varanje? To pitanje pokrede neiscrpnu temu i moj odgovor je
jedva moze dotaéi. U trenutku kada se odlucujete u prisustvu
drugog — ma koliko se on ne bi nazivao »reZiser«, »partner«, a u
daljoj perspektivi u vidu nepoznatog koji ée doéi — da prekinete
tu svakodnevnu igru skrivanja telesnog prisustva, skrivanja Zivo-
ta, skrivanja intimnog; kada odludujete da izvrSite taj akt — i
izvréavate ga — veé samim tim vrSite taj »trening«, ¢ak ako to
$to ste izvrsili nikada ne nade mesto ni u jednoj predstavi. »Po-
ku$aj« nije bio uzaludan, jer se pojavila Ginjenica ljudskosti.
Nesumnjivo da postoje specijalne vezbe koje vam mogu pruZziti
izvesnu radost, veru u sebe, da ste u stanju da prevazidete vla-
stitu inerciju, vlastitu oteZalost, gnusnost, u vama. Sve to se,
medutim, dogada jedino »okolo«, kako sam veé rekao; to je mo-
litva uodi &ina, ali ne i sam &in, i to nije majbitnije.

Neko je rekao da je te$ko raditi sam, a da mora$ raditi sam
ako me sretne$ grupu kao $to je na$a. To je strasno pitanje, jer
otkriva stvarni problem na koji se ne moze direktno odgovoriti.
Odgovarajudi indirektno, moglo bi se ovako redi. Odbacujes sve
§to se u tzv. svetu smatra normalnim i dostojnim poStovanja:
»polozaj«, odreden nivo Zivota itd. TeZeéi tome da ne buded ne-
sreéan, ne prihvata standardnu kvazi sreéu. Ali, da li sa sigur-
no$éu moze§ reéi da si na sve naline trazio slicne sebi, svoje
bliznje, ljude u kojima se rasplamsava ista waltra? Stvarno tako
— u domenu o kcjem |govori§ — samo je Sadica ljudi provera-
vala na sebi da li je to mogude ili ne; vedina je posle mesec —
dva digla ruke. Ako su usamljeni, to je moZda zbog toga $to nisu
dovoljno trazili? Nisu na$li svoje pleme?

Sta mislim o talentu? Ali, §ta je talenat? Jedino.je sigurno da
postoji ne$to kao mepostojanje talenta. To se dogada u slucaju
kada meko zauzima mesto koje mu — na prirodan, ocigledan na-
¢in — me pripada. Talenat kao takav ne postoji, ve¢ samo nedo-
statak talenta.

Da li umire pozoridte, jer je ne$to drugo zauzelo njegovo
mesto? Da li zbog toga $to danas stvarno nije potrebno? O toj
temi sam imao svoju teomniju, ali sada hodu da kazem da cak
nemam ni potrebu da imam teoriju o toj temi, jer je to oci-
gledna dinjenica. Kada je éinjenica ocigledna, zbog dega traZiti
njene uzroke i motive? Verovatno da ima dosta takvih razloga,
ditav splet, ali je najvaznije to da danas predosecamo stvani koje
su vaznije u ma$em Zivotu od pozorista. I ako nam na$§ Zivot nu-
di drugu misiju, treba iéi za tom misijom.

Neko je pitao koje su slidnosti izmedu izjave i ispovesti glu-
mca i lispovesti bolesnika, ma planu psihoterapije. On je dodao
da se u ispovesti bolesnog ¢oveka me jednom dspoljava izvesna
emlotivina lepljiviost; vista narcizma. Evo odgoviora. Te dve teme se
dine srodne samo zbog sli¢nosti re¢i koje su upotrebljene: izjava,
ispovest (uostalom, misu najsreé¢nije). Poceéu od pnimera jedmne
li¢nosti u Zloéinu i kazni Dostojevskog, litnosti koja se ispoveda
— upraznjava ovu posebnu vrstu samoterapije, nalazedi narciso-
idno zadovoljstvo. Pijami starac Marmeladov ispoveda se na sve
strane da bi izgledao znacajan u o¢ima drugih, zaustavlja pro-
laznike na wulici da bi im samo izjavio: »Ja sam obi¢an bednik,
iskori$§éavam svoju kéerku, koja je prostitutka, ali ja je volim.
Svuda se mogu sresti takvi pijanci, pod gasom, drogom ili bez
njih, koji organizuju pamtije i pitaju koga stignu, da bi mogli is-
pricati kolike su samo svinje. Da li se ctvaraju? Ne, ne smatram,
mislim suprotno, da se oni zatvaraju; rezultat se svodi na pnivre-
mene prijatnosti. Marmeladov je licnost koja svedodi o sebi, Do-
stojevski takode, ali je razlika izmedu jednog i drugog odigledna.
Mnogi glumci na osnovu svoje profesije skloni su da dine isto
§to i Marmeladov: ne§to osrednje, za ¢im se poseze kao za kara-
melom da bi se smanjila unutrasnja napetost. Vaznije je da na
terenu maSeg traZenja mije bitno ispovedanje redima — ili druk-
dije — meke cak majdelikatniije, majstidljivije, duboko skrivene is-
tine o sebi, veé¢ pokazivanje sebe, celog, otelovljenog, otkrivanje
svog ljudskog postojanja do koZe, do tkiva, do pulsiranja zivota;
potpuno i neposredno.

