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REZIJA KAO SEMIOTICKA ORGANIZACIJA

Odredeni plan kojega smo se drzali u nasem teorlijskom is-
pitivanju pozoridne rezije, pribavio je u ravni semioti¢kog istra-
Zivanja ovog istog predmeta veé dosta grade i problemskih pod-
sticaja. Tako se sada s viSe znanja i strogosti, za koju postoje
jac¢i razlozi nego ranije, mozemo vratiti prvobitnim perspektiva-
ma ovog naSeg istrazivanja. Scemska komunikacija odvija se,
dakle, kroz seriju odnosa (upudivanja) s razli¢itim i nehomoge-
nim sistemima kodifikovanja: ni jedan od ovih sistema, posmat-
ran u nejgovoj apriomoj mogucénosti uticanja na samu reZiju,
nema pravo prvenstva u odnosu na druge. Pa, ¢ak, ni jezik
na kojem je napisan odnosni tekst, kao ni knjiZzevna shema ko-
ja upravlja mjegovom Lkompozicijom. Verbalna komunikacija
teksta »zamenjena je«; pozori$te se sluzi lingvistickim aparatom
na jedan potpuno specifican nacin, ozivljavajuc¢i ga u stvaranju
svoje oznacavajude scene. Pa, ¢ak, i kada zeli da realizuje pred-
stavu vennu semioticko] organizaciji teksta i njegovog znacenja,
reditelj, u krajnjem slu¢aju, moZe samo da aktualizira postupak
njihovih transformacija; pa i onda kada ispoljava najvecu skrom-
nost l(odnosno skromnost mamera vezanih za semioti¢ku proiz-
vodnju), on samo zapocdinje sa »stilizovanom i veoma uvecanom
obnovom nelingvistickog iskustva koje je i sim pisac Zeleo da
komunicira«. ReZija se, dakle, sastoji u produktivnoj orgamizaciji
odredenog diskursa, u stvaranju odredenog reprezentativnog
prostora. Cak i tu, usled izvodenja, izrazito redukovanog u od-
nosu na mogucénosti sredstva ili njegove dijalekti¢ke upotrebe
koja pomera plan znafenja u sferu konotativnog, moZe naci me-
sta odredena aktivnost usmerena na reprodukciju i podraZzavanje.
Reprezentativna sposobnost scenskog sredstva ima dve alterna-
tive: ili da se, prihvatanjem odredene logike koja potice iz kla-
si¢nog pojma »stanovi$tac, obnavlja prema tradicionalnim siste-
mima (pre svega zapadnim), ili da se, pak, stalnim dovodenjem
u krizu ideolo$kih kodova date perspektive i stalnim pronalaZe-
njem novih oznacujudih odnosa, pretvori u izrazito autokriticki
govor. Svakii piece ma specifi¢an nacin spaja odreden broj po-
zori$nih i netipi¢no scenskih shema: neke od ovih shema mogu
da budu i »nejedinstvene«, kao §to to, povodom filma, tvrdi
Metz, odnosno da, strogo uzev, ne pripadaju slu¢ajnoj pozori$noj
predstavi. Medutim, ovi kodovi se ne spajaju u jedan jedinstven
kod: omi konstituiSu jednu »tekstualnu strukturu« tipi¢nu za
pojedinaéno posmatranu predstavu, koja uvek pripada redu od-
redenog sistema (sistema koji opisuje datu manifestaciju, ali
koji je »nezamenljive 1 koji nema nikakve vrednosti izvan ispi-
tivanog komada). Ovaj pluralitet kodova ne odnosi se samo na
jedinstvo kombinovanog spoja elemenata koji ucestvuju u ob-
likovanju sloja znadenja komada, nego deluje i unutar pojedi-
nih kategonija u re#iji upotrebljenih znakova. Nemoguéno je go-
voriti o jedinstvenom sistemu kodova pokreta ili figurativmog
predstavljanja (scenografija), osvetljenja ili scenske muzike, niti
je, pak, moguéno pozivati se, kada govorimo o upotrebi redi,
samo na jedan, llingvisticki kéd, buduéi da vokalna komponenta
rezije, pored toga $to je Cesto ispisana u knjiZevnom sistemu
kojem pripada i izvorni tekst, jo§ se ispisuje u &itavu seriju
reprezentativnih sistema koji je ili transformi$u iz »pisane« u
sizgovorenu« red, ili, pak, koriste kao akustiénu gradu sa svim
mogudnim ‘implikacijama, kao §to su nitam, ton, akcentovanje,
jednom reéju, sve ono $to je u stanju da je u njenom scenskom
manifestovanju odredi. Tako ée svaka kategorija znakova koji
sa¢injavaju dato pozori¥no delo postati jedna parcijalna pozoris-
na strukiura, sadinjena po pravilima one strukture koja orgami-
zuje tekst datog komada. Problem ispravnog semiotickog ustroj-
stva pokazuje se tako jo§ sloZenijim, ali zato istovremeno i jo$
zanimljivijim.

