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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nislavskog »oznaditelj« (glumac) treba da se precizno i potpuno
poistoveti s »oznadenime« (karakter). U komediji del arte, u svim
vrstama pantomime, u brehtovskoj estetici — »stvarno« je »ozna-
Citelj« a ne »oznaceno«, u pozori§tu je samo pozoridte »istinsko«;
glumac koji igra i scena.

U japanskom pozori$tu lutaka burakiju, glumac koij pokrece
lutke vidi se na sceni. To je pozoriste iluzije i deziluzije. Estetika
pantomime je sli¢na: mim je istovremeno marioneta i onaj koji
pokrede marionetu. On je omaj koji to nije i nije omaj koji to
jeste. Ne hoda po konopcu, jer hoda po sceni, ali hoda po sceni
kao da hoda po konopcu razapetom uvazduhu. Nije akrobata vec
je znak akrobate. Ali mim ne »igrac akrobatu onako »realisticki«
kao Sto glumac igra pijanca. U pantomimi je iluzija oznafenog
istovremeno stvorena i uni$tena. Umetnost pantomime je dijalek-
tika znaka.

Kralju Liru, u sceni Glosterovog samoubistva sa stena
u Doveru, Sekspir se poziva na pantomimu. Gloster se baca
u ambis, ali gde i sa ¢ega? Sa stena Dovera, s kamena u $umi.
Ta scena filmskim sredstvima, ukioliko nisu samo fotografija po-
zori$ne predstave, ¢ini se nemogucom za prikazivanje. Glostero-
vo samoubistvo je samo simboli¢ni znak samoubistva. I kao kod
Strelera u Pikolo teatru, Gloster kao tragiéna budala izvodi salto
s trambuline. Pantomima u toj sceni menja samoubistvo u nje-
gov pozori§ni znak, koji je istovremeno groteskan i tragican.
Dva druga primera vanjezi¢kog pozori$nog znaka, koja za-
sluZzuju posebnu analizu, jesu prelaz preko purpurnog tepiha
u Eshilovom Agamemnonu i scena s papom u Brehtovom Gali-
leju. Tepih, koji je rasprostrla sluzavka, pravi je tepih i prelaz
je takode doslovni znak. Istovremeno, purpur je simboli¢an znak
krvi, ubistva i mora. Purpurna boja je od morskih insekata. Te-
pih je oltar i prelazak preko tepiha je uvreda bogova; tepih je
oltar i prelazak preko tepiha je simboliéna promena onog koji
prinosi Zrtvu u Zrtvenu Zivotinju. U tom prelazu dolazi do sim-
boliéne promene dZelata u Zrtvu. U epilogu su na tepihu poka-
zani leSevi Agamemnona i Kasandre. OponaSajudi ili emfaticki
znaci su pozori$no siromasni i rasplinjavaju se u oznacenom. Do-

slovni i konkretni znaci imaju odtre ikone i pored poruke svoje
doslovnosti sadrze bogatu simboliku oznacenog. Papa u Galileju
pred ogledalom i u kratkim gadama diskutuje s kardinalom in-
kvizitorom o Galileju. Na diviluku vise svecana riza i papska
kruna. Papa bez odece je tolerantan i liberalan; kada ga obuku
u odecu Ureda, on je onda samo Ured. Kada je Civiluk prazan
a papa obucen, Galilejeva sudbina je zapecacena. Da bi ga slo-
mili, pokazade mu sprave za mucenje. Efekat otudenja, V-efekat,
ovde se postize primenom konkretnog znaka — papine gace i &i-
viluk kao simboliéni znak i sveCana odeca, simbolican znak —
kao konkretan znak.