Kakvu ulogu ima publika? Zbog Cega se brinuti kakva treba
da bude uloga publike? Uostalom, Sta wopste znaci »publika«?
Radimo nesto i postoje drugi koji Zele da se sretnu s mama; to
nije publika, to su konkretna bida, jedni ctvaraju svoja vrata,
drugi dolaze ma susret, postoji nesto $to ¢e se dogoditi medu ma-
ma. To je vaZnije nego imati neku koncepdciju »publike«. Sta ima-
mo da uradimo i s kakvim ljudima Zelimo da se sretnemo? I
$ta ce biti to $to ée se dogoditi s mama i medu nama? To su pi-
tanja koja svaki put iznova postavljamo sebi, a mesto onih koji
su nam dosli samo de se stvoriti. Definisati ga unapred, bila bi
dista apstrakina zabava.

Upudena je i ovakva deviza: pozoniSte i crkva na izdisaju?
Tako su to veoma razlidite pojave, iako su nekako srodne, ose-
éam da se i u jednoj i u drugoj mesto blizi kraju. Jo§ jednom se
vradam tom Dpitamnju, jerfje omo,za mene, veoma bitno. Ne ljutite
se ako ponavljam izvesne primere, oni su mi najblizi. Ljudi su
delili hleb i smatrali da dele Boga. Delili su Boga. Mi, pak, ose-
éamo potrebu da delimo Zivot, sebe kakvi smo, potpuni, otkrive-
ni, delimo s bratom i — ako si brat — onda kao hleb, a me kao
bonbona. Treba biti kao hleb koji se ne nudi, koji je onakav ka-
kav jeste i koji se ne brani. Upravo u tome sadrzana je velika ve-
ra. Kako i¢i, kako se obratiti bratu kao Bogu? I dalje — kako po-
stati brat? Gde je moje rodenje, gde bratovljevo?

S poljskiog prevela: Biserka RAJGIC

. Stenogram  susreta Grotovskog sa studentima, profesorima, glumcima i rezi-
serima, u sali njujor$ke vecnice 1970. godine. Na poljskom je objavljen u caso-
pisu »Odra« (1972, br.'5, str. 51—56).

covek i predmet
u pozoriStu

jirzi veltruski

Osnova drame (je radnja. Uostalom, i ma$§ Zivot i njegov tok
sazdani su od radnji, kako masih vlastitih, tako i radnji drugih
ljudi. Radnja je aktivni odnos subjekta prema mekom objektu;
to -je teleolo$ka ¢injenica rukovodena ciljem koji odgovara potre-
bi subjekta. Zato je nasa paZnja Ppri svakoj radnji ustremljena
cilju. Sam d&in je za mas mesto drugostepeno, zavisi samo od toga
da li odgovara datome cilju. Ali ¢im meki ¢in na bilo koji nacin
skrene na sebe paznju receptivnog subjekta, od njegovih svojsta-
va postaju znaci. Posredstvom znakova, pak, ulazi u nasu svest,
postaje znacenje. Poznato je da Cesto dva coveka, koji su postali
svedoci istog dogadaja, ovaj opisuju sasvim razlidito. Ta razlika
je uslovljena time $to su tu radnju odrazila dva razliito iskniv-
ljena ogledala, tj. dve razlidito usmerene svesti; time su meki
znaci bili istaknuti a drugi potisnuti. Svojstva radnje koja prati
prakti¢an dilfj odreduje itaj cilj bez obzira ma primaoca, dok cilj
nije saopStavanje.