FILMKSA REZIJA: SNIMLJENO POZORISTE

Film, umetnost predstavljanja, onako kako je ozakonjena
svojom dru$tvenom upotrebom, zasniva vlastito ispoljavanje na
upotrebi pojma reZije, daleko sloZenijoj nego $to je to slucaj
u pozoristu. Celokupnom radu na filmskoj gradi, koji se pribiliz-
mno moZe dovesti u vezu s transformacijama svojstvenim pozo-
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riSnoj sceni, u stvarni, samo se pridodaje specifi¢na tehnic¢ka inter-
vencija filmskog instrumenta, u kojem se prvobitno ispisuje.
Odnosi izmedu pozorisne i filmske reZije bili su oduvek veoma
Zivi, ¢ak i onda kada je o tome postojala sasvim nesavriena kri-
ticka svest, kada film jo$ uvek nije bio spoznao sopstvene mo-
gucénosti izraza, niti je blo svestan autonomije sopstvenog zna-
¢cenja u odnosu na druga »umetni¢ka ispoljavamja« ili sredstva
komunikacije; film ne samo da se okretao pozomdnom repertoa-
ru, reprodukujuéi na filmskoj traci pozorisne komade, i ne samo
da je svodio vlastite mogucnosti za prostorno-vremensku kon-
strukciju na optiku i situaciju pozori$nog prikazivanja, nego je,
Stavi$e, medu svim svojim ostvarenjima smatrao jedino dostoj-
nim estetskog tretmana lzv. »unietnicke« filmove (1908 — 1010),
to jest one filmove koji su se pasivno ogramiavali na ¢isto foto-
grafsko preStampavanje jednog pozonidnog izvodenja, stalno pra-
cenog s jedne iste tacke.

