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.

310 polja

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.



KOMUNIKACIJA PAR EXELLENCE

Pozoridte je, kako Bart kaZe, jedna vrsta kibernetske masi-
ne. Tu masinu za vreme odmora krije zavesa. Ali, ¢im se zavesa
digne, ona podinje da $alje na nasu adresu izvestan broj poruka.
Svojstvo tih poruka ¢ini simultamost, a ipak razliitost ritmova;
samo u jednom trenutku predstave istovremeno dobijamo Sest
ili sedam obaves$tenja (koja Salju: dekor, kostim, osvetljenje, ras-
pored glumaca, njihovi gestovi, njihova mimika, njihov govor),
ali neka od tih obaveftenja su istaknuta (to je slucaj s deko-
rom), dok se druga odvijaju (govor, gestovi); rec je, dakle, o pra-
voj »obave$tajnoj polifoniji«. A to i jeste ono §to ¢ini pozoridnost.
Teatar je akt komunikacije par excellence. Glumci se ne pozivaju
samo na re¢, ve¢ i na sve ono $to smo nazvali »scenskim jezi-
kome«., Komunikacija svim mogudéim sredstvima s publikom ko-
ja je do$la da ih slu$a, gleda i razume. Jezik se, po Jakobsonu,
mora ispitivati u svoj raznolikosti njegovih funkcija. Skiciranje
tih funkcija zahteva saZet pregled cCinilaca koji ulaze u sastav
svakog govornog dogadaja, svakog ¢ina verbalnog opstenja. Po-
Siljalac Salje poruku primaocu. Da bi bila delotvorna, poruka
zahteva kontekst na koje se odnosi, uhvatljiv za primaoca, bilo
verbalan ili takav da se moZe verbalizovati; kod koji je u celosti
ili bar delimi¢no zajednicki posiljaocu i primaocu (drugim recima,
onome koji poruku enkodira i onome koji je dekodira); i, naj-
zad, kontakt, fizi¢ki kanal i psiholodku vezu izmedu poSiljaoca i
primaoca, koji obojici omoguéuje da udu u komumnikaciju i u
njoj ostanu. Svaki od ovih Sest c¢inilaca odreduje jednu posebnu
funkciju jezika. Iako razlikujemo 3est osnovnih aspekata jezika,
ipak se mora reci da je teSko nadi verbalne poruke koje bi vriile
samo jednu funkciju. Takozvana emotivna funkcija, ili »ekspre-
sivna« funkcija usredsredena na posiljaoca, ima za svrhu direktno
izraZavanje govornikovog stava prema onome o ¢emu govori.
Ona pokazuje tendenciju proizvodenja utisaka o nekoj emociji,
bilo da je re¢ o istinskoj ili simuliranoj emociji. Jedan bivsi glu-
mac Teatra Stanislavskog je od fraze »Segodnja veferome, s tim
»vederome, menjajudi mjegovu ekspresivnu nijansu, napravio cetr-
deset razli¢itih poruka. On je napravio spisak nekih Cetrdeset
emocionalnih situacija, a zatim izgovarao zadatu frazu u skladu
sa svakom od tih situacija, koje je publika morala da prepozna
isklju¢ivo po promenama u glasovnom obliku istib dvaju reci.

U tradicionalnom pozori$tu, medutim, oznadavanje pozorine
komunikacije cilja homogenosti i sastoji se iz nivoa diferencije i
dramskih tehnika (osvetljenje, Sumovi, kostim, dekor), pojacava-
judi tekst i odgovarajuéu atmosferu. U novom pozoristu prisutan
je heterogeni jezik, najc¢e$ée polisemicki, kao i anomalije, never-
balni znakovi (materijalizacija) 1 scenski jezik. Osvetljenje, dekor
i $umovi, iako prevashodno imaju simboli¢ku ulogu, mogu da
budu i semi¢ki. Heterogenost, kompleksnost i novina ovog koda
obja¥njavaju, pak, te$koce dekodiranja; kontekst poruke sveden
je na minimum.

KONCEPTUALNO-EMOCIONALNO

U tradicionalnom pozoristu odnos izmedu publike | pozoris-
nog dela je emocionalan u meri u kojoj on rezultira iz jednog
figurativiog jezika s afektivnim rezonamcama i proverenih teh-
mika. Medutim, ako je emocionalno nosilac znaenja, a delo sred-
stvo »poruke¢, ono ima konceptualnu dimenziju. Kako situacije
prenose teme i saop$tavaju ideje? Tradicionalnom pozori§tu oz-
nadavanje nije posredovano (kao u poeziji), ve¢ u sudtini aps-
traktno i otkriva se preko duha koji ga prima; u novom pozoris-
tu oznacavanje ide od konceptualnog ka emocionalnom. Apstrakt-
mi sadrZaj iSCezava pod vidom nepreciznosti i ambiguiteta. Smi-
sleno se odbacuje &isto komceptualna komunikacija, i kada kon-
takt s publikom zadrZava jezicku dimenziju, on sadrZi mnoStvo
novih elemenata: fragmenti snova, »materijalizacija«, osvetlje-
nje, simbolidki umovi, ubrzavanje ili usporavanje ritma: intelekt
ne oznadava veé posreduje smisao. Kako, dakle, prihvatiti pozo-
ri¥te koje nije potpuno intelektualno i koje je odbadeno iz kar-
tezijanskog sveta, a, uz to, nije ni »literarno«? Novo pozorite se
ne zadrzava ma racionalizmu i intelektualizmu; ono je spoj niza
Cinilaca koji teze asimilaciji.

Konceptualni elemenat mije, kako kaZe Emanuel Ziskar, za-
menjen, veé¢ uklonjen u drugi plan: utopljen u neizvesnost hipo-
tetickog. Poruka, naime, ostaje uopiteno dvojaka: polisemicka i
nepotpuna, nagrizena ne-smislom. Kada autor izbegava da nam
bez potrebe »obja¥njava« poruku, to znadi da je svestan ozbilj-
nih te$koda u pronalaZenju smisla i poziva nas da i sami udes-
tvujemo i pronalazimo konceptualna znadenja. U tradicionalnom
pozori§tu kontakt se uspostavlja na razini jezika: dekor, kostim,
Sumovi i osvetljenje ¢esto imaju zadatak da stvore atmosferizaci-
ju, a ne da igraju ulogu simbola. U novom pozoristu je ocCita
nadmoé senzorijalnog nad konceptualnim, zahvaljujuéi spajanju
afektivnih elemenata. U meri u kojoj je on nosilac oznacavanja,
kontekst je, najpre, fizi¢ki, specificno teatarski. NajteZe je odgo-
voriti ma pitanje: kako tumadciti neverbalne elemente (materijali-
zaciju, na primer) koji imaju sudtinski znacaj? Komad, svakako,
najpre treba videti da bi se potom desifrovao, kao 3to dirigent
defifruje partituru. Znadenje dobijamo »prevodenjem« elemenata
verbalizacije i konceptualizacije. Tegko je verbalno formulisati
ono §to izrazava »materijalizacija i simboli¢ka upotreba prosto-
ra«. Gotovo se uvek dolazi do »neprevodenja«: verbalni jezik se,
maroé¢ito ako izraZava pojmove, mora nuzno apstrahovati i pojed-
nostaviti ili deSifrovati; prenoSenjem u pojmove okvire dolazi se
do svodenja poezije na prozu.
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Semiologija pozori§ta in statu nascendi:
Prag 1931-1941.

irena slavinska

. Kao samostalan sistem svestan svojih principa i svojih ci-
ljeva, semiologija pozori$ta rodila se i sazrela u Pragu izmedu
1930. ii 1940, godine. Njene prve manifestacije su: Estetika drama-
ticeského uméni' Otakara Ziha, objavljena 1931. i Esteti¢ke stu-
dije Jana MukarZovskog, medu kojima jedan od prvih tekstova
koji se bavi analizom glumackog gesta takode potice iz 1931 Ta
dva autora ¢e ma prvom mestu privuéi na$u paznju, s obzirom
na op8ti karakter njihovih teorija oje obuhvataju pozoriini fe-
nmomen u celini. Kasnije, u godinama 1936—1940, preovladace de-
taljnije studije koje pretezno ispituju pojedine aspekte ovog pi-
tanja, mada se ta konstatacija ipak ne odnosi na sva dela nasta-
la u ovom periodu.