U pozoni$tu je radnja samo cilj i nedostaje joj upravo spo-
ljasnji praktidni cilj koji bi odredivao njena svojstva. Radnja tu
smera tome da je gledalac shvati kao zavistan znadenjski niz.
Zato lje sazdana od razliditih znakiova kojise samo ulsvesti publike
odrazavaju kao sviojstva, prema tome, svojstva radnje su dista
znacdenja, isto kao $to je njen cilj semioloSka stvar, a ne stvar
Jivotne prakse. Radnja u pozoni$tu se ipak razlikuje i od radnje
&iji je prakti¢an cilj komunikacija. Ona je, doduse, takode kon-
struisana od znakova odredenih za receptivni subjekt, njen cilj
takode ima samo semiolo$ki efekat a stvarni cilj se malazi van
te radnje, ne u njoj samoj kao u pozonistu.

1z teleolo$kog karaktera radnje proistie da je posledica us-
merenosti nekog subjekta. Ipak je neophodno razlikovati pojam
subjekta; tu je, pre svega, osnovni subjekt, od kojega polazi
usmerenost; drugo, subjekt koji javno radi, koji moze biti isto-
vetan s osnovnim, ali takode moZe biti samo njegovo sredstvo,
samo delimi¢an subjekt. Naravno, medu njima se ne moze preci-
zno povuéi granica. Kasnije éemo videti da u pozoriStu diferen-
cija moze iéi jo§ dalje: upravo zato $to je tu radnja istrgnuta iz
zavisnosti prakse i $to joj nedostaje spoljasnji cilj. U gledala-
ca se javlja svest subjekta, tj. aktivnog biéa, viSe iz samoga do-
gadan(ja mego drugde.

U razdoblju u kojem su teoretiari imali u vidu samo reali-
sti¢ko pozorniSte, pojavio se pogled da subjekt moZe biti samo
govek — upravo tako kao u prakti¢nom zivotu. Svi ostali sastav-
ni delovi smatrani su pukim orudima ili objektima ljudskog de-
lanja. Razvojem modernog pozori§ta i upoznavanjem pozorista
vanevropskih kulturnih oblasti, to mi$ljenje je ipak bilo opovr-
gnuto i kasnije se pokazalo da mni za realisti¢ko pozoriSte nije
bilo sasvim dspravmnio. Cilj ove studije je dapokaze kako postajanije
subjekta u pozori$tu zavisi od ute$éa odredenog sastavnog dela u
radnji, a nikako od njegove stvarne spontanosti, tako da se kao
delatan subjekt moZe osedati i mezivi predmet, dok se Ziv dovek
moZe osedati kao element liSen svake volje.

OD GLUMCA KA PREDMETU. Najobi¢niji slu¢aj subjekta u
drami je glumadéki 1lik. Glumacki lik je dinamicko jedinstvo
Gitavog skupa znakiova, &iji nosioci mogu biti glumdéevo telo, glas,
pokreti, ali i razligiti predmeti, od delova kostima do dekora. Me-
dutim, vazno je da glumac obrada njihova znalenja prema sebi,
i to do te mere da svojom akcijom moZe zameniti sve mosioce
znakiova; to se veoma lodigledno moZe wildeti na primenu kineskiog
pozorista:

»Glumac glumom slika sve radnje za koje kineska scena ne
pruza odgovarajucu osnovu. Odgovarajuéom serijom konvencio-
nalnih pokreta glumac izvodi preskakanje prepreke, penjanje
imaginarnim stepenicama, prekoracivanje wisokog praga, otvara-
nje wvrata; udinjeni pokretfi — znaci informi$u gledaoca o prirodi
tih imaginarnih stvani, obave$tavaju da je mepostojeéi rov pra-
zan ili pun vode, da su nepostojeca vrata dvokrilna, obi¢no dvo-
knilna, jednoknilna i sl« (Karel Bru$ak, Znaci u kineskom pozo-
ristu, »Gradina«, /Ni§/, br. 5-6/1974, str. 16:17).

