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

Giantranko Bettetini, »Proizvodenje znalenja i rezija, str. 96-99.
1 Vidi u: »Enciklopedija spektakla, pod »ReZija«, B. Schacher].
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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

polja 317



predmet. Uzgred reéeno, predstavljen scemski prostor postoji
i onda kada mema nikakvih akusti¢kih efekata koji dopiru iz nje-
ga; postoji i onda kada o njemu nijedna re¢ ili gest ne finformi-
§u — uostalom, svaki entrée je odnekud, od bilo kud ulaz. Odnos
izmedu scene i »izvan-scene« zavisi od dramsko-pozorisne kon-
vencije. U naturalistickoj drami vrata koja zatvaraju skriveni
i nevidljivi prostor mogu sugerisati sli¢nost ili razli¢itost s vidlji-
vim scenskim prostorom, kao, na primer, slican enterijer ili raz-
ligit plener. Viinjik postoji kod Cehova i kada ni na koji nalin
nije jasno pokazan. U Cekajuéi Godoa ta »izvan-scena« je takode
predstavljeni (u pravom smislu te re¢i), mada nezamisliv prostor.
Bitka o kojoj u grékoj tragediji pri¢a Glasnik, spada u predstav-
ljeni svet, mada se me pokazuje.

Postoji i tredi izvor znakova (svetlo, muzika, pevanje). Poka-
zivanje topografije izvora ovde nije majbitnije — taj izvor je
zvucnik koji emituje snimak sa trake i smesten je iza kulisa,
u proscenijumu, sali, dok je instrumentalni ansambl u kanalu za
orkestar, medu kulisama, u loZi, sali i sl. Takva muzika, slicno
kao i prethodno spominjano svetlo prati glumca — junaka ali je
on ne primeéuje nije vie predstavljeni predmet. Junak je ne
mora slu$ati. Ne mora — ovde oznadava odredenu konvenciju ¢i-
je nepo$tovanje moZe imati znacenje, kao $to, na primer, preko-
rativanje rampe ima znacenje, uklanjanje &etvrtog zida, obraca-
nje publici u pozori$nim vrstama koje priznaju rampu i ¢etvrti
zid 1 ignoridu publiku.

KLASIFIKACIJA ZNAKOVA S OBZIROM NA GLUMCA

‘Ovi primeri neka nam posluZze kao osnova za drukdiju siste-
matiku od navedene Kovzanove. Kritenijum klasifikacije nije ma-
terija znaka i njegova vanpozori$na geneza, ve¢ odnos tog znaka
prema glumcu. Zasto ba$ prema glumcu? U vidu deklaracije iz-
jasnio sam se za glumca kao najznacajnijeg ¢inoca pozorista. Sa-
da dodajem da su glumac i gledalac neophodni i dovoljini ¢inioci
zamnastanak pozori$nog dela. Pozoris§te moze postojati bez karakte-
rizacije, kostima, scenografije, osvetljenja i muzike, ali ne moze
bez organizovanog odnosa glumca prema gledaocu.

Ovoga puta zanemarujem problem glumac — re¢, jer to pita-
nje zasluZzuje posebno razmatranje.

Prema tome, pozoriSni znaci se dele trojako: 1) znaci koje
stvara glumac — jezi¢ki zvuci i znadenja, intonacija, gestovi, mi-
mika, scenskli pokret, karakterizacija, kostim, rekviziti koje ko-
risti glumac, takode pevanje i muzika (ako glumac sam peva i
svira na nekom instrumentu, ¢ak kada se pretvara i koristi dub-
lera iza kulisa; 2) znaci upudeni glumcu koje on percipira, dakle
rekviziti i dekor, a takode muazika, pevanje i svetlo — bez obzira
na to da Ii poticu sa scene ili izvan scenskog prostora, samo da
pripadaju predstavijenom svetu.

Moze se dogoditi da junak me zapazi znak, a da ovaj fipak
pripada toj grupi. Na primer, gluvi junak me c¢uje reci, ili rase-
jan, nedim drugim zauzet junak izgubice iz vida &nijenicu ili pred-
met koji igra ulogu u dramskoj radnji. Znak de ipak, bilo kako
s tacke gledidta radnje, biti upucen glumecu-junaku, i upravo to
§to nije dopro ima smisla. 3) U posebnu grupu spadaju svi znaci
koji prate glumca, a nisu upuéeni njemu. Tu spadaju neki elemen-
ti scenografije, znatnliji deo muzike i osvetljenja, dakle, sve ono
o ¢emu glumac ne zna iz prihvacdene konvencije. U filmu to nazi-
vamo muzi¢kom ilustracijom; u pozori§tu ovaj termin mije pri-
hvaden, ali poredenje s filmom razja$njava o ¢emu je ovde rec.
U toj grupi znmakova scenografija i svetlo ¢ine neku vrstu likovne
ilustracije, a muzika — neku vrstu muzike ilustracije koja je
intgg_ral-rui deo pozori$nog dela, podrzavanjem predstavljenih do-
gadaja.
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PROJEKAT REALIZACIJE

Ovde namerno izostavljamo pitanije autorstva predstave kao
dela. Da li je to dramski pisac diju volju pozoni§te mora apsolut-
no postovati? Danas tako niko ne misli, premda se takva uverenja
testo pripisuju onima koji brame prava dramskog pisca. Da li je
autor pozoriSnog dela reziser koji tako redi nema nikakve oba-
veze prema drami? Tako misle brojmni prakticari koji brane samo-
stalnost svoje umetnosti i mnogi teoreti¢ari koji smatraju da je
drama na granici knjiZevnosti. Ova koncepcija, zvana pozoni$nom
teorijom drame® i koja se suprotstavlja tzv. knjiZevnoj teoriji
drame, ima nesumnjivo velike zasluge za osamostaljivanje teatro-
logije, ali ima i jedan su$tinski nedostatak: ne zapaZza da drama
nije jedina knjiZevna vrsta koja sadrzi projekat realizacije ili
realizatora upisanog u delo*. Realizator je situacijski prisutan u
Homerovom epu i Pindarovoj odi, Eshilovim, Sofolklovim i Euri-
pidovim tragedijama, premda je to ogigledno drugi realizator ili
realizatorov drugi projekat. U svakom slu¢aju, o drami necu redi
da je to grani¢éni sludaj dela umetnosti reci, ve¢ da je vrsta u ko-
joj je situacija realizacije posebno bogato projektovana.
neacs,xda

Poliautorski karakter pozorinog dela je svojstvo koje kmji-
#evno delo previda. Dramski pisac projektuje predstavu, ali ce
¢ak i dramski pisac najupoznatiji s pozoridnom praksom, koji
svoje delo bogato ispunjava didaskalijama, ustupiti deo svojih
prava potencijalnoj scenskoj realizaciji. S druge strane, dramski
pisac ¢esto u bududoj predstavi preteruje sa znacenjima kojih se
predstava mora odreéi ili izvrsiti izbor medu njima.

KOKOSKA ILI JAJE?

Ako ovde govorimo o redosledu drama-predstava kao o datom
redosledu, onda to nije zbog toga $to je takav redosled — uosta-
lom, najée$éi u dosada$njoj praksi — s geneticke tacke glediSta
pravilo. U poslednje vreme u teatrolofkoj misli javio se pojam
»pisanje ma sceni«j, analogan filmskom »pisanju na ekranuc ili
»pisanju kamerome. Na jeziku doktrine oznacava postulat pnili¢-
ne samostalnosti pozori$ne umetnosti. S tacke gledi§ta genologi-
je, takva koncepcija ni najmanje ne naru$ava ovde uocenu pove-
zanost knjizevnosti 1 pozorista. Samo pod jednim uslovom: knji-
Zevnost nedemo shvatiti samo kao verbalni zapis fiksiran na har-
tiji. Verbalni zapis je samo jedna od moguéih artikulacija. Nacin
artikulisanja nije nebitan za dalje funkcionisanje, ¢uvanje i tran-
sponovanje dela, iako nije odluujudi za genolodku klasifikaciju.
Sam pojam artikulacije omoguduje nam funkcionalan opis bez
potrebe da odgovorimo na pitanje: $ta je starije — knjiZzevnost
ili pozoriite; pitanje filogenetskih razmera isto je beznadno pita-
nje kao i: »&ta je starije, kokoska ili jaje?«

Danas pisac $alje dramu pozori§tu ili pozorite trazi dramu u
Gasopisima i autorskim agencijama. Dogada se i obrnuto: knji-
Jevnost biva pretekst, sirovi materijal koji se see i iznova kom-
ponuje. I u jednom i u drugom slucaju sve je u najboljem redu.
Samo da niko me tvrdi da jespisanje na scemix otkrice naSeg vre-
mena i da nadoknaduje nedostatke dramske knjizevnosti. »Pisa-
nje na scenix — ako smemo zadrZati taj pojam — veoma je prak-
tikovalo srednjovekovno pozori$te (a da ne govorim o komediji
del arte, jer je ona suvide lak primer). Da li je to $to je satuvano
kao knjizevni dokument misterija, njihov prvobitni oblik? Najve-
rovatnije je, ¢ak sigurno, da su misterije, koje su nam poznate,
samo zapisi — ili taénije redeno: protokoli — odredenog, zrelog,
kanonskog pozorignog teksta. Protokol koji sadrZi intencije po-
staje scenario dalje scenske realizacije, daljeg izvodenja. Istina,
navikli smo da s pojmom scenarija povezujemo svojsiva teksta
tipa detaljnih, obi¢no tehni¢kih uputstava za realizaciju, premda
ne postoje teskode da scenarijem nazovemo svaki projekat scen-
ske realizacije. S obzirom na to da je verbalno ponasanje scen-
skog junaka znadajan, ako ne i najznacéajniji, deo pozoridnog dela,
i dramu moZemo nazivati scenarijem. Teza, kojoj ovde tezimo,
glasi da je odnos drame i predstave bilateralan i procesualan.
Grafi¢ki se moZe sledede zapisati: ...drama (scenario) — pred-
stava — drama — predstava. ..

Tackice oznadavaju da se podetak i kraj tog procesa, shvace-
nog kao nominalni model, ne mogu na¢i. Empirijski podaci samo
su izvesni, relativno kratki segmenti tog procesa. Za segment
»...drama — perdstava« nam je suvi§e lako. Za primer »pred-
stava — dramac teZe (ako izuzmemo hipoteze iz istorije pozonis-
ta), ali onaj koji moZemo navesti veoma je poucan.

THEATRE DU SOLEIL

Grupa pozori$nih umetnika (jer ovde nije samo re¢ o glum-
cima), pod rukoviodstvom Arijane Mnuskine, koja &ini ansambl
Théitre du Soleil, u potrazi za novim oblicima rada na predstavi,
kroz iskustva s »gotovim« dramama, izmedu ostalih s Malograda-
nima Gorkog i Veskerovom Kuhinjom, dakle, s dramama koje
su autorima pruZale velike mogucnosti dopunjavanja likova, dosla
je do uverenja da treba napustiti uobicajeni redosled postupaka
i stvoriti predstavu gluma¢kim »improvizacijama« (re¢ »improvi-
zacija« ovde nije najpreciznije odredenje). Naporne 1 viSemesecne
probe mnajzad su rezultirale premijerom predstave 1789, la ciié
révolutionaire est de ce monde, koja je izvedena 15. maja 1972.
godine. Svojevrstan protokol te predstave, kojem je prethodio
opis postepenog dolaZenja do kona¢nog oblika, pojavio se u knji-
Zici 1789. Texte-programme, Paris, 1971, Stock. Collection Theatre
ouvert, ¢iji su autori Sofi Lemason i Zan-Klod Pan8aS Da li su oni
autori scenanija? Vradamo se prethodno postavljenom pitanju.



Uz poljski prevod Godine 1789, redakcija mesecnika Dialog
dala je sledecu napomenu:

»Godina 1789 je zapis same predstave, pre dramaturSki nego
pozoridni, jer je, pre svega, koncentrisan na zapis dijaloga. Izgle-
da kao obi¢an scenario, mada je to nesto §to se u oblasti filma
naziva post-zapis: tekst zapisa gotove predstave, stvarane na sce-
ni, bez oslanjanja na ranije knjizevno delo. Ocigledno, takav post-
—zapis mo¥e postati scenario daljih inscenacija koje ce ga reali-
zovati kao bilo koji »obi¢an« komad: ali, to je vec druga stvar.

S tim §to je ta »druga stvar« osnovni metodolo$ki problem.
Jer, dalja inscenacija bi se mogla udaljiti od datog scenarija, os-
tati u toj novoj, manje ili viSe izmenjenoj verziji i ponovo po-
stati post-zapis koji bi kasnije posluZio... — itd. itd.

Zapis je, jasna stvar, »pre dramaturski«, jer je pozori$ni zapis
zasad samo san teatrologa. Dramaturdki — ovde znaci isto §to i
jeziéki, verbalni. A $ta znali verbalni? Uprkos prividu, problem
uopéte nije jednostavan, ni trivijalan. Ve¢ smo rekli da se pozo-
risno delo sastoji od znakova koji pripadaju mnogim tipovima
semioti¢kih sistema, od kojih prirodni jezik igra najznacajniju
ulogu.

Iz nabrajanja razlicitih varijanti znakova koji se pojavljuju
u pozoridtu proisticalo bi da u ovoj oblasti umetnosti postoje is-
tovremeno razli¢iti sistemi, iz correspondence des arts ili Gesamt-
kunstwerk. Medutim, ¢injenica je da ti znaci, pre nego $to se
upotrebe u pozori$tu, spadaju u razlicite semioti¢ke sisteme i mo-
gu se interpretirati samo zato §to spadaju u razli¢ite denotativ-
ne semiotike. Te denotativne semiotike ¢ine zajednicki plan izra-
Zavanja konotativnih semiotika pozorista’. To se, pre svega, od-
nosi na prirodni jezik koji utvrduje stanja stvari, a istovremeno
je sastavni element tih utvrdenih stanja stvari. U konotativnoj se-
miotici pozori§ta iskaz na prirodnom jeziku je rekvizit koji glum-
cu stoji na raspolaganju: re¢ je tvorevina glumca-junaka i »stvar«
koju glumac-junak posmatra ili je upudena junaku. Termin »rek-
vizit« je prilvatljiv, pod uslovom da s njim ne povezujemo po-
zitivnu ili negativnu znacenjsku obojenost.

GLUMAC — AUTOR ILI DELO?

Dosad smo govorili »glumace« ili — ako se ukazivala potreba
— »glumac-junake, ne bavedi se razlikovanjem knjizevnog juna-
ka (koje knjizevno delo istice i koje je intencionalno) od glumca
shvacenog kao ljudska materija, Covek, psihofizicko bice, perso-
na i licmost. . .

Sve te$kode oko odredivanja stepena sistemnosti umetnosti,
poznate poru¢avaocima, povedavaju i pojacavaju se kada raz-
matramo umetnost glume.

»Glumac je u pozori§tu — pife Antonen Arto — u isto vre-
me elemenat od prvorazrednog znacaja, s obzirom na to da od
efikasnosti njegove igre zavisi uspeh spektakla, i neka vrsta pa-
sivnog i neutralnog elementa, po$to mu je svaka litna inicijativa
najstroZe zabranjena.«®

Da li je glumcu stvarno oduzeta lidna inicijativa? Arto je si-
gumno Zeleo da skreme paznju na lizvesno dvojstvo ili dvoznacnost
glumea, ali je, iz doktrinerskih i polemi¢kih razloga preterujudi,
istakao pasivnu stranu glumstva. Isti problem je precizno obu-
hvatio Aleksandar Tairov u Zapisima reZisera, objavljenim 1921.
godine: o

»U biti svake druge umetnosti (posebno likovne) umeinik je,
kao kreativna li¢nost, materijal i umetnicko delo koje je kruna
kreativnog procesa, oni su medusobno odvojeni, pri ¢emu se in-
strument i samo delo nalaze spolja, to jest, van stvaraoceve li¢-
nosti; samo su u glumadkoj umetnosti stvaraoceva li¢nost, ma-
terijal, instrument i samo umetni¢ko delo organski povezani u
jedan isti objekat i ne mogu se razlu¢iti.«?

PRIRODNI I VESTACKI ZNACIT

T. Kovzan s pravom piSe da su »svi znaci, kojima se sluzi po-
zoridna umetnost, ve$tacki znacic. Istovremeno pogresno dodaje:

»To me iskljutuje postojanje prirodnih znakova u predstavi.
Pozoridna sredstva 1 tehnika su suvi§e duboko ukorenjeni u Zivo-
tu da bi se sa scene sasvim mogli eliminisati prirodni znaci. U
dikeiji i mimici glumeca individualne navike se grance sa svesno
stvaranim nijansama, a namerni gestovi se prepliéu s refleksima.
U tim sludajevima prirodni znaci su pomeSani s veStackim znaci-
ma. Problemi s kojima se susrede teoreticar me zavrSavaju se
time. Drhtav glas mladog glumca u ulozi starca je ve$tacki znak.
Drhtav glas osamdesetogodinjeg umetnika je prirodni znak, kako
u Zivotu tako i ma sceni, jer nije stvoren vestacki.«!”

Razmigljajudi ovako, prirodnim znakom treba da smatramo
glumicu koja igra Zensku ulogu, dok bi muskarac ili deCak u toj
ulozi (kao npr. u nekadadnjem Skolskom pozoridtu) bili vestalki
znak ili uopsteni pravi znak. Ono $to Kovzan, prema Vocabulaire
technique et critique de la philosophie Andre Lalanda, naziva pri-
rodnim znadima, majée$ée su oznake ili simptomi. S nase tacke
gledidta, svejedno je u kojoj su meri izvesne crte glumcu uro-
dene, a u kojoj stedene. Glumica koja igra Sen-Te u Brehtovom
Dobrom ¢oveku iz Secuana vedtacki je znak (jer se sluZi njim),
bez obzira na to da li govori muSkim ili Zenskim glasom. Pojam
prirodnosti &ni mi se ovde suvifnim i pogre$nim. Ako na sceni
zatrubi pravi auto (u trenutku ulaska u scensku igru), on zajed-
no sa zvukom sirene prestaje da bude »prirodni« znak. Isti cvet
je jedno u cvedarkinoj korpi ma ulici, a drugo kada se preda
glumcu posle predstave. Ovo $to sada iznosimo o predmetima —
nista me menja, ve¢ malo pojednostavljuje i olak$ava zadatak.

Covek ili stvar, stvar-proizvod civilizacije ili stvar-proizvod pri-
rode nisu veé postaju znak ulaskom u tekst.

TEKST POZORISTA

Termin »tekst« koristim prema J. M. Lotmanu,!! u znacenju:
orgamizovana jedimica proizvoljne kulturne d&injenice kao ¢&ina
komunikacije, formulisana u verbalnom ili drugom kodu, u kodu
ponaSanja, igara, obreda, mode, itd. »Tekst je fiiksiran pomodéu
cdredenih znakova i u tom smislu je opozicija vantekstovnim
strukturama.«1?2 Dakle, tekst nastaje ma osnovu generativnih pra-
vila, kao rezultat sekundarnog prekodiranja ve¢ postojeéih teks-
tova ili semiotizacijom neznakovnih objekata.

»U takve svakodnevne kulturme aktivnosti spadade prevodenje
odredenog dela stvarnosti na neki jezik kulture — komentarise S.
Zulkjevski —njegova promena u tekst, to jest u informaciju fiksi-
raanu na odredeni nacin, i uno$enje te informacije u kolektivnu
svest, Primer me-teksta moZe biti $uma, primer teksta vrt. Pro-
mena koja, zahvaljujudi naporu svrsishodnog rada, deo pejzaZa,
prirode, menja u sentimentalni ili engleski vrt, predstavlja fiksi-
ranje odredene informacije.«! Dodajmo: tekst nece biti samo pro-
mena realne Sume, kao tvorevine prirode, u vrt, tvorevinu ljud-
skih ruku, veé i svako »hvatanje« realne Sume u poseban »ka-
dar,

Pozoriste je mesto na kojem su suprostavljena dva prostora
koje ispunjavaju dva ansambla — amsambl scene i ansambl gle-
dalidta. Ta dva ansambla, dalje, ¢ine posebno jedinstvo suprot-
stavljeno kolektivu koji je ne-pozoriste.

Zbir teksta scene i teksta gledalidta &ini pozoridni tekst. Nji-
hove uzajamme odnose i nadin razgrani¢avanja moZzemo opisivati
kao stil pozori$ta (i drame shvadene kao projekat pozoridta).
Oc¢igledno, u taj problem takode spada pozori¥na arhitektura
shvadena kao organizacija znacenjske proksemike. Jedno ce po-
zoridte, u tom smislu, biti gréki amfiteatar, koji je, s jedne stra-
ne, »upisan« u polis, a s druge stvara distancu izmedu gledaoca i
glumca na koturnama. Drugo — srednjovekovno pozoriste miste-
rija, koje ukiida granice izmedu »pozoridnog mesta« i gradske
sredine, scene i gledalita. Tim kategorijama je najteZe opisati
savremeno pozori$te, razapeto izmedu prakse arhitekture gra-
danskog pozorista s »&etvrtim zidome, koje neprestanim eksperi-
mentima teZi uklanjanju rampe, me$anju pomenuta dva ansambla.
Ovde mije mesto da zakljuujemo: kakve su perspektive tih eks-
perimenata; samo novinarski, uzgred, Zelimo da skrenemo paZnju
na to da pozorite danas ima smisla kao konzervativna i tradi-
cionalna mala agora, jedino mesto na kojem je u eri eksplozije
masovnih medija saduvana »Leiblichkeit« gesta, telesna poveza-
nost scene i publike o kojoj piSe Dilo Dorfles™ (Dorfles u itali-
janskom tekstu koristi nemadki termin: »Leiblichkeit«).

STVARNE I ZNACENJSKE FUNKCIJE

Biti tekst isto je $to i znaditi. Medutim, kada tekst nastaje
ili kada poéinje da zmaéi? To je veé sloZemiji problem. Svaka
vrednost kulturnog objekta mije i znakovna vrednost. U pravu
je Mjecislav Porempski kada pise:

»Funkcionalna vrednost (objekta) pokazuje, s jedne strane,
tip objekta, a s druge njegov polozaj. Pokazuje ih povezano.
Funkcionalna vrednost objekata istog tipa moZe se menjati u za-
visnosti od sintagmatskog poloZaja svakog od njih u njegovom
aktuelnom kontekstu. Objekti koji zauzimaju isti polozaj mogu
imati razlidite funkcionalne vrednosti u zavisnosti od tipa koji
predstavljaju. Tip, poloZaj i funkcionalna vrednost ¢ine odrede-
nu klasu objekata — objekata koji su funkcionalno istoznaéni.«!

Porempski na taj nacin razlikuje tri tipa sistema i vrednosti
koje se javljaju u mjima: 1) tehnicki sistemi, u kojima imamo
posla s imstrumentalnom vrednos¢éu koja se moZe mazvati upo-
trebljivo§éu, 2) drudtveni sistem s institucionalnom vrednoséu
koja se moze okarakterisati kao uloga; 3) komunikativni sistemi
sa znacenjskom vrednoscéu ili znacenjemn'd.

. Ovo shvatam kao da se instrumentalne i institucionalne funk-
cije mogu precbracati, ali ne moraju u znacenjske funkcije. Auto,
pre svega, sluZi za voznju, ali u odredenom trenutku moZze po-
éeti da znadi. Kuda sluzi za stanovanje, ali u izvesnim uslovima
moze poceti da znadi. Kada? Pretpostavljam da znacdenje tehnic-
kih i drudtvenih predmeta nastaje prevazilaienjem njihovih upo-
trebnih funkcija, koje zbog toga donekle postaju mekorisne. Pre-
sto znadi, stolica — ne, ili: skoro da mne. Jer je presto stolica na-
pravljena od suvi$nih upotrebnih funkcija. Eto, nmavodedéi razli-
Cita miSljenja istori¢ara arhitekture, vidi znaéenje gotskog svo-
di 1117 njegovoj delimi¢noj suviSnosti u odnosu ma zahteve sta-
tike,

PRIRODNI PREDMETI

_ Predlog Porempskog ima, ipak, izvesne nedostatke: nedosta-
je mu razmatranje prirodnih objekata i funkcija. Oéigledno, tr
varijante sistema manje-vise iscrpljuju problem, ako se taj pro-
blem svodi na organizovanje tvorevina kulture i nacine kulturi-
zacije prirode. Medutim, ostaje pitanje: da li moZemo govoriti o
sistemima u prirodi? Pitanje je filosofski, pa ¢ak i teoloSki opas-
no, mada ga treba postaviti., Upravo ne vidim razlog da se kul-
tura kao poredak suprotstavlja prirodi kao haosu. Postoje pred-
meti koji memaju ni instrumentalnu, mi institucionalnu, ni zna-
¢enjsku vrednost, mada predstavljaju odreden poredak funkcija,
kako s obzirom na njihov tip, tako i na poloZaj. Ti predmeti (pri-
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rodni predmeti), ukljuceni u tehni¢ke, druStvene i komunikativne
sisteme, kulturizovami su i semiotizovani. Ako zanemarimo pro-
blem semiotizacije prirodnih objekata, izgubi¢emo iz vida Citave
prostore kulture.

Kakve to veze ima s pozori§tem? Upravo ima, i to zbog mesta
glumca u pozoridnom tekstu. Ako govorimo o postajanju znaka,
onda moramo imati u vidu od ¢ega i na koji nadin postaje znak.
Jer, glumac pre izlaska na scenu nije objekat samo instrurmental-
ne i imstitucionalne vrednosti, veé takode skup bioloskih (psiho-
fizickih) svojstava. Podsecanje na takve &injenice zvuéi skoro tri-
vijalno, premda te ¢injenice namecdu brojne metodolo$ke proble-
me koji su prethodno signalizirani kao problem dvojstva glu-
mac-stvaralac, glumac-tvorevina, glumac-posiljalac i glumac-po-
ruka.

»VATES BIFORMIS«

Problem odnosa ¢oveka i umetnika u jednoj li¢nosti na iz-
gled je zajednicki svim umetnostima., Medutim, u glumackoj
umetnosti radi se o necem S$to je vie od psiholoskog ili socio-
loskog fenomena dvosiruke prirode umetnika, istovremeno modé-
nog i krhkog, o neéem $to je viSe od toposa »vates biformis« (Ho-
racije: Carmina 11, 20).

Pozori$na poruka je ¢in glumca. Znamo $ta spada u taj ¢&in.
Jo§ jednom istaknimo da je autorstvo pojedinih elemenata tog
dina izuzetno bitan problem s talke glediSta geneze predstave (me
govoredi o autorskom pravu), mada tokom trajanja predstave
glumac na svoj nacin pr isvaja reci, chtl].\Ll i mimiku.

Glumac je sastavni element pozoni$ne predstave. Prema tezi
kojoj tezim, glumac kao supstanca znaka zadrzava deo svojih
svojstava koja smo prethodno okarakterisali kao prirodna, in-
strumentalna i op§ta svojstva. Glumac ta svoja svojstva pozajm-
ljuje junaku drame, i to nije nikakvo nesavrsenstvo ili siromas-
tvo njegove umetnosti. Semiotizacija stvarnih funkcija — o tome
je prethodno bilo re¢i — sastoji se u njihovom prevazilazenju.
Estetska funkcija se zasniva na tome da izmedu plana izraZava-
nja i plana sadrzaja dolazi do neprestanog osciliranja. »Umetnost
re¢i — pise Lotman — podinje od pokusaja pervazilaZzenja osnov-
nog svojstva redi kao jeziCkog znaka«!, od prevazilaienja arbi-
tralnosti, do koje dolazi izmedu plana izraZavanja i plana sa-
drzaja. To se, izmedu ostalog, zasniva na zamenljivosti oba plana:
ono §to je u jednom slucaju plan sadriaja, u drugom postaje
plan izrazavanja, i obrnuto?, 19

Ovu pojavu ne Zzapazamo samo u umetnosti reci. Sl.av:&.c, ¢i-
ni mi se da pozorisna umetnost pruza posebno oligledan primer
visestranog i cestog prekodiranja znacenja. U pozori§noj umet-
nosti scenski junak kao tekst ¢uva — donekle metafori¢an izraz
— secanje na poreklo glumackog znaka kao na ljudsku supstan-
cu. Glumac pozajmljuje junaku odreden deo svoje liCnosti, svog
1skustva svoje biografije. Igra s distancom ili igra s prezivlja-
vanjem — samo su razli¢ite tehnike u okviru iste pojave.

S druge strame, na li¢nost glumca utice istorija njegovih scen-
skih postupaka. Ako je, na primer, isti glumac igrao u razli¢itim
vremenskim razmacima Svejka i Kapetana iz Kepenika, moze se
smatrati da je takav izbor bio motivisan sli¢no$cu likova. Medu-
tim, kada je drugi glumac (namerno uzimam autentiéne prime-
re iz istorije poljskog pozorita XX veka) igrao Sekspirovog Ri-
éarda III, a zatim Jozefa K. u Kafkinom Procesu, takav izbor
navodi na razmisljanje. Da 1i je takav glumac univerzalan? Ne-
sumnjivo da je bila u pitanju velika glumacka individualnost, ali
se bez teSkoca mogu navesti drugi primeri velikog raspona ulo-
ga ili — drukéije re¢eno — Sireg emploi. Ali, problem nije u
tome, Glumac koji ukljucuje razli¢ite uloge u svoju umetnicku
biografiju, ne samo da dokazuje ispravnost zanata, ve¢ takode
govori o srodnosti tih uloga, pronalazi sli¢no u razliictom.

S poljskog prevela Biserka Rajéic
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silvi

samo simcié

Ne more!

Otoci su rajska samoca,
grozd, koji padne u moje vino,
crno, od prerezane Zile.
Rade u ravnicu!

Na kopnu paklena druzina
tisinu i misli ubija.

Mora s otocima su mir,

a u planini je dno neba
sesira moja,

Zena, izgubljena

iz misli i srca!

Devica u dusi ne trazi svetlost svetla,
gde tamni, tamo zidovi jece

iz staklenog leda

L vapt za strast.

Po osecanjima mora reze moj trup
valove s pramcem broda,

i ako pevaim srecno putujuci

o Silvinoj ljubavi

koja je kamen iz mekode,
neprestano odlazim na tlo

s pojasevima devojackih ruku,
koje su pale u svoje dlanove

od vratd.

Da nisam voljen?

Sta je andelu, ]con prenosi ¢oveka u nogama,

zemlja sa jezerima?

Ali nije oluja stresla sunce

pod kamenjem i zemljom

t zalresla srce

$ dahom iz pluca koje ne priZeljkuje,
koja pomiruje s gromom i besom
svojih Cistih oéiju?

Vekovi uznemiravaju coveka

a went vek ne zatvara vek

i tren ne zablista s tamom

nad mojom duSont!

Prvi ¢ovek, pre no $to ugrize jabuku,

gleda prokletstvo ukusa,

pun ruza,

i ako je devojaStvo izgubljeno,

slasti menja u miris,

u kojem jablan mirise

i zub gadova

pitko mleko iscedi.

A Silvija ée plakati i place.

Neka izliva suze, nek je to bol,

koja sebe uiiva.

Vesta muSke nevinosti, i ako moli za poljubac,
od nje slasti ne moZe uzeti, nego prosi za otrov,
koji Silviju ubija.

Andelu naime srce miruje,

ako mu u mesu nije,

da truli.

Zato gleda na podignute Silvijine grudi iz mora.
Prelagan je za nju zrak

i prejako sunce duha, koje pada na nju.

Volela bi da se udavi, jer neée da dd svoju krv
u zeleno,

Volela bi da skrije lice u ljubljenju, da bi ljubljena
ne ljubila.

I ne bi odbranila cveti¢e svoga sna

od potkupljivanja.

Tako je visina svet pesnikove Zelje

i odlazim sa grudi otoka, koje osecajnost obuzima.
U ravnici more otvrdne i okopni.

Tamo je Zena sadriaj i vatra, reSena trpljenja,
ali na dnu leZi

i rec¢ baca plamen u din.

Sa slovenackog preveo I. Kocijandié