Ove tri opaske mogu posluZiti kao privremen zakljudak: 1)
Ornijentacija ma »oznacitelja«, povrSinsko, ikonu, kaligrafiju zna-
ka je teatralizacija pozorista. U konkretnim i simboli¢nim znaci-
ma »oznalitelj« je estetska vrednost. 2) U dugoj istoriji pozo-
rista, i to me samo evropskih, dominiraju periodi znakovnog bo-
gatstva i prevage konkretnih i simbolickih znakova: sva pozo-
rifta koja se sluze maskom, del arte, emblematsko pozoriste,
u kojem Zenske uloge igraju musSkarci (»mladié¢-devojka« kao
ambivalentan znak), pozoriste Velike reforme, Mejerhold, Breht.
Pozori$te naturalisti¢kog oponasajuceg znaka, kao evropsko gra-
dansko pozoriSte iz druge polovine XIX veka i njegova zakasne-
la kontinuacija, kako burZoaska ,tako i komunisti¢ka (pozoriSte
socijalistiCkog realizma), pre su tuzan izuzetak u istoriji pozo-
rista. 3) iDskusije o granicama intervencije rezisera ili dramatur-
ga upravo se odnose na slobodu izbora vanjezickih znakova; mo-
guce je, iako pouzdano samo za profesore knjiZevnosti, da »ozna-
Citelj« u Faustu ili Kralju Liru, ili u drugim velikim dramskim
tekstovima, bude jednoznacan ili da se svodi na nekoliko tradi-
cionalnih interpretacija. Meduitim, »oznacitelj«, sistem vanjezic-
kih znakova — uvek je, osim malobrojnih scena, neodreden ili
nedovoljno odreden. Da ta sredstva treba da sluze samo »ozna-
¢enome, univerzitetski seminar bi mogao uspe$no zameniti pozo-
ri§te. Izbor oznaditelja spada u pravo reditelja.

S poljskog prevela Biserka Rajcic¢
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Jedna od najmmacéajnijih kontroverzi u pozori$tu odnosi se na
ulogu jezika. Pre nego »teatar dijaloga«, kritici treba podvrgnuti
klasi¢nu dramaturgiju u kojoj se sve izraZava posredstvom kon-
verzacije i gde svekoliki pozorini elementi sluze samo kao doda-
tak tekstu. Medutim, re¢ viSe mije jedino sredstvo dramske eks-
presije, ve¢ jedno medu ostalim. Polazedi od Diboovih razmat-
ranja iznetih u delu OpSta retorika, po kojima se retorika isto-
rijski deli na onu koja odraZava logi¢ku tendenciju zasnovanu na
konotativnoj funkciji jezika i estetiéku tendenciju, refleksiju o
poetskoj funkciji, utvrdujemo da polje retorike ne ukljucuje sa-
mo re, veé i »scemski jezik«, koji, na izvestan nadin, u njoj vec
dugo postoji. Retorika se me odnosi samo na jezik, ve¢ i na se-
mioti¢ka sredstva. Razlika je znadajna, iako retorika ne mora da
bude sasvim verbalna; ona zavisi od gestova, Sumova, svetla, u
meri u kojoj oni udestvuju u stvaranju smisla. Ne odnosi se sa-
mo na re¢, ve¢ i na druge kategorije jezika. Nova dramaturgija,
dakle, unosi u teatar nova obeleZja, jer se pojmovi zamenjuju
»scenskim jezikom« i posebno osvetljava polje ¢ina komumnika-
cije (najsustinskija audio-vizuelna re¢). Ovaj doprinos nove dra-
maturgije mije u reformi dramskih dela, ve¢ u usavrSavanju in-
strumenata komunikacije, gde je »upotreba« suptilnija od smisla.
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VERBALNA I NEVERBALNA RETORIKA