Namedée se pitanje: $ta je glumcu dato za to da svojom akci-
jom povezuje sva znadenja? Odgovor je sasvim jednostavam. Sve
$to je na sceni, jeste znak. »Mada pozoridni kostim, a isto tako
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kudéa-dekor dili gest glumca, nemaju toliko konstitutivnih znakova
koliko ih dmaju prava kuda ili pravo odelo. Kostim i dekor obic-
mno se na sceni ograni¢avaju na jedan, dva ili tri znaka. Pozoni-
$te konisti samo one znake kostima i gradevine koji su potrebni
za datu dramsku situaciju« (Pjotr Bogatirjov, Pozorisni znaci,
»Gradina« /Ni§/, br. 5-6/1974, str. 3). Nasuprot tome, glumdevo
telo u dramskoj situaciji istupa sa svim svojim svojstvima. Ziv
&ovek, razumljivo, ne moZe neke od mjih da odloZi i da ostavi sebi
samo ona koja su mu potrebna za datu situaciju. Zato svi sa-
stavni delovi glumdevog izvodenja nisu smi$ljeni; neki su dati
jednostavno fizioloSkom muzno$éu (npr. razliditi automatski re-
fleksi). Gledalac, naravno, razume i te nesmi$ljene sastavne de-
love glumdevog izvodenja kao znake. Time glumacki lik, u od-
nosu na druge mosioce znakova, postaje sloZeniji i bogatiji, rekli
bismo konkretniji. Ima, prema tome, pored znakovnog karakte-
ra, i karakter stvarmosti. A taj je ba$ ona (sila §to prema glumeu
privladi sva znacenja.

Ukoliko je radnja glumackog lika slozenija, utoliko je vedéi ne
samo broj njenih mamernih znakova, ve¢ i — a to je ovde vazno
— onih mnesvesnih, tako da mjihova realnost istupa u prvi plan.
Lik &ijla je radnja siromasdnija, naravno, shematicniji je. Tako se
istvara hijerarhija uloga.Lik kofji se nalazi ma vrhu ite hijerarhije,
tzv. glavna uloga, privladi ma sebe veéi deo paznje gledalaca i
samo ih ma trenutke oslobada za sporedne likove. Pored toga $to
daje impuls radnji, uti¢e i na izvodenje, ¢ak ponekad neposredno
nalazi primenu kao njihov regulativ. Gledalac, doduse, oseca i
ostale likove kao delatne subjekte, ali je njihova podredenost oci-
gledna. Obi¢no se, ipak, tokom dgre javljaju i takve situacije ka-
da glavni stub radnje postaje ne glavni lik veé neki drugi. U
izvesnim strukturama i u takvim situacijama hijerarhija likova
ostaje nepromenjena, drugde se od situacije do situacije vrsi pre-
grupisavanje. Kategori¢no ipak igre stvaraju likove od glavnog do
najsporednijeg, prosto povezanom linijom s promenljivim delat-
nlostima, &iju povezanost odrzava bas lopStost radnije.

Ako pratimo tu liniju, videéemo da se ne moze povudi ni gra-
nica iza koje radnja lika prestaje da se oseéa kao spontana. Bez
ikakvog prekida, linija ide ka likovima &ija se radnja ogranicava
na nekoliko operacija ponavljanih s beznacajnim promenama.
Takvi likovi imaju veoma malo znakova, sem onih koji su za
daitu sitiuaciju neophiodni. Akio sumnogo shematicni, oseéanje njiho-
ve realnosti je veoma slabo. Gledalac éesto takav lik povezuje au-
tomatski s odredenom delatno$éu. Tako, na prnimer, biva da
scena predstavlja sobu za prnimanje; dim ude odredeni sluga, sva-
ko zna da ée majaviti dolazak nekog posetioca. Kasnije éemo vi-
deti kako je ta povezanost s odredenom radnjom karakteristic-
na za rekwvizite. A stvarmo se, takode, iti likovi gledaocu dine
pre kao rekwviziti mego kao aktivni fakitori. Ljude-rekvizite videli
smo mipr. u Burijanovioj (Buriian) reziji Klicpenine komedije Svaki
nesto za domovinu (KaZdy néco pro vlast):* bill isu to nemi likioni
sluzbenika. Takvih likova mozemo ipak nadéi veoma mmnogo i oni
u pozori§tu nisu nista [plosebno.