Lako je, bez sumnje, ironizirati naivnost ovakvih tvrdnji, ali,
s druge strane, nemogucno je prenebregnuti da se u osnovi ovih
stavova, tako pogre$no radikalnih, nalazi jedna originalna teo-
rijska misao koja se pokazuje delotvonnom kako na planu stva-
ralastva, tako i na planu analize i vrednovanja. U stvari, i pozo-
ri$te i film, u odnosu na problem znadenja i komunikacije, zau-
zimaju isto stanovi$te: oba deluju kroz semanti¢ku transforma-
ciju elemenata stvarnosti i njihovo unoSenje u semanticki kon-
tekst reprezentativne rezije, koja pred gledaocem ozivljava pri-
sustvo jednog diskurzivnog univerzuma. Ovaj moze ne$to da kaze
o predmetnom univerzumu od kojeg je i pocela Citava operacija,
ali, isto tako, mozZe i samo da upucuje na sama sebe i pravila
koja upravljaju igrom njegowvih oblika i kompozicijom. Preozna-
Cavajuce prikazivanje semiotickih predmeta izloZzeno je na filmu
sloZzenoj tehnickoj transformaciji, zbog ¢ega se filmska traka od-
reduje jednom zauvek kao strukturirani diskurs i pomavlja uvek
isto u razlicitim manifestacijama; odnosno, znaci koji je sacinja-
vaju trpe liksaciju, budu¢i da im je forma [unkcionalno zatvo-
rena za svaku mogucénu bududéu promenu u sferi znadenja; na-
suprot ovome, pozoriste, svakim svojim ispoljavanjem i svakom
svojom replikom, obanvlja sam c¢in predstavljanja sopstvenog se-
miotickog umiverzuma, otvarajudi mu strukture za mogucna me-
njanja i promene, koje su utoliko znacajnije ukoliko je reZija
programski spremna i otvorena za pitanja gledalaca (ipak, uvek
prisutnih, dak i u slutaju strogo strukturiranih reZija, organizo-
vanih u svim njenim komponentama). Ali, i pored ove razlike,
promena koju trpe na sceni i na ekranu »predmeti« i grada, osta-
je u osnovi dvaju postupaka stvaranja smisla zajednicki teorijski
izbor, kao i zajedni¢ki stav u odnosu na praksu kojom im je do-
zvoljeno da se ispoljavaju u komunikativnim tekstovima. Bila bi
prili¢no velika greSka, tvrdi Garroni, »kad bismo pomislili da
izmedu jednog i drugog postoje jasne granice koje bi omogudile
da se i stvarno razdvoje znakovi filima i pozoriSta i filmovanog
pozorista«!: ocigledno, postoje razlike, ali one su na specificnom
i tehni¢kom nivou« doslovno (na primer, kao tehni¢ki sistemi
predstavljanja), zbog ¢ega, s ovog stanoviSta gledano, pozoridni
dijalog nije filmski dijalog, a tako i monolog i utvrdena odrede-
na scena«?. Garoni se koristi konstatovanjem ove »neporecive raz-
like« s namerom da ukloni pojam »filmovanog pozoridta i za-
pocne &iri i dosledniji razgovor o homogenim modelima (skupi-
nama prostih znakova, izvedenih, cak, i kao sastojak slozenih
znakova) predodredenim da ponude analizi »jedan znatno visi
nivo op$tosti u odnosu na plan tzv. 'jezika'«. Mi ¢eme se jo$ za-
ustaviti na ovoj teorijskoj istovetnosti kako bi iz mje izvukli svu
»semiotii¢ku« vrednost, ponovno je vracajuci shvatanju koje nam
sluzi kao vodi¢ u ovem naSem istrazivanju (»0 reziji«) i ispitujuci
joj neke, sada ve¢ istorijske oblike: odnosno, njenu primenu
u razli¢itim domenima rada na filmu.

REZIJA I NJENA PUBLIKA

Suprotnost izmedu mimetickog shvatanja pozoriSta i isklju-
¢ivog vrednovanja proizvoljne i slobodne upotrebe njegovih izra-
Zajnih sredstava, ipak, u teorijskom i praktiénom radu ostalii
istraZivada sve viSe pokazuje sklonost da poprimi move konota-
cije. Jo§ uvek se ne moZe govoriti o kultunno i ideoloski revolu-
cionarnim napisima posvedenim scenskom dogadanju, a ni o istra-
Zivanju koje bi reziju posmatralo na nivou jednog potpumno auto-
nomnog »pismas, ali je zato moguéno uoditi u svim ovim novim
pristupima veoma simptomati¢ne sumnje, realisticki temeljne
obzire i reéitu radoznalost. IstraZivanje Stanislavskog, na primer,
polazi od istonicisti¢kih pretpostavki Meiningera i naturalizma
Antoana, ali njegova izrazito briZljiva komstrukcija pozorisne ve-
rodostojnosti upraviljena je na glumea, na rad koji glumac treba
da preduzme kako nad samim sobom, tako i nad ulogom koja
mu je data da je na sceni otelotvori. Njegovo shvatanje reZije se
tako kenkretizuje kroz formu »majeutickog vaspitanja« samog
glumca. Imajuéi prvenstveno u vidu delovanje imanentnog teksta
na scensku realizaciju koja, i pored svega, treba da ukaZe na sva
znadenja i vrednosti ovog teksta, prisutna kako na njegovoj po-
vrdini, tako i1 u dubini, Stanislavski posmatra reZiju kao »svesno
posredovanje« izmedu glumca i napisane drame. Novina njego-
vog poduhvata mije toliko u tome §ta je spoznao u glumcu i bri-
zi o njegovom pripremanju, sredi$nje mesto delovanja u pozo-
ristu, koliko u tome §to je imao na umu jedan odreden tip glum-
ca koji bi u datoj istorijskoj situaciji u kojoj se naslo rusko
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drustvo s kraja pro$log i poctetka dvadesetog veka, bio u stanju
iznutra da izmeni nacine i strukturu scenskog stvaralastva. »Nje-
gove glumac se ne madahnjuje nekom apstraktnom pretpostav-
kom, ve¢ otkriva sopstvena obeleZja u konkretnom shvatanju one
iste publike kojoj bi trebalo da se i obradaju pozoridne predsta-
ve: publike koja nije mitska niti, pak, proizvoljno ujedinjena
u jednom nasilnom &inu saucestvovanja, koji se, kao teorijska
pretpostavka, pojavljuje u istrazivanjima Wagnera, Appie ili Kre-
ga, ve¢ publike koja pripada jednom drustvu u krizi, ali kojem
predstoje velike promene. Stanislavski je radio za »rusku inteli-
genciju napajanu duhom demokratije, izuzetno snaznih etickih
1 revolucionarnih pogleda, a posmatranu kao izdvojeni primer &i-
tavog jednog drustva, njegove proSlosti i bududnosti«! Posma-
trajuéi problem s ovog stanovidta, istrazivanje E. B. Vahtangova,
koje polazi od pretpostavke o dramskom »tekstu«, a bez da ga
uzdiZe ma rang nedostiZznog feti$a, ide jo$ dalje. Protivan pozo-
ri§tu podraZavanja, on procenjuje sva sredstva scenskog privida
i raspravlja o neophodnom delovanju »kolektiva«. Glumac nije
vide u sluzbi teksta, ve¢ jednog eticko-drustvenog sadrzaja kojeg
se 1 sam prihvata kako bi ga razradio i odredio, delujudi istovre-
meno, i to ne iskljucivo, éak i na sam tekst. Pozorina predstava,
kako ju je zami$ljao Vahtangov, klonila se svake arheolodke fi-
nalizacije, kao i svake formalisti¢ke uopStenosti, trebalo je da
bude sac¢injena poput dogadaja savremenog za publiku koja ju je
primala, trebalo je da pomogne toj istoj publici da bolje upozna
stvannost kroz njenu scensku transformaciju, jednom rjeéju, tre-
balo je da deluje kao mesto gradanske, moralne i politi¢ke borbe.
Tako jos jedno shvatanje »publike«, mada razli¢ito od onoga koje
je zastupao Stanislavski, uslovljava privid i odreduje gradu sa-
mog pozori$nog procesa: reZija gubi konotacije mitske op$tosti,
koje su joj pripisivali teoreticari estetizma i iracionalne apstrak-
cije; predstava se dovrSava prema ocekivanjima i kodovima jed-
nog poznatog a me samo nasluéenog ili pretpostavljenog gleda-
lista.

Drustvena funkcija pozori$ta postaje pertinentna u odnosu
na definiciju procesa nastajanja semioloskih proizvoda na sceni,
i pored uvaZzavanja tehnika oznaévanja, tipi¢nih za sredstvo, i od-
bacivanje svake reproduktivisti¢ke finalizacije vezame za njihovu
upotrebu. Ovo obracanje pozori$tu kao dogadaju predodredenom
da uspostavi odnos komunikacije s poznatom i odredenom publi-
kom, moze biti shvaceno kao prelazna faza izmedu prvih teorijs-
kih ispitivanja suprotnosti PodrZavanje/Prikazivanje i poznijih
istrazivanja, koja se uklapaju u perspektivu pozorista-pisma,
istrazivanja usmerenih ka dijalekti¢kom prevazilazenju prethod-
nih protivreénosti. U ovom prostoru iSc¢ekivanja i svodenja racu-
na, kao i stalno novih pokusaja, mogucéno je smestiti i delo V.E.
Mejerholda, »majstora prelaza«.

Njegovo shvatanje totalnog pozorista, koje pokusava da otkri-
je sopstvene zakonitosti samo u stvaralackom procesu reZije, ne-
posredno je izvedeno iz rada i teorijske intuicije Gordona Krega.
Plasti¢na funkcija dekora i muzi¢ko odredenje umetnickog ka-
zivanja i dinamike koja ga konstituile, zavr8avaju tako $to upi-
suju u sebe celokupni postupak realizacije, uslovljavajuéi mu
strukture i ispoljavanja. Tehnika rezije preuzima tako na sebe
determinantnu ulogu u projektu i u realizaciji same predstave,
i pozoriste se pretvara u mesto na kojem se sticu i ispoljavaju
avangardna dostignuéa ostalih umetnic¢kih jezika; revolucija rezi-
je i pozori$ne umetnosti, proizasla iz tehmickih inovacija i kul-
turnih prenodenja iz jednog umetni¢kog podru¢ja u drugo, na
kraju biva doZivljena i tumacena kao politicka revolucija. Pozo-
riste koje se stoga ne konstituiSe u diskurzivnoj autonomiji kako
bi dozvolio svestan povratak gledaoca stvarnosti, ve¢ koje uklju-
¢uje gledaoca i njegovu kriticku spremnost u svoje diskurzivne
manifestacije, s namerom da u sebi programski razre$i protiv-
reénosti i tmine sveta. Pozori$te zamisljeno kao »naucna« slika
zivota i dru$tvenih odnosa, kao jedna sloZena sprava koja je
u stanju da figurativne aktivnosti ljudskog tela i glasa pretvori
u semioti¢ke procese; zapravo, jedno »bio-mehani¢ko« pozoriSte
oslobodeno svakog odnosa podrazavanja, sposobno da slobodno
deluje ma pisani tekst, svesno svoje krajnje artificijelnosti. Me-
jerholdova istrazivanja se sukobljavaju s rasprostranjenim zahte-
vima strogog i krutog realizma koji svodi reziju na pasivno pod-
razavanje, odri¢udi joj istovremeno i pravo na svako istraZivanje
koje bi se bavilo pozoridnim izrazom. Ali njegov smeli intuicioni-
zam, a pre svega ispitivanje odnosa izmedu formi scenske reali-
zacije i njihovih ideclo$kih ispisivanja (ispitivanje prisutno, ina-
¢e, u celokupnom njegovom istraZivanju), posluzio je, na izvestan
nadin, mladom Ejzens$tejnu u njegovom teorijskom radu, kao
i Brehtu u kritickim osvrtima. Breht, veoma osetljiv kada je re¢
o komunikativnoj dimenziji pozorni$nog dela i njegovom odnosu
s publikom, ne dozvoljava da ga ponese problematika jednog na-
ivnog realizma i stoga je veoma sumnjicav prema svim znacaj-
nim »neposrednime re$enjima; njegov politicki diskurs se ne
strukturira u sadrniZnsku celovitost jednog dela, veé u celovitost
sloZene semanti¢ke organizacije i upotrebe tehnika i pomodénih
sredstava, koja zahteva »svestan analiti¢ki pristup« kako kriti¢a-
ra, tako i gledaoca.

S italijanskog prevela
Tanja Majstorovié
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PRE SVEGA GLUMAC

Krenimo od iskaza: glumac je najznacajmiji u pozoriénoj
umetnosti. Ovaj iskaz je deklaracija zbog toga $to se brojne sa-
vremene pozonidne doktrine ne slazu u pogledu znadaja pojedi-
nih komponenti pozoni$nog dela. Velika reforma, ¢iju je ulogu
obmiovitelja teSko oceniti, zapocela je izraZavanjem nepoverenja
u glumca i njegovo mesto u pozoristu zvezda XIX veka, podre-
denom gradanskoj dramskoj knjiZevnosti. Velika reforma je bila
dogadaj koji je, pre svega, delovao osveZavajude zbog vradanja
pozori$tu zvanja suverene umetnosti; mecutim, Velika reforma
Je stvorila konflikt izmedu glumca i inscenatora, izmedu dramske
knjiZevnosti fi inscenatora kao glavnog interpretatora pozorisnog
dela. Izraz tog konflikta bila je Kregova koncepcija Nadmarione-
te, ta¢nije, san o Nadmarioneti kao smanjenju glumdeve nepo-
siugnosti.

