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.

aspekti
semiotike
teatra

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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Vremenom de struktunalisti¢ka i semioti¢ka koncepdija praske
grupe stedi vedu preciznost; taj de se proces odraziti i na este-
tici Mukarzovskog. Mora se priznati da svesna semioloska orijen-
tacija predstavlja glavno svojstvo te estetike. Takva orijentacija
proizilazi, kako se ¢ini, iz opSte tendencije ¢eskog strukturalizma
koji osetno inklinira prema strukturama znaéenja. Odatle i shva-
tanje umetnickog dela — shvatanje Mukarzovskog — kao znaka
s posebno sloZzenom strukturom, :

Interes MukarZovskog za odnose koji deluju medu pojedinim
komponentama umetnickog dela odlucujudi je, ma odredeni na-
&in, za karakter njegovog shvatanja: on uvek razmislja o seman-
titkim vezama, o gradenju jedne op$te semanticke strukture
s medusobno izmenljivim funkcijama. Tu se treba setiti njegovih
fonmula iz saop$tenja 1934, koje se ticu virtualne, latentne se-
mioti¢ke vrednosti svakog elementa dela.

Iznenadujuée ambiciozan bio jye mjegov projekat da svojom
teorijskom refleksijom obuhvati sve umetnosti, kao i odnose koji
ih povezuju. A upravo tih godina nastaju studije iz oblasti este-
tike arhitekture i slekarstva, mada se paZnja Mukarzovskog naj-
viléxls usredsreduje na poeziju i scenske umetnosti (pozorite
i film).

Prva strukturalna (i istovremeno semiolo$ka) analiza bavi se
umetno$éu glumca. Metodolo§ka intencija MukarZovskog poka-
zana je veé i maslovom Strukturalna analiza fenomena glumca.
Studija, polazno koncentrisana na ispitivanje gesta Caplina, ipak
poseduje opétiju vrednost, jer nudi 1 — po prvi put — globalnu
teoriju scenskog dela. PiSe: »... Struktura fenomena glumacke
igre je parcijalna struktura koja ostvaruje monosemicnost tek
unutar strukture celine scenskog dela... Tome doprinose mnogo-
struki odnosli: odnos glumca i scenskog prostora, glumca i dram-
skog teksta, glumca i drugih glumaca«. 1z konteksta proizilazi da
autor pod scenskim delom podrazumeva pozori$nu realizaciju, to
jest, samu predstavu.

Glumacka akcija je takode jedna struktura, sastavljena od tri
grupe elemenata. Prvu grupu éini sveukupnost glasovnih eleme-
nata, koja obuhvata visinu, ja¢inu i boju glasa, intonaciju i me-
lodiju. Drugu grupu ¢ine mimika, geste i ponaSanje glumaca,
ekspresivni dinioci koji vode upoznavanju, drukéije nego pomo-
¢u redi, oseéanja licnosti, Tredi strukturalni element glumdeve
akoije jeste sveukupnost telesnih kretnji koje odreduju i menja-
ju odnos glumca prema scenskcm prostoru.

Privillegovani predmet analize Mukariovskog jeste sveukup-
nost tipiénih gesta ‘Caplina kao scenske li¢nosti. Shvatanje gesta
kod Mukarzovskog postaje jasno ve¢ iz njegove definicije semio-
ti¢kih instrumenata, gde razlikuje, pre svega, gest-znak od gesta-
-izraza. Mada sve geste u principu poseduju ekspresivnu funkciju,
po Mukarzovskom, me sme se me$ati individualna ekspresija
(psiholo$ke prirode) s kolektivnom, konvencionalnom ekspresi-
jom (konvencionalne, ritualne, druitvene geste). Jer, upravo ove
konvencionalne geste (to jest, drudtveno odredene) imaju ka-
rakter i funkciju znaka. Dinamika Caplinove gestualne linije rada
se iz stalne i naglasene interferencije ovih dveju vrsta znakova:
iz neprestane opozidije dru$tvenih gesta i ekspresivnih gesta scen-
ske li¢nosti. -

Ot¢igledno, razlikovanje gesta-izraza od gesta-zmaka ne pred-
stavlja mnogo opravdan postupak. Danas smo viSe skloni da
mislimo kako svaki scenski gest ima vrednost znaka. Ali, struktu-
ralisti¢ka i semioti¢ka misao Mukarzovskog ipak zasluZuje da
bude proucavana.

Vratiéemo se Mukarzovskom kad budemo do$li do formulisa-
nja, njegovim redima, nasih zaklju¢aka o stanju teorije pozori$ta
u Pragu 1941; pre toga treba da ispitamo pozicije Otakara Ziha
u oblasti semiologiije teatra, a posebno one sadrzane u njegovoj
ve¢ pomenutoj knjizi Estetika dramske wmetnosti.

Do 1913. Zih je predavao Teorijsku dramaturgiju, a zatim
Estetiku opere i Estetiku drame. Svi ti problemi, koje je praski
nauénik upoznao tokom svoga rada, nasli su odjeka u ovoj kniji-
#i. Njegova Estetika dramske umetnosti sadinjena je od tri dela.
Prvi, kojeg sdm autor naziva metodolodkim, nosi naslov Kon-
cepcija dramske umetnosti; drugi (Principi dramskog) sadrii
esteti¢ki pristup kao $iri od teorijskog koji, opet, zauzima treci
deo (Princip stilizacije).

Ono $to mas posebno interesuje je prvi deo koji odmah otkri-
va teorijske i metodoloske stavove autorove: njegovu semioloSku
koncepciju wmetnosti. Posle opdte definicije dramskog dela, Zih
formuliSe tezu po kojoj specifi¢nost jedne umetnosti proizilazi iz
sveukupnosti znakova koji pripadaju toj umetnosti (i samo njoj).
Odmah zatim postavlja se pitanje: koji su ti specifi¢ni znaci
u sluc¢aju dramskog dela? Autorov odgovor je tako jednostavan,
tako generi¢ki da nas dovodi u zabunu: po njegovom misljenju,
specifiénost dramske umetnosti (i $ire: pozori$ne umetnosti) sa-
stoji se u simultanosti vizuelnih i auditivnih poruka. Takva vrsta
konkatenacije znakova nije svojstvena mijednoj drugoj umetnosti
osim dramske; pojedine scenske umetnosti (balet, pantomima)
postoje i bez akusti¢kih znakova, ali to nije dramska umetnost
shvadena kao postavljanje drame na scenu.