Ljudima-rekvizitima ipak se jo§ me zavr$ava niz glumackih
likova koji smo pratili. Radnja moZe pasti na »nulti stupanj«, lik
postaje deo dekioracije. Takvi ljudi-dekoracije su, na primer,
viojinich Kojli stoje s loble (strane ulaza ukudu. Ukazuju na to da je ta
kuda kasarna. Ljudi-dekoracije, naravno, jo$ se nikako me mogu
smatrati aktivno delatnim ¢iniocima. Njihova realnost je isto ta-
ko potisnuta na »nulti stupanj«, jer se mjihovi konstitutivni zna-
kovi ogranid¢avaju na minimum. Ako obratimo paznju na to $ta
je nosilac tih znakova, videéemo da su to po pravilu njihov stav,
rast, maska i kostim. Iz toga proizlazi da ljude u toj ulozi mogu
zastupati meZive figurine. Tako ljudi-dekoracije ¢ine prelaz
izmedu oblasti coveka i oblastli predmeita. To ipak
nije jedini most medu njima. O. Zih (Zich) govori, na primer, o
tome da izmedu maske, koja jo§ prnipada glumcevom organskom
telu, i kostima, koji je van organskog tela, stoje predmeti, kao
$to je mpr. penika, ¢iju prnipadnost ovoj ili onoj oblasti ne moze-
mo precizno odrediti (Estetika dramatického uméni, 1931, str.
136 i d). Konacéno, i kostim, iako je van organskog tela, u prili-
¢noj meri se s njim povezuje. Tako se za pojedine ljudske radnje
ne moZe precizno ustanoviti do koje mere njihovo sprovodenje
predodreduju posebnosti tela, a do koje mere — posebmosti ode-
ée. Jer, »postoje izvesni gestovi i izvesni pokreti koji me samo
da odgovaraju svakom stilu odece, veé ih taj stil i neposredno
odreduje. Velika gestikulacija rukama u XVILI veku, na pmimer,
bila je nuZna posledica Sirokih oboda; a svefano dostojamstvo
Barleja (Burleigh) uslovljeno je upravo njegovim teSkim cipka-
nim okovratnikom i njegovim rasudivanjem« (Oscar Wilde, Pra-
vda masek, ¢e$. prevod, str. 50). Kao $to wvidimo, oblast zivoga
Soveka prozima se s obla$éu meZivog predmeta, i medu njima se
ne moze povudi precizna gramica. Niz, na ¢ijem je pocetku glu-
madki lik, nastavija se, dakle, bez prekiida do oblasti predmeata.

OD PREDMETA KA GLUMCU. -Covekom-dekoracijom do-
speli smo u oblast dekoracije uopste. Obi¢no je njen cilj da
»upedatljivo odreduje licnosti i mestio radnjje« (0. Zich, u nawve-
denom delu, str. 232). Njena oblast je ipak isto tako unutrasnje
diferencirana. NajniZi stupanj zauzima bojena dekoracija, koja
je C&ist znak. Ka$irana je bogatija stvarnom dubinom i, prema
tome, za Stupanj je bliza predmeitu kioji zastupa. Na istom situp-
nju s kasiranom dekoracijom stoje figurine koje zastupaju lju-
di-dekoracije. Konaéno se za dekoracije vezuju i mmnogi stvarni
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predmeti, kao §to su stolica, vaza i sl. Oni su ma (stome stupnju
s Covekom-dekoracijom. ;

S dekoracijom ima mmnogo srodnih osobina ko s tim. Njegov
cilj je da karakteri$e lidnosti i sredinu. Razlikuje se od dekora-
cije uglavnom time $to dekoracija pre karakteniSe sredinu, dok
kostim pre karaktenile osobe. Kostim zauzima isti stupanj kao
kagirana dekoracija i stvarni predmeti koji se vezuju za deko-
raciju.

Iz toga $to delovi dekoracije me deluju javno, mogao bi se
stvoriti utisak da se dekoracija malazi van radnje i da nema uti-
caja na njen tok. Tako bi &inila zatvorenu, vidljivo ogranic¢enu ob-
last. Takav utisak bi ipak bio potpuno pogresan. Dovoljno je uka-
zati, ma primer, na to kako se potpumo druk¢ije odvija spor dve
osobe ako scena predstavlja krému, za razliku od spora tih lic-
nosti u kraljevskom zamku. I kada je odigledna radnja dekoracije
na nultom stupnju, ona ipak potpuno saodreduje tok radmje. Zato
je ne mozemo ogranititi kao zatvorenu oblast i odredenu tacku,
gde predmeti podinju i odigledno posezun u radnju i postaju
rekviziti. Cesto se &ini da je u mekoj situaciji odreden pred-
met deo dekoracije ili kostima, a u drugoj — rekvizit. U stvari,
njegovu funkciju ipak odreduje napetost dveju suprotnih sila,
koje u sebi obuhvataju: dinamicke sile akcije i staticke sile ka-
rakterizacije. Njihov odnos nije ustaljen; u nekoj situaciji prete-
7e ova, u drugoj ona, a ponekad su u ravnotezi. Uzmimo kao pmi-
mer maé u ovim situacijama:

1. Lik A s macem. Ma¢ je tu deo kostima i ukazuje na vojni
ili plemic¢ki polozaj vlasnika. Karakterizaciona snaga maca oci-
gