sam se tekstove pozivao, ali mi je potvrdio da je instinktivno
imao na umu modele ponaganja na koje sam aludirao.
_ Zakljucak ovakve vrste mogao bi nas navesti da mislimo da
Je doprinos semiotike u pozori$tu meznatan: pozorite samo iz
sebe izvodi sopstvene principe prlirodnom i spontamom inventiv-
noscu, i utoliko ce biti bolje ako semiolog u tome vidi priliku
1 povod za razmi$ljanje, Ali, ja li¢no verujem da kao $to inven-
tivna spontanost krepi nau¢nu misao, isto tako nau¢no razmisglja-
nje moze da osnazi invenciju. Niko nikada nije postao pisac pro-
ucavajuci lingvistiku; ali, veliki pisci izuéavaju probleme jezika
kojim se sluze.

Neki indijski gramati¢ar rec¢e jednom ladaru: »Zna$ li ti gra-
matiku?« Ladar odgovori da ne zna, a gramati¢ar odvrati: »Iz-
gubio si pola Zivota.« Utom se lada prevrte, pa c¢e ladar zapitati
gramaticara: »Zna$ li ti da pliva$§?« Kako gramatiar rede da ne
zna, ladar kaza: »Onda si izgubio ceo Zivot.« No, koji bi od njih
dvojice vise vredeo: gramaticar koji ume da pliva, ili ladar koji
zna gramatiku?

S francuskog preveo Sretomir R. Jakovljevié

vanjeziCki

znaci u pozoriStu,
njihova Kklasifikacija
i funkcija

jan kot

U kulturi je sve znak, on ne samo da postoji, da ima mate-
rijalan oblik, veé i na ne$to ukazuje, ne$to prenosi, znadi. Govor-
ni jezik je samo jedan od sistema znakova; »jezicima« se takode
mogu smatrati sistem saobracajnih znakova, arhitektonski sistem,
moda, sistem spremanja jela i hrana. U pozoriStu je govorni je-
zik jedan od sistema znakova, koji nije uvek najvazniji. Balet,
u prili¢noj mert cirkus, pantomima, nejezicko su pozoriste. U ope-
ri jezicki sloj mije najvainiji. Za gledaoca koji ne razume jezik,
pozori§te na stranom jeziku je nejezicko. Ovaj primer je zanim-
ljiv jer ukazuje na to da je iz jezika uzet samo organizovan zvi-
kovni matenijal. U strukturalnoj lingvistici Sosirovog tipa taj or-
ganizovani zvuk se karakteri§e kao »oznaditelj«, signifier, »signi-
fiant«, »Das Zeichen«. Druga strana znaka je woznaceno«, »signi-
fied«, »signifie«, »Das Bezeichnete«. Ovo razlikovanje »oznacitelja«
i »oznadenog«, koje je udinjeno u lingvistici pre pola veka, izvr-
§ilo je revoluciju u savremenoj humanistici, oznadilo je pocetak
nove discipline — semantike, i omogucilo da se preciznije prou-
¢ava odnos onoga $to se nekada mazivalo: forma i sadrzaj.

Postoji niz klasifikacija tog osnovnog odnosa: oznalitelja
i oznacenog. Za potrebe ovog izlaganja moZemo uvesti, s izvesnim
upro$cavanjem, Cetiri varijante razlikovanja. a) Oznaclitelj i oz
naceno mogu biti identiéni, stolica je znak stolice, kutija Sibica
znak kutije $ibica. Taj znak se moZe mazvati »konkretnim«. b)
»Oznaditelj« moZe oponadati »oznafeno« kao krug sa zracima
»sunce«, ili kao $to je to vedéina konvencionalnih gestova. Taj
tip znakova moZemo nazvati mimeti¢kim; onomatopeja je mime-
ticki znak, kao napr. zvuk »aj«. c) Medutim, odnos »oznalitelja«
i »oznaCenog« moze biti arbitraran, konvencionalan kao u je-
zi¢kim znacima, gde dva razli¢ita »oznacitelja«, npr. »merci«
i »dankex, imaju isto »oznaceno«. Taj odnos moze se nazvati sim-
boliénim. Lako je uoditi da razumevanje simboli¢nog odnosa za-
hteva poznavanje »re¢nika« ili »koda«. Gledalac u azijskom pozo-

riStu ili posmatrac afri¢kih rituala vaspitavan na sredozemnom
»kodug, ne samo da nede razumets jezik, veé isto tako neée otkriti
»oznaceno« u gestovima ili skriveno u rekvizitima. Simboli¢ni
kod je usko univerzalan: gestovi gladi, Zedi, nepnijateljstva, sim-
patije, seksualni i opsceni gestovi, u naéelu je kulturni kod ple-
menske, nacionalne, religiozne ili profesionalne grupe. d) Poslednji
zanimljiv znakovni odnos jeste odnos posledice i uzroka izmedu
»oznadenoge i »oznaditelja.« Nema dima bez vatre; dim je ozna-
¢itelj: vatra, munja oznacitelj groma, kuéno zvonce, da je neko
pred vratima ili na stepeni$tu. Taj tip znakova naziva se »in-
deksomx.

Pozori$te i para-pozori§te u vanjezickom sloju sluie se svim
vrstama znakova i u praksi imaju pokretljive granice, Eklektici-
zam prakse i nedovoljna preciznost klasifikacionih sistema ipak
ne oznacavaju novu disciplinu: semantiku pozori$nih znakova —
neostvarljivom ili neosnovanom. Cisti pozori$ni i para-pozori§ni
modeli su oc¢igledno retki. Neronov cirkus, u kojem su lavovi &e-
re¢ili hriscane ili americki hepening — u nadelu su predstave
konkretnog znaka; »oznaditelj« je istovetan s »oznadenime; mu-
¢enika prozdire lav: polivanje gledalaca prljavom vodom ne zna-
¢l mista viSe od pdlivanja gledalaca prljavom vodom. Na drugoj
strani imamo dramski ritual sv. mise i ritualnou dramu tipa ja-
panske no-drame, u kojima je sistem znakova tako reéi sasvim
simbolic¢an. Iako su granice pokretne, analiza i sistematika pozo-
ri8nih vanjezi¢kih znakova ipak dopustaju razlikovanje istorijskih
pozoridnih stilova i estetike pozori$ta i glume. Odigledna je raz-
lika izmedu pozori$ta u kojem glumeci jedu na sceni prave $pa-
gete i piju vino, i pozorista u kojem su case, tanjiri, viljuske i no-
Zevi jo$ uvek pravi, ali se glumci samo pretvaraju da jedu, jer
jela ili nema ili su od hartije. Postoji i pozoni$ni stil u kojem ne-
staju tanjiri i vilju§ke, a ostaje samo pantomimski gest pijenja
iti jedenja. Oznacitelj (ikona) i oznadeno: da su to upravo Spage-
ti, da je vaZno da se jede, da je vaino da se izvodi jedenje —
razli¢iti su u svakom od tih pozori$nih stilova.

U evropskom pozori$§tu znak za mrtvaca je nepomi¢no leZa-
nje nakon nekoliko gréevitih gestova. U mmnogim azijskim pozo-
ristima, glumac koji je umro brzo istréava iza kulisa. U prvom
sluaju: znak smrti je mimeticko oponaSanje nepomicnosti
mrtvaca. U drugom slucaju — znak smrti je nepostojanje. Glu-
mac (réi fiza kulisa jer ga vi$e mema medu Zivima. To nisu isti
znaol; cini kriju razli¢itu estetiku,

Glumac moze istinski plakati: mmnogi glumci moje genera-
cije su ma zahtev lili krokodilske suze; ili se pretvara da plade
i to tako dobro da mu verujemo, ili moZe pokazati samo znak
placa da bismo znali da stvarno me plade, da ne igra pla¢ veé nam
samo pokazuje statiCan i savrSen konvencionalan gest placa.
U japanskom kabukiju glumac polako podiZe ruku do visine oéi-
ju, u no-drami je ¢ak i taj gest suvi$e »oponasajudic, no-glumac
naginje lako glavu i podize ruku ka ocima, ali nikada ne dodi-
ruje odi.

U tom izboru izmedu savrienstva »oznaditeljac i »istine«
»ozna¢enog« sadrzana je jedna od fundamentalnih - opozicija po-
zoridnih estetika. U pozori§tu ¢ ntvorenim »&etvrtim zidome« Sta-
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