Protiv vlastite teze Zih formulide razne prigovore u smislu
akusti¢kih i vizuelnih predstava koje se javljaju veé pri samom
¢itanju drame: takve »slike« su, medutim, potpuno arbitrarne
jer su liSene intersubjektivnih, pa i objektivnih svojstava. Zbog
toga prodirena definicija dramskog dela mora da obuhvata i taj
dodafni momenat: »Dramsko delo ne postoji stvarno sve do svoje
scenske realizacije.« Pre nego $to je ma taj macin realizovan,
dramski tekst postoji samo na »idealan« naéin, analogan onomse
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u sluéaju muziéke partiture. Suprotno slici ili skulpturi, delo
jo$ nije stvarno, mego samo shematicko i intencionalno. Tu vre-
di mapomenuti da se Zih ne poziva na knjigu Romana Ingardena,
objavljenu iste godine; ¢ini se da ga ¢es$ki autor i ne poznaje. Ali
je nemogudce ne primetiti, povodom ove i povodom nekih drugih
teza, izvesnu srodnost njegovih ideja s fenomenolo$kim nadinom
misljenja. Ta ¢injenlica nije izmakla MukarZovskom i on upozc-
rava na nju u nekrologu za Ziha (1934).

Prvi deo Zihove knjige sadrzi egzegezu dveju koncepcija od
najveceg znacaja: sinteticke i analitiCke teorije dramskog dela.
U sintefi¢koj teoriji Zih zapravo preuzima teorliju svog ucitelja
Otakara Hostinskog (iz 1877), koja akciju glumca smatra klju¢em
scenskih umetnosti, Ova teza dominira i Zihovom knjigom i —
recimo to odmah — svim teatrolo$kim istraZivanjima koja je
¢eska Skola izvrsila u periodu koji nas zanima.

»Sinteticka teorija pozoriSta« je u Ziha reinterpretirana pre-
ma njegovo] vlastitoj koncepciji: kao dinamicki proces stvara-
nja predstave u kojem udestvuju sve vrste umetnika, od autora
teksta pa sve do reditelja i glumaca. To je ono $to Zih naziva
»sintezom umetnika«. Dovrieno scensko delo moze i mora bitli
tretirano kao organska celina ¢iji su delovi potéinjeni jedinstve-
nom cilju. Proces se me odvija bez konflikata, maprotiv, antino-
mi¢ni karakter komponenata scenskog dela nuzno stvara dina-
micke tenzije koje se odrZavaju u stanju »nestabilne ravnoteZe«
ili se kreéu u pravcu prekomernog razvoja jedne od tih kompo-
nenata (3to ¢e Guje kasnije mazvati »herezome« pozori$ne umet-
nosti). Takav razvoj vodi — prema Zihu — u slabljenje dramskog
karaktera dela, s jednim jedinim izuzetkom: jedino predominadi-
ja glumacke umetnosti ne vodi slabljenju dramske tenzije, nego
je, naprotiv, pojatava. Ta ¢injenica vodi formuli koja dodiruje
sam princip dramskog: svaka komponenta dramskog dela je
i sama dramska jedino i utoliko ukoliko sluZi glumcu i njegovoj
umetnosii.

Zih ¢ée se ponovo vratili ovome problemu povodomn analitiCke
teorije. Tu formulide tezu po kojoj dve konstante dramskog dela
¢ine njegovu suétinu: litnosti drame i scenski prostor. Odatle
prverazredan znadaj uloge koja pripada glumcu i scenskom pros-
toru. U sredidtu analiti¢kih razmatranja i odredenja naéi ce se,
dakle, pitanje lika koji treba ostvariti. »Herecka postava« je stva-
ralasivo glumca, rezultat njegovog svesnog rada na ulozi koju
treba da ostvari; rezultat mjegove glumacke tehnike i njegove
glumadke umetnosti. Tom pojmu se suprotstavlja onaj drugi,
drmaskog lika kao slike usvojene od strane gledalaca koji iden-
tifikuju licnost §to je stvorio glumac s liénoSéu drame.

Neke teze koje se ticu gluméevog stvaralaStva i rada na
ulozi misu vide relevantne u nase vreme: ali, treba imati ma umu
kako je izgledala teatrologija 1931. godine. Zihova je zasluga
u tome $to je duboko razmisljao o problemu, isticuéi, povodom
»li¢nosti stvorene po glumcue, strukturu savesno razradenu pre-
ma strogim semanti¢kim principima i posredstvom odli¢no oda-
branih pozoridnih znakova.

Dijagramom je pokazano kako se razvija proces formiranja
li¢nosti 1 njenog usvajanja:

delo
umetnik matenijal licnost slika
glumac takode glumac  koju glumac  dramski lik
stvara
svi glumei isti zajednicko dramska radnja
zajedno glumci izvodenje

Da bi se taj proces bolje shvatio, moZe se napraviti poredenje
sa skulpturom; onako kao $to je ona »obradeni mramore, tako
je lik stvoren po glumcu sam glumac, samo »obraden«, »mode-
liran«.

Ako se ipak prihvati kao princip da umetnost glumca ima
sustinski, dakle jedini, zadatak da kreira lik, mora se, zajedno sa
Zihom, uskratiti pravo da se zovu glumci svim umetnicima koji
nemaju takav cilj: dakle, akrobatima, klovnovima, igradicama.
Ni sam Zih ne postavlja s lakodom i bez rezerve jednog igraca
baleta ili pantomimidara na to sporedno mesto, na samu ivicu
glumadke umetnosti, ali ispitujudi te njegove teze, koje ocigledno
imaju kontroverzija, ne smemo da zaboravimo da nam Zih ne
nudi estetiku pozoni$ne ili scenske umetnosti, nego estetiku
dramske umetnosti koju odreduje prema kategorijama postavlja-
nja drame na scent.

Ovaj princip predstavlja i postulat pozorisne umetnosti:
stvarajudi lidnost, glumac mora da se sluzi kompletnim registrom
sredstava (znakova) kojima raspolaZe, kako vizuelnim tako i audi-
tivnim. Tako je i sa scenskim prostorom kojeg Zih izucava u od-
nosu prema glumcu: on glumcu sluzi, glumac ga oblikuje i u od-
recienom smislu ispunjava, ponekad ga i stvara.