ZNACI U POZORISTU

Za pozorisnu umetnost se moze reéi da se sluii s nekoliko
kodova ili viSekategorijskim kodom. Ako bi se naveli svi oni ko-
dovi (a takode subkodovi) koje malazimo u pozori&noj predstavi,
pokazalo bi se da ih ima prili¢no, Tadeu§ Kovzan navodi da ih
ima’ trinaest: 1) re¢, 2) intonacija, 3) mimika, 4) gest, 5) scenski
pokret glumeca, 6) karakterizacija, 7) frizura, 8) kostim, 9) rekvi-
2it, 10) dekoracija, 11) osvetljenje, 12) muzika, 13) zvu&ni efekat.
Tome bi se malo 3ta moglo dodati — moZda bi, csim gestike
i mimike, valjalo razmotriti i kineziku i proksemiku, kao §to to
¢ini Umberto Eko?, jer pokret tela (kinezika) ne spada ni u gesti-
ku (om je nadreden u odnosu na gestiku), ni u proksemiku, koja
bi u pozoriStu obuhvatala kako glumacke situacije (udaljenost
glumca od glumca, glumca od publike), tako i organizaciju scene
i gledali$ta. Problem, a istovremeno i te$koda, semioti¢kog opisa
pozorista ne svodi se na problem popisa znakova, veé¢ na njiho-
vu sistematiku i tipologiju. Jer, intonadija, mimika, gest znaci su
koje iskljucivo proizvodi glumac — iskljudivo, jer pitanje »ini-
cijative« ovde moZemo ostaviti po strani, ili se ne baviti time da
li je ideja gesta potekla od autora, reZisera ili glumca.

Karakterizacija i frizura (suvie detaljno izdvajanje i razli-
kova,njc:) pripadaju glumeu samo ako ih »nosi«, nezavisno od to-
ga da [i se glumac karakteride i &e$lja sam ili to radi specijalizo-
vani [rizer, i da li ideja potie od samog glumca ili scenografa;
karakterizaciju i frizuru — sliéno kao i kostim — treba tretirati
kao likovni znak, Likovni znaci su takode: rekvizit, dekor
i osvetljenje. Razlikuju se od karakterizacije, frizure i kostima,
Jer postoje nezavisno od glumca, mada stupaju u kontakt s glum-
cem: glumac seda na presto, drzi pehar u ruci, oslanja se o stub
ili pokazuje kapiju palate; stoji ma svetlosti ili sam pali svetlo,
Medutim, nesto drugo znaéi kada glumac u realisti¢kom komadu
sam pali lampu ili sveéu, dakle, kada igra svetlom (tu se svetlo
mozZe tretirati kao svojevrstan rekvizit), treée kako vidi svetlo:
npr. ]ﬂonsvtatuje da sunce zalazi (onda osvetljenje postaje deo de-
kora), a Cetvrto kada ga svetlo, npr. reflektor koji isprekidanim
svetlom pratl, obasjava u tami njegovu figuru, lice i ruke. U tom
slucaju svetlo je element scenografije i nalazi se van znanja
i svesti glumca kao scenske liénosti. Uostalom, ne mora se usme-
ravati na glumca, veé na dekor i rekvizit, jer je istog oblika, cr-
teza i boje, komponenta scenografske slike.

PROSTOR U POZORISNOJ UMETNOSTI

_‘Slidnu diferencijaciju treba napraviti i za ta¢ke 12 i 13. Do-
dajmo im odmah i pevanje, koje nije isto $to i re¢ — iz vide raz-
loga: kako zbog tehnike emitovanija glasa, tako i mesta u scens-
kom prostoru, Nesto drugo su vokalna ili instrumentalna muzika
u izvodenju glumca — junaka drame, a treée muzika koja ostaje
deo dramske radnje; glumac je prima a ne interpretira — npr.
muzika, pevanje, odjeci koji dolaze iz zami$ljenog, iz vanscenskog
prostora (ili scenskog), kao s ulice, iz susedne sobe i sl. Taj scen-
ski prostor je ipak — kao i scena — predstavljen, iako nevidljiv
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