Verbalna retorika sadrzi izvestan broj sintaksi¢kih eleme-
nata: elipsa, nmedovr$ena recenica, foneti¢ka progresija (to jest,
oznacavajuce), isprekidani dijalozi. Ona se, s druge strane, mani-
festuje ma razini re¢i i suStinski se iskazuje u formi »izgovore-
nih« redi (argo, eshatologija, meobi¢ni meologizmi, kalamburi, po-
navljanja, efekti iznenadenja, stihomitija, polisemija, obi¢ni jezik-
-istraZeni jezik), itd. Neverbalna retorika se, u isto vreme, odnosi
na tematsku radnju i nadin ekspresije u sluéaju da se otkriva iz
tehmi¢kih sredstava (Sumovi, svetlo). Prva kategorija ili retorika
tematike iskljucivo pociva ma ograni¢enim elementima., Hiperbo-
licki prosede, to jest, su$tina ili arhetip su proizvod teZnje da se
prikaze specifiéno teatarsko. Odatle proizilazi retorika radnje, ko-
ju su stari nazivali dispositio a Diboa »figurama maracije«. Ona
stavlja u igru velike delove »govorac i predstavlja izvanrednu raz-
li¢itost. Ona se, s jedne strane, poziva na snove pomodu kojih
nastoji da oformi posebnu strukturu, a s druge sluzi razliditim
umetni¢kim prosedeima: filmska tehnika, tehnika romana, cirku-
sa ili mjuzik-hola, kontrast komic¢no-tragicno, paroksisticko ubrza-
vanje, itd. Sve tehnike vrlo odito dokazuju da se novo pozoriste
ne obraca duhu posredstvom smisla. Ovo unapredenje senzori-

jalnog Cesto se manifestuje u metodi¢koj upotrebi onoga $to Arto
naziva »materijalizacija« (auditivni i vizuelni simboli), a $to ima
primarni znacaj jer kodira ceo komad. Moze se tvrditi da je re-
torika radnje mnogo bogatija od retorike tematike; medutim,
kao sadrZaj ona se otkriva tek u drugom stepenu, iza retorike
ekspresije.

Bilo kako, neverbalna retorika uvek efektuje strukturaciju
smisla. Njena je funkcija da privuée paZnju na poruku i kontroli
$e kako se oma premosi, a sastoji se u izboru likova i situacija,
tehnika radnje i audio-vizuelne ekspresije. Predmeti, slike i gesto-
vi mogu da oznadavaju, i oni to obi¢no i ¢ine, ali nikada samostalno;
svaki semiolo$ki sistem preplice se s jezikom. Vizuelna supstanca,
na primer, potvrduje svoja znacenja udvajajuéi se lingvisti¢kom
porukom, tako da bar jedan deo ikoni¢ke poruke stoji prema je-
zickom sistemu u strukturalnom odnosu razvijanja ili smenjiva-
nja. Tu nije u pitanju poeta veé, da uzmemo jednu Bartovu
distinkciju, pisac u suprotstavljanju prema pisanom. Glavni ele-
menti teZze da izazovu Sok: tematika ga izaziva hiperboli¢kim pro-
sedeom, a verbalna ekspresija naglasenim odstupanjima ka »du-
bini« (argo i skatologija). Radnja, naime, dosta utice na drZanje
publike. Re¢ je o retorici »senzorijalizacije« i konotacije, onome
$to izdvaja meposredno znacenje. Novi teatar se razlikuje od dru-
gih agresivnih pokreta, kao §to su nadrealizam i dadaizam, koji
se isuviSe zadrzavaju na samom Soku. Sustina novog teatra nije
u repertoaru figura ili u nekakvim posebnostima. Specifi¢nost
celog fenomena pokorava se nacelu formalne logike koja nas
u¢i dvema pozicijama: nuznom uslovu i dovoljnom uslovu. Novi
teatar ide za tim da uspostavi sistem po kojem bi se osobenosti
artikulisale i razumeli delovi iz kojih se on sastioji. U teoriji, si-
stem koji se istrazuje daje sasvim koherentnu celinu oblikovanu
od sli¢nih entiteta. U praksi, osim domena egzaktnih nauka, po-
trebno je dosta optimizma da bi se pomisljalo na egzaktnost u
tumadenju ovih problema.