Podto se »princip dramskog«, prema Zihu, sastoji u potdi-
njavanju svih elemenata dramskog dela glumcu, ovaj postaje
sredi$te interesovanja u drugom delu knjige. Za glumca autor
pide ulogu i za ansambl predstave komponuje dijalog; misleci
na glumce, zamislja dramsku radnju koju ¢e oni izvesti: &itav
tekst drame mora zapravo biti saop$ten preko glumaca. Akcija
jednog glumca samog ima, kako znamo, karakter kreacije s ci-
ljem da porodi individualni lik; wmetnik i materijal ovde su.
identi¢ni: sam glumac, njegovo telo, njegova unutranjost, nje-



gov glas, itd. Li¢nost stvorena po glumcu znak je dramske lic-
nosti: kako bismo danas rekli, ikomi¢ki znak. Citavo poglavlje
koje analizira »dramski lik« kao delo glumca sadrzi precizna
i detaljna razmatranja procesa radanja lika li odnosa koji se
uspostavljaju izmedu glumca i ostalih elemenata predstave.
S tehnickog gledista, glumac stvara lik sluzeéi se maskom, kosti-
mom, re¢ju i glumom; iz toga proizilazi dvostruko stvorenje, bice
istovremeno liziolo$ko i psiholo$ko, zajedno s jednom znacenj-
skom strukturom. Ovde autor govori o »psiholoskoj korespon-
denciji« koju mora da ostvari »herecka postavas.

Tradicionalna terminologija, direktna i indirektna karakteri-
zacija likova, ovde je zamenjena s tri jasna nadina prikazivanja:
(1) dinami¢ko prikazivanje (govor, ponasanje); (2) staticko pri-
kazivanje (izgled, kostim, maska); (3) »intelektualno« prikaziva-
nje koje pretpostavlja proces dedukcije zasnovan prvenstveno
na iskazima licnosti,

Dugacka bi bila lista svih novih problema koje Zih poteZe
u vezi s glumecem. Ako il i ne ispitujemo, moramo da nabrojimo
najvainije medu njima, da bismo stekli neku predstavu o bo-
gatstvu koje sobom nose: »dramska licnost kao sveukupnost
percepcija s nepromenljivim srediS$tem; wanaliza elemenata te
sveukupnosti, promenljiva i nepromenljiva svojstva; princip kon-
tinuiteta; analiza lika stvorenog po autoru; lik wostvaren kao
sveukupnost uhvatljivih percepdija; pozoris$na optika i akustika;
psihologija glumca (glumacki talenat, glumac kao motoricki tip);
logika glumdéevog misljenja; zakon koordinacije impulsa; nepro-
menljivost scenskog lika; eksteriorizacija impulsa; automatiza-
cija glumadkih motiva {glumacka tehnika); konkretno stvaralastvo
glumca: priprema, koncepcija lika, definitivno oblikovanje; tipovi
glumacax.

Zih ¢e se i drugde, viSe puta, vradati problemu glumca; go-
vorice o njemu kad bude analizirao rediteljev doprinos stvara-
nju dramske radnje (»prvi zadatak reditelja: da bude direktor
orkestrac), kao i kad bude govorio o scenskom prostoru (»drugi
zadatak reditelja: postaviti na scenu«).

Zihovo delo takode dodiruje i onaj problem koji ¢e se kasnije
razviti u distinkciju: scenski prostor/pozorisni prostor. Zih, istina,
jo¥ ne operi$e tom terminologijom, ali ve¢ kod njega ovaj drugi
prostor ima funkciju da »proSiri« mesto radnje, koje prevazilazi
scenu u uzem smislu te redi; insistira, takode, na dinami¢kom
karakteru scene koja na taj nac¢in postaje neka vrsta magnetnog
polja; raskrice sila koje predstavljaju odnose medu likovima; tak-
vo polje podrazumeva i salu, jer se proteze i na publiku.

Ne treba da nas ¢udi to $to upravo u Pragu nailazimo na jed-
nu tako zrelu i zanimljivu teoriju scenografije; Pragki scenograf-
ski institut uskoro ée stedéi centralni znacaj u Evropi. Zavrsni deo
Zihovog dela (Princip stilizacije) moZda je najmanje konistan za
izuCavanje nastanka semiologije pozorista u Pragu. Termin »znak«
se tu me pojavljuje, iako ga autorska dedukcija implicira i vodi
k njemu. Kad Zih, jedno za drugim, ispituje stilizaciju teksta,
glumackog izvodenja, rediteljske postavke, itd., on jednostavno
misli na rad svih tih umetnika, usmeren ka obezbedenju stilske
jedinstvenosti celovite strukture scenskog dela. Delo se zavrSava
ne nudedi zakljucke metodolo$ke prirode: [inalni akcent knjige
predstavlja jedna ekloga teatru, njegovom efemernom postojanju
i odupiranju vremenu, njegovoj sposobnosti da se uvek ponovo
pojavi u movoj formi. Ovaj paradoks je praden drugim: $to je
vide udvridena u svom vremenu i na svom konkretnom prostoru,
umetnost pozorita ima viSe izgleda da postane univerzalna i da
osvoji ceo svet.

Bogatirjev je trede veliko ime Praske Skole i istovremeno —
zajednio s Jakobsonom — predstavnik ruske etinografije; s ovim
poslednjim vezan je preko mmogih zajednickih istraZzivanja, kao
i preko Opojaza i saradnje na osnivanju Lingvistickog kruZoka
(1926). Strukturalisti¢ki metod i jeste najvise primenjivan na
polje etnografije: termin strukturalna etnografija pojavljuje se
prvi put u naslovu jednog Bogatirjevljevog rada* iz.:1931. godine,
a jo§ mnogo pre toga mogu se primetiti znaci koji upozoravaju
na pojavijivanje takvog nauc¢nog pristupa. Upravo je na terenu
etnografskih istraZivanja — i u sluzbi interpretacije fenomena na-
rodne kulture — i sazrevala teorija znaka u delu Bogatirjeva.
Autor je razvija u vezis narodnim nosnjama i objavljuje svoja raz-
misljanjaiz ove oblasti 1936.5; nesto kasnije $tampa knjigu o funk-
cijama no$nji u Slovackoj (1937)°. U ovim radovima znak je vrlo
Siroko tretiran. Autor se unjima poziva na radove Cizevskog (1931)
i Bulera. Tekst Bogatirjeva je s metodoloskog gledidta izuzetno
zanimljiv i zato $to pokazuje stanje naucne svesti u ée$kom am-
bijentu.

Autor podinje s razlikovanjem predmeta (stvari) i znaka, po-
kazujudi kako predmet moZe postati znak a da pri tom ne izgubi
nista od svog prvobitnog karaktera — stvari. Ova razmatranja
polaze prvenstveno od kostima uops$te, a posebno od narodne
nodnje u kojoj razni elementi postaju znaci odredene druStveme
klase i gradanskog stanja (kapa udatih Zena) itd. »Struktura raz-
nih funkcija &ini od kostima isto toliko predmet koliko i znak.«
Ta je formula duboko znadajna po tome $to otkriva strukturalne,
funkcionalne i semiolo$ke aspekte nauéne misli praskog ambijenta
i otvama put radajucoj semiologiji. Pre objavljivanja svoje teorije
pozorisnih znakova, Bogatirjev ée Stampati brojne ¢lanke : stu-
dije koji se bave teatrom (puckim teatrom f teatrom marioneta).
Ved 1923. objavljuje — u saradnji s Jakobsonom — zbirku studija
pod naslovom Ce$ko marionetsko i rusko puéko pozoristel.

Rad Bogatirjeva Pozori§ni znaci (ubrzo preveden ma mnoge
jezike) pruZa jednu tezu od primamnog znacajad Autor, podvlace-
¢l to, izjavljuje da kostim u pozoriStu, kao i njegovi scenski ele-

menti, ne upucuju na stvari (predmete), nego na odredene znake.
Oni su, prema tome — u ontolo§kom smislu re¢i — znaci znakova
2 ne znaci predmeta.

Formulom »znak znaka« sluzi se ve¢ Jakobson?, koji tako ob-
jasnjava funkciju jedne umetnosti (skulpture) unutar druge umet-
nosti (poezije). Bogatirjev, medutim, taj termin upotrebljava u
drugom znacenju: na sceni pozorisni znak ne upudéuje na empirij-
sku realnost, nego na scensku realnost koja tek za sebe funkcio-
nise kao znak u odnosu s realnoscu. Bogatirjev, ipak, upozorava
i na slucajeve u kojima rekvizit (hleb) moze da znaci direkino
hleb, hranu, a ne nes$to drugo (siromastvo, bedu li¢nosti). On ta-
kode odli¢no zapaza da gledaoci registruju svaki elemenat scene
ili glumackog izvodenja kao znak (bilo kao znak znaka ili kao
znak predmeta), ¢ak i ako se radi o obi¢nom pokliznuéu ili padu
glumca, oSteti na scenograliji, itd. Druga teza, podjednako znacaj-
na, tice se strukture pozori$nog znaka: on je sintetickog a ne ana-
litickog ili deskriptivnog karaktera. (Napomenimo usput da je
scenograf Francisek Sidlecki jo§ 1906. predlagao da se figurativno
predstavljanje u scenografiji zameni »dekonativnim znakome.)

Drugi problem koji se s tim u vezi postavlja je sposobnost
zaka da menja funkciju: jedam isti rekvizit ili elemenat kostima
(Mefistofelov ogrta¢) moze imati razne funkcije, dakle, menjati
znacenje: po tome Sto znak upucuje na druge znake. (Odlican pri-
mer kojim se ovo moZe potvrditi jesu rekviziti u Apocalyps
cum Figuris /hleb, vosak, voda/, gde se signata menjaju vise
puta.)

Prema Zihu, svaki elemenat predstave ima dvostruki cilj:
deskriptivni (karakteristiéni, stati¢ni) i dramatski (dinam(¢ki,
ucestvujudi u radnji). Bogatirjev, medutim, insistira na pluralite-
tu funkcija svakog pojedinog znaka.

. Promena znaka na sceni dogada se -zahvaljujuc¢i glumcu: u
njegovim rukama Zara¢ za vatru postaje konj a stari kaputi¢
dete. Sveukupnost problema koji se ti¢u glumca i njegovih zna-
kova malazi kod Bogatirjeva privilegovano mesto; po njemu, glum-
cevi iskazi na sceni takode tvore kompleksan sistem znakova: on
obuhvata re¢nik (katkad deformisan u cilju stvaranja komicnih
efekata), gramatiku, sintaksu, frazeologiju, intonaciju, ritam, pau-
ze. Ta¢no je da vedina ovih clemenata scenskog iskaza karakteri-
zuje, takode, lirsku poeziju i narativnu prozu; ali o specifi¢nosti
teatarskog iskaza odlucuju geste, kostimi, rekviziti, postavka sce-
ne, dakle, brojni znaci vizuelne prirode.

Problem znakova koji pripadaju glumcu povladi za sobom
drugi problem: srodstvo glumca i marionete; glumac, istina, uvo-
di mnogobrojne individualne geste, koje proizilaze iz njegovih te-
lesmih mogucnosti i drugih okolnosti fizicke prirode, kao i stvari
(predmete), a ne znake. U drugoj situaciji, polemi$udi sa Zihom,
Bogatirjev upozorava na rizik koji se javlja pri svakom porede-
nju glumca s marionetom, jer heterogenost ovih dveju struktura
¢ini svako poredenje liSenim osnove.

~ Problem pokretnosti i promenljivosti znaka detaljno je anali-
zirao Jindrih Honzl 1940. godine.® U svojoj studiji on formulige
sledecu tezu: »Pozori$ni fenomen je sveukupnost znakova«. Autor
se narotito interesuje za fenomen pozoriSne metonimije, a izu-
Cava ga na primeru scenskog prostora: ovaj moZe biti ogranicen,
istovremeno ili sukcesivno, i zbirom zvukova, i nekom recju glum-
ca (»verbalna scenac), i svetlo$¢u. U radiofonskom teatru ista
funkcija se ograni¢ava na akusticke efekte; u pantomimi prostor
stvara sam glumac, njegovi pokreti, njegove geste. Ovu sposobnost
»zamenjivanja« [unkcija glumca s funkcijama scenografije Honzl
naziva_»mobilnocu« znaka. Ta mobilnost, ta sposobnost prelaze-
nja s jednog izrazajnog sredstva na drugo, nije svojstvena nijed-
moj drugoj umetnosti osim teatru. Svaka druga umetnost je ma-
nje ili vise uslovljena svojim materijalom. Naprotiv, pozoriste
moZze postojati bez redi, bez sceografije, bez kostima, bez glumaca:
uvek ce kompletne pozoridne funkcije u takvom slucaju biti pre-
uzete od drugih elemenata.

Zanimljivo je primetiti da se upravo u ime ove teze Honzl
suprotstavlja vagnerijanskoj formuli Gesamtkunstwerka: u mjoj
vidi odbacivanje toga zakona koji je upravo sam formulisao, mo-
gucnosti zamene, u oblasti funkcije, ekspresivinih sredstava teatra.
Metonimija je madin »pars pro toto« Ona je primenjivana
odavno, narocito u kubisti¢koj i konstruktivisti¢koj scenografiji,
pa i mnogo ranije — u simbolistickom teatru u kojem je deo
postajao znak, gde je luk oznatavao gotsku katedralu ili zamak.

Honzl svodi istoriju evropskog teatra na istoriju promena u
oblasti upotrebe znakova., Te promene dogadaju se veoma cesto;
maro¢ito dvadeseti vek pokazuje izuzetnu nestabilnost na tom
planu, brzo zastarevanje konvencija koje se odmah zamenjuju
novim. Pozoridna konvencija je, zapravo, samo jedan stabilizovan
i komunikativan sistem pozori$nih znakova.

Tako je u evropskom teatru ta stabilizacija trenutno vrlo re-
lativna i male trajnosti, u kulturama Dalekog istoka ostajala je
vekovima obavezna. Stoga nimalo nije zaudujuée da ce upravo
kinesko pozoriSte postati predmet egzemplifikatorne amalize K.
Brusaka.!! U kojoj su meri ti znaci bili stabilni, koliko su njihova
signata bila mepromenljiva i kakva je perfektna komunikacija po-
stojala izmedu odasiljaoca i primaoca poruke, moZemo shvatiti iz
slededeg odlomlka Brujakove studije: »Glumac svojom akcijom
predstavlja sve ono §to kineska scena ne pokazuje. Odgovarajudi
skup konvencionalnih znakova pokazuje njegovo preskakanje ne-
postojeée prepreke, penjanje po zami$ljenim stepenicama, pro-
lazak kroz nevidljiva vrata. Gesteznaci obavedtavaju gledaoca o
prirodi ovih zami$ljenih predmeta, odlu¢ujuéi o tome da li je ne-
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postojeéi jarak pun vode ili prazan, da li su zamli§ljena vrata
velidanstveni portal, vratadca, ili bilo kakva vrata, itd.«

Brugakova studija po prvi put poku$ava da primeni semio-
logki kljud pri opisivanju jednog sistema pozoriSnih znakova koji
su proizagli iz speciiféne kulture i koji su njom kanonizovani.

U ovako kratkom prikazu ne mogu se, razumljivo, izloZiti svi
aspekti ¢e$ke semiologije pozoriSia; to se naro¢ito odnosi na na-
redni period, onaj iz ratnih godina, kad studije postaju brojnije,
ali gube karakter movine koji je odlikovao pionire u ovoj oblasti,
Ziha, Mukarzovskog i Bogatirjeva. Medu najznacajnija ostvarenja
opétijeg karaktera moraju se ipak ubrojati Honzlova, koji je au-
tor Histrionicke licnosti glumea? i jedne studije o hijerarhiji
pozoridnih sredstava®, kao i meki radovi Veltruskog, na prvom
mestu njegov Dramski tekst kao pozori$ni element.* Ovaj posled-
nji ¢lanak izucava sve vrste prosedea po kojima dramski tekst
mo¥e biti »apsorbovane« od $ireg sistema znakova, pozorisnog si-
stema; on takode plastiéno odslikava odnos teksta prema dru-
gim kompomnentama tog sistema. Medu tim komponentama poseb-
no znacajno mesto opel pripada glumcu.

Veltruski posveéuje glumcu i posebnu, veoma zanimljivu stu-
diju Covek i predmet u pozoristu®; ta studija ce za trenutak oku-
pirati nadu paZnju da bi nam omogudila da ispitamo zrele semio-
Jogke formule koje prediaze.

Mada je radnja (»Osnova drame je radnja«) polazna tacka raz-
matranja Veltruskog, on odatle vrlo brzo prelazi na glumca, koga
smatra njenim subjektom. Glumac je taj koji_odreduje teleoloski
karakter radnje i postaje — indirekino — posiljalac citave serije
znakova &iji je primalac publika. Suprotno onome $to se dogada
u sivotu u kojem dominira praktidna komunikacija, cilj pozoris-
ne radnje podiva tako redi na njoj samoj, unutar pozorisnog sve-
ta, a semiolodka vrednost odgovarajucih znakova funkcioni$e up-
ravo u tom kontekstu.

Pojam subjekta u pozori§tu ipak zahteva pazljivo ispitivanje.
. Migljenje koje nam je ostavio u maslede realisticki teatar glasi
da samo ¢ovek moze biti subjekt radnje, njen pokreta¢. Promene
nastale u evropskom teatru tokom XX veka, kao i prodirenje ho-
rizonta osmatranja (iskustva vanevropskog teatra), cine reviziju
tog aksioma neophodnom. Veltruski upravo izvodi demonstraciju
nacina na koji subjektom teatra mozZe postati svaki njegov ele-
menat, dok Covek mo¥e biti sveden na ulogu obitnog pasivnog
objekta.

Paznja Veltruskog koncentride se na dva aspekta ovog feno-
mena, to jest, on analizira proces polarizacije u dva pravca: (1
u pravcu od glumca ka predmetu i (2) u pravcu od predmeta ka
glumcu. Prvi proces sastoji se u progresivnom lisavanju glumca
svih njegovih svojstava, znakova koji ga predstavljaju i preko
kojih se on izrazava. Protagonista raspolaze neuporedivo bogati-
jim repertoarom karaktera — znakova od statiste, od sobara koji
nosi pismo na tacni fili najavljuje dolazak gostiju. Takva licnost
je testo svedena na jedan jedini gest, na jednu jedinu verbalnu
formulu. A postoje strukture jo§ manje »bogate«: nepokretne
grupe ljudi, kao, ma primer, vojnici na strai, gledaoci neke pred-
stave na sceni. Udaljeni redovi ¢esto su predstavljeni pomocu li-
kova od papirmagea ili, ¢ak, naslikani na platnu. Li¢nost na taj
nadin postaje puki rekvizit, elemenat scenografije; njeno ucescée
u dramskom procesu pada na nulu, isto kao i njena spontanost
i njena semanti¢ka sadrzajnost.

Konaéna granica koja odvaja doveka od predmeta odredena
je pozoridnom funkcijom jona ne postoji »objektivnoc, isto kao
to nikakva gramica wontolodki« ne razdvaja kostim od rekvizita
i rekvizit od nekog elementa scenske postavke.

Proces transformacije odvija se i u suprotnom smeru: od
predmeta ka glumcu, a u onom stepenu u kojem se predmet
emancipuje, preuzima funkciju subjekta, postaje glumac.

Veltruski istovremeno &ini i krajnje zanimljivu analizu scen-
ske postavke, insistirajudi na razliCitom stepenu semantizacije i
emandipacije elemenata scenografije. Naslikano platno je samo
isti znak, ali scenografski elementi u tri dimenzije predstavlja-
ju veé kompleksniju strukturu, dok pravi rekviziti, kao Sto su
stolice i posude, dostiZu, kao elementi scenske postavke (pred-
met i znak), isti ontoloski status koji i glumac. Drugde Veltruski
dozvoljava isti status i kostimu (kostim i znak). Njegova suptil-
na analiza ukazuje na udeo koji otekuje scenografiju u pozoris-
noj radnji: »Dovoljno je, na primer, pokazatic, kaze om, »koliko
se menja karakter jednog razgovora izmedu dve li¢nosti zavisno
od toga da li scena predstavlja hotel ili dvorac, (Reklo bi se,
Gombroviceva temal)

Predmeti uzimaju aktivno ude$ée u radnji, na odigledan na-
gin (kao rekviziti) ili tako redi indirekino. Dogada se da isti pred-
met moye biti ¢as deo kostima, ¢as rekvizit: scenski predmet, za-
pravo, predstavljaju podruéje na kojem se odigrava jedan dija-
lekticki proces, tenzija izmedu staticke sile deskripcije (na pri-
mer, $minka) i dinamicke sile akcije.

Najbolji primer kojim se moZe ilustrovati promena funkcije,
a s njome ontolo$kog statusa predmeta, moZe biti primer mogudih
funkcija noza (ili sablje). Noz moZe jednostavno biti deo odece
nekog viteza; on postaje aktivan kad se pojavijuje kao rekvizit
u mekoj sceni borbe ili pretnje; postaje znak izvrienog ubistva
kad s mjega kaplje krv. U toj tacki dve funkcije, staticka i dina-
micka, ostvaruju ravnotezu.

Predmeti se jo§ potpunije emancipuju u odsustvu glumca: ta-
da preuzimaju njegovu funkciju. Veltruski tu postavlja i pita-
nje personifikacije i nastoji da shvati njegovu pozadinu. Tradi-
dionalni proces personifikacije, upotrebljavan u simboli¢kom te-
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atru (vetar, ¢udni zvuci kod Cehova, Meterlinka), samo je rela-
tivno jednostavan madin oplemenjivanja i humanizacije predme-
ta, to jest, prirodnih sila.

Mitska svest — zapaza Veltruski — »divlja misao«, de&ja
maéta, kriju neistrazene rezerve onoga ¢ime teatar moZe na sceni
raspolagati. »Mislimo da ne preterujemo kad kaZemo da se upra-
vo tu nalazi jedan od najvaznijih dru$tvenih zadataka teatras,
dodaje autor evocirajuéi proces integracije Coveka, sveta ¢injeni-
ca i stvari koje ga okruzuju.

Pokugajmo sad sinteti¢nom refleksijom da obuhvatimo sve
zasluge ¢eske semiologije u vremenu ((1931—1941) u kojem se ova
disciplina, tesno vezana sa strukturalizmom, isklju¢ivo tu inten-
zivno razvijala.

Upravo smo mabrojali najznacajnija imena medu predstavni-
cima pragkog kruga i izlozili terminologiju ove $kole, posebno
insistirajudi na njenim klju¢nim re¢ima. Ukazali smo na opéti
kontekst koji je nesumnjivo uslovio i ovu teoriju koja ostaje tes-
no vezana za strukturalnu etnografiju kakvu su predstavljali Ja-
kobson i Bogatirjev; ona pokazuje jasne veze s lingvistikom pras-
kog kruga, s njegovom teorijom kulture i antropologijon. Taj
diroki kontekst omogudio je da se teorija pozori$ta u Pragu raz-
vija od prvog trenutka kao interdisciplinarna ieorija, ¢ime je za-
§tidena od radikalnog imenantizma.

Veé 1934, dakle relativno rano, MukarZovski je potdinjava op-
$toj semiologiji umetnosti; malo pre toga pojavljuje se Zihova
specijalisticka studija Estetika dramske umetnosti, koja pred-
stavlja — makar i na nepotpun nacin, ne vodeci ra¢una o poje-
dinim scenskim umetnostima — semioloku i strukturalnu teorf-
ju pozorista. U Zihove] knjizi (1931) i u nekim ranijim stavovima
Mukarzovskog pocinje da se ocrtava teorija pozori$nog znaka;
radovi Bogatirjeva daju joj potpuno i sistematsko uobli¢enje. Bo-
gartijevu dugujemo i klasifikaciju pozori$nih znakova, kao i ko-
risne terminologke predloge i distinkcije (znak znaka, znak pred-
meta); njegovi su i meki drugi znacajni principi — zakoni koji se
tidu strukture znakova pozorninog dela (polisemija, ekonomija,
pluralitet funkcija znaka, uzajamna zamenljivost znakova). Ovi
detalji su zatim izloZeni posmatranju drugih teoretiCara, medu
no$éu) puzori$nog znaka, njegovom sposobno$du da premese svoju
kojima je Homzl, koji se posebno bavi »pokretljivoscu« (mobil-
funkeiju nia druge znake, njegovim metonimijskim karakterom.

Cetka semiologija pozori§ta formuliSe kompletnu teoriju po-
zoridnog znaka, teoriju njegovog funkcionisanja i njegovih poseb-
nosti ((Zih, Bogatirjev, MukarZovski). Ali, istraZivanja se ne og-
rani¢avaju isklju¢ivo na teoriju: Bru$akova studija pruZa mo-
del analize konkretnog sistema znakova — to jest, analize jed-
ne teatarske konvencije (kineskog teatra). Dve skupine pozoris-
nih znakova privudéi ¢e posebnu paznju Cekih istrazivaca: znaci
koji se titu glumca i njegovog izvodenja i znaci koji se ticu
pozoriénog prostora. Doprinos praSke grupe je istovremeno i
najtrajniji i tako reéi rodonalalni¢ki u ovoj prvoj oblasti. For-
mulige se pojam: li¢nosti — glumacke kreacije (herecka po-
stava); problem subjekta radnje (glumac, marioneta, rekvizit,
predmet) dobija dublje razjaSnjenje; analizira se proces polari-
zacije (od glumca ka predmetu i od predmeta ka glumcu), geste
i mimika u svom semiolokom i strukturalnom aspektu; dolazi
do primene pojma aktuelizacije na postupak izvodenja.

Zanimljivi zakljuéci izvode se i u pogledu scenskog prostora,
gde ovaj termin podrazumeva i scenu i salu. Uspostavlja se
distinkclja izmedu scenskog prostora vizuelno predstavljenog
i onog dramski stvorenog, dakle, na odredeni nadéin »izmisljenog«
mesta predstavljenih ili samo evociranih dogadaja (onoga $to
Surio zove makrokosmickim prostorom teatra). Termini »meto-
nimijac i »metonimijski znak« pojavljuju se da oznace specifié-
nost kojom se ostvaruje celina scenske slike. Posebna funkcija
scenskog prostora pojavljuje se kao problem u delima Ziha,
Mukarzovskog, Bogatirjeva i Honzla. Miroslav KourZil podinje
jo& pre rata svoje studije iz oblasti teorije scenografije.

Problemima glumca i pozori§nog prostora pridruZuje se pro-
blem verbalne strukture pozori$nog dela. Praki istraZivaci ce
ovom problemu posvetiti mnoge studije; medu njima se izdva-
jaju one MukarZovskog, Jakubinskog i E. L. Buriana.l® Drama
kao pesni¢ko delo posebno interesuje JirZija Veltruskog.l” Naj-
vaznija od njegovih studija ove vrste upravo je bila interpreti-
rana; posmatrana kao primer strukturalisti¢ke refleksije, mema-
ju sva ova dela poseban znadaj za semiologiju teatra in statu
nascendi.

Zihova knjiga prvenstveno doprinosi formulisanju teze kas-
nije nazvane »pozorisnom koncepcijom drame« (termin S. Skvar-
¢inske), to jest, teze o virtuelnosti teksta koji svoju realnu eg-
zistenciju sti¢e tek scenskom prezentacijom. Sledecih godina —
a pod uticajem ruskih formailsta — razvice se shvatanja po ko-
jem umetnost (umetni¢ko delo) ima samo strogo umetnicku
funkciju, dok je komunikativna funkcija stvar liskljutivo prak-
tiéne aktivnosti; ovo shvatanje de biti ubrzo napusteno, a za to,
kako se ¢ini, imaju zasluge istraZivanja koja su Jakobson i Bo-
gatirjev preduzeli u oblasti folklora i antropologije.1®

Predavanje Mukarzovskog liz 1934 (L' Art comme fait
sémiologique) dopudta komunikativou funkciju umetnosti,
koju zove »tematskoms, a odbacuje postojanje takve funkcije
apstrakine umetnosti. Honzl odlu¢no ispravlja tu tezu na pri-
meru scenografije.

Izolacija koju je izazvao rat, a zatim i niz drugih uzroka,
medu koje svakako spada i jezitka barijera, udinili su da je,



osim pojedinih sporadi¢nih prevoda, doprinos cedkih semiolos-
kih istraZivanja u oblasti pozoriSta ostao dugo nepoznat. Tek
ée svetska Jakobsonova popularnost privuéi paZnju Sire publike
i na &eski perniod njegove aktvinosti, $to ¢e re¢i i na rad Lingvis-
tickog kruzoka u Pragu.

Jednu sintezu — najopétijeg karaktera — bili su preduzeli
sami Cesi u dva maha: od MukarZovskog 19411 dakle u vreme
samog oblikovanja teorije, i od B. Jacinskog¥, trideset godina
kasnije.

Neki stavovi MukarZovskog veé su bili izloZeni; tako, napri-
mer, njegovo vrednovanja Zihovog doprinosa, koji je prvi pred-
stavio pozori$te u svoj njegovoj kompleksnosti »kao strukturu
znaka i smislax. Ta kompleksnost je, uostalom, glavni predmet
razmatranja u sintetickom ¢&lanku Mukar$ovskog, kojim su obu-
hvaceni svi pradki teoretidani teatra. On produzuje polemiku s
vagnerovskom koncepcijom, koju je Honzl zapoCeo, naglaSava-
juéi me toboznju saradnju umetnosti u sklapanju scenskog de-
la, nego dijalektitke odnose koji medu njima postoje i njihovu
medusobnu zamenljivost., »Uprkos opipljivosti svojih sredsta-
va... pozorite je samo infrastrukiura nematenijalnih sila koje
deluju u vremenu i u prostoru; terajuci gledaoca da sledi nje-
gove uvek promenljive tenzije, prisiljavajuci ga da ucestvuje
u scenskoj realizaciji koju zovemo predstavom.« Znaci, struk-
ture, odnosi i znadenja ireba da postanu predmet teorije teat-
ra. U ime ditave Pradke $kole, Mukarzovski formuli$e ovaj me-
todologki postulat za teatrologiju: zahteva da ona »prihvati kao
metod i kao cilj svojih istrazivanja pojam teatra shvacenog kao
celina nematerijalnih odnosa«. Zatim sledi analiza cetini osnov-
na clementa teatra: (1) dramskog teksta, (2) dramskog prosto-
ra, (3) glumca, (4) publike. Dramskom tekstu se priznaje neza-
visnost u odnosu ma teatar: »pozoriSte nije potéinjeno knjizev-
nosti, upravo kao §to ni knjizevnost nije potcinjena pozoristue,
mada medu njima postoji odnos dramske tenzije. Pod terminom
scenski prostor autor podrazumeva i scensku viziju, ono $to se
dogada i izvan scene i van gledalista. U pogledu glumca Mukar-
Jovski se narolito linteresuje za odnos glumac-scenska li¢nost,
kao i za problem »stabilizacije« licnosti stvorene po glumcu
(herecka postava); i ovde, kao i drugde, analizira sve an-
tinomije koje se mogu pojaviti. Sto se tice gledalaca, njima pri-
pada, isto kao prostoru i glumcu, uloga integrisuceg faktora.
Mukarzovski ¢esto poseie za primerima da bi pokazao aktivino
udeice gledaoca u predstavi i promenljivost odnosa gledalac-glu-
mac. I ako se razmatranja o glumackom prostoru mogu pre-
poznati kao neka vrsta bilansa teorije PraSke Skole, razmiSlja-
nja koja se ti¢u aktivnog ule$ca gledalaca predstavijaju dopri-
nos Mukarzovskog.

Pozoriéna predstava pokazuje se Mukarzovskom bilo kao
proces, bilo kao struktura smisla, dinamicka struktura odrZava-
na u pokretu posredstvom tenzije koja proizilazi iz raznih opo-
zicija; ovde se radi o jednom sistemu znakova koji se na empi-
rijsku realnost odnose svojom sposobno$c¢u konotacije, a ne
denotacije. To je sve §to bi se imalo rec¢i o deskriptivnoj defi-
niciji Mukarzovskog iz 1941. godine.

Interesantno je i vredno, iako prepuno polemiCkih izazova,
midljenje koje B. Jacinski formulise povodom teorije Praske
skole. Obimna studija, objavljena 1972, izlaZe genealogiju i sa-
zrevanje teatrolofkih problema u okviru strukturalnih istrazi-
vanja Praske $kole, kao i njenu teoniju.

Genealogija — prema autoru — prvenstveno je potekla iz
Zihovog nasleda, iz nauénog, empirijskog i realistickog karak-
tera njegovog doprinosa. Jacinski istie upravo Zihov pozitivi-
zam, njegov induktivni metod, njegovu strogost i distanciranost
prema svakoj spekulaciji. Citav poduhvat Jacinskog usmeren je
ka razdvajanju praske semiologije od spekulativne filosofije; on
namerno zaobilazi znatajan doprinos fenomenoloske misli, tako
osetan u teorijama MukarZovskog. S druge strane, autor s raz-
logom podvladi veze koje se mogu uspostaviti izmedu ceske
teatrologije i pozoniine avangarde dvadesetih i tridesetih godina,
analiti¢kih tendencija nauke XX veka i, koma¢no, ruskog for-
malizma. I ovde, medutim, insistira prvenstveno ma materijalnoj
osnovi kao principu esteti¢kog istrazivanja koje odreduje kao
snaudnu teoniju estetske vizije realnostic.

Teatrologija u radanju prihvatila je pojedine principe raz
radene u Pragkoj &koli: tezu o znacima i smislovima i o objek-
tivnosti umetnosti, antipsihologizam, dijalekti¢ku koncepciju an-
tinomija i tenzija. Za strukturalnu $kolu, analiza poetske reci
kao znaka bila je polazna pozidija. Tako i teorija teatra daje
prioritet redi; ona polazi od analize zvudnog materijala koji
predstavlja scenska re¢, od poetike reci, zatim ¢ini strukturalnu
analizpu drugih znakova, da bi zavrdila sa sinteti¢nom poetikom
teksta. »... od jezika usta do jezika tela, i jezika predmeta...
od materijala do stvaraladkog procesa, do antropoloske konstan-
te doveka stvaraoca i posmatraca.c

Jacinski podseéa na esteti¢ke teorije MukarZovskog, poseb-
no na teoriju scenske reti, koju MukarZovski oblikuje na dija-
lekti¢kim tenzijama koje postoje izmedu komunikativne i poet-
ske funkcije redi. Reé, tako redi, podnosi trostruki proces: prvo
je obitan znak, koji zatim dobija poetsku vrednost (u dijalogu)
i konadno se »teatralizuje«, postajuéi scenski znak. Ovaj proces
moze se i graficki prikazati, istom onom shemom koja je pri-
hvacena za potrebe jezmcke komumikacije (poéiljalac, primalac,
poruka, kontekst, kod, glavne funkcije poruke). U pozori§nom
delu re¢ zavisi od druké&ijeg konteksta (scenske postavke) i od-
nosi se na drukdiju realnost. Otuda temzija koja se pojavljuje

izmedu dveju funkcija pozori$nog znaka: autonomne i komumni-
kativne, U viSe navrata autor upotrebljava formule koje struk-
ture teatra posmatraju u kategorijama znaka, govori o gesti-
-znaku (koji obuhvata realnost), o »skupini znakova« koja je
tea-tarslgi fer_lomen. Komentarisué¢i Honzlove teorije, on podvlaci
»emandipaciju«, autonomizaciju elemenata jedne strukture, koji
mogu medusobno zamenjivati svoje funkcije.

. Shodno orijentaciji Citave ceSke teatrologije, i ovde se sta-
vija poseban akcent na problem glumca i pri tom narodito in-
sistira na mjegovom antropolo$kom aspektu. Bogatstvo i sloZe-
nost glumackih funkcija prikazuju se i dijagramom: shemom
strukture glumackih znakova«; oslanjajuci se ma Zihovu kilasi-
fikaciju, autor rasporeduje ove znakove u dve grupe: opti¢ku i
akusticku.

U zakljuéku autor podseca na svojstva strukture pozori$nog
dela, s kojima smo se ve¢ upoznali preko radova MukarZovskog,
Honzla, Bogatrijeva, Veltruskog: mobilnost pozorisnog znaka,
pluralitet njegovih funkcija, medusobnu zamenljivost, sloZenost,
dijalekticke tenzije. Njegova definicija pozoridnog dela podvlaci
isto tako dijalekti¢ki i antropolo$ki aspekt, drustvenu funkciju
pozori$ta u odnosu na kulturu, umetnost i pozoridnu savreme-
nost. Autor podvlaci i ulogu koja u predstavi pripada neznakov-
nim elementima — ulogu empirijske realnosti, stvari, prirodnih
svojstava glumca.

_ Van Praga, retke studije koje se bave semiologijom teatra,
objavljene do 1971, i me spominju ¢efke teorije. €Cak ni u prvom
sveobuhvatnom delu o semiologiji teatra, onom Tadeu$a Kov-
zana: ni prvo (1970) ni drugo (1975)! izdanje njegove knjige ne
pominju, osim MukarZovskog, ni jedno od velikih ruskih i &es-
kih imena koja stoje u osnovi praske teorije. Nau¢na diskusija
s praskom grupom poéinje tek 1974. s Frankom Rufinijem.2
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