Ono 3to predstavlja op$te svojstvo novih teorija jeste organ-
ska veza koja ih ve$e s nekoliko godina ranije rodenim struktura-
lizmom i koja krci put u epohu za koju se zanimamo. Ta konsta-
tacija se, svakako, bolje potvrduje u spisima Mukarzovskog, ma-
da i Zihova knjiga polazi od uveremja da teorijsko posmatranje
umetnickog dela znaci posmatranje njegove strukture. Mora se
priznati, s druge strane, i narocito kad se radi o Zihovom delu,
da je osetno slabija veza s pra$kim lingvistima, s aktivnoscu
L;x-ggv-@tu":kog kruzoka, veé¢ veoma dinami¢nog i uticajnog u 1931.
godini,

Mada bi po hronolodkom redu prednost morala biti data Zi-
hu, pogodnije je prvo izloZiti semiologku teoriju umetnosti Mu-
karzovskog, koja je, listina, objavijena mekoliko godina kasnije
(1934), ali koja nas neposredno uvodi u kontekst estetike praskog
kruga. Umetnost kao semioloSka Cinjenica: to je bio naslov sa-
opdtenja koje je MukarZovski podneo na IV medunarodnom fi-
losofskom kongresu u Pragu (1934)3

'-Sa'opétenj_e MukarZovskog sadrii tezu koju su ved isticali
pp}]slﬂ autori Ingarden i, nesto kasnije, Kridl; tezu da se umet-
ni¢ko delo ne moze identifikovati ni s predstavom koju o njemu
stvara individualni primalac, kao mi s materijalnom realizacijom
toga dela. Ono postoji kao »estetski objekt« (u kolektivnoj sves-
ti); materijalni umetnicki fakt samo je njegov spoljni simbol.

. Takvi postulati predstavljaju, zapravo, preliminarna odrede-
nja koja otvaraju vrata semiolo$koj teoriji umetnosti. Ova teo-
rija se zasniva ma dva principa: (1) umetnicko delo je autono-
man znak i (2) umetni¢ko delo je komunikativnli znak. Obe te-
ze, a autonomni karakter znaka posebno, zahtevaju objasnjenje.
Autonomni znak je formiran od tri elementa (nivoa): (1) umet-
nic¢ke Cinjenice koja funkcionife kao simbol koji se obrada &uli-
ma; (2) »estetskog objekta« koji funkdionife kao znadenje i (3)
odnosa prema realnosti. O kakvoj realnosti je re¢? Autorov od-
govor je priliéno uop$ten: radi se o odredenom kontekstu drud-
tvenih, nau¢nih, filosofskih, politi¢kih, religioznih fenomena epo-
he. Zanimljivo je mapomenuti da je upravo autonomni karakter
znaka onaj koji se nalazi u odnosu s ovim kontekstima.

. Drugu od ove dve teze: da je umetnicko delo komunikativ-
ni znak, propratio je sam autor mnogim obja$njenjima i ograni-
Cenjima. Mukarzovski je spreman da brani komunikativnu in-
tenciju svih umetnosti; to &ini bojaZljivo kad su u pitanju muzi-
ka i arhitektura (gde komunikativna funkcija ostaje »nevidljivac),
ali ne okleva da podvuce njen znadaj u tematskim delima (sa sa-
drZajem, siZeom); me zaboravlja, takode, da doda odmah zatim
da svaki elemenat umetni¢kog dela, a ne samo sadr#aj, virtualno
poseduje semioti¢ku vrednost. Napomena se odnosi i na apstrakt-
no slikarstvo i na nadrealistiCku umetnost. Ali, bez obzira na te
napomene, MukarZovski o komunikativnoj funkciji znaka govori,
zapravo, samo u odnosu na takozvanu tematsku umetnost. Taéno
je da je »estetski objekt« u celini sposoban za prenos smisla, ali
u tematskim delima sadrZaj (siZe) postaje osa kristalizacije koja
koncentrise komunikativne snage »raspriene« po pojedinim ni-
voima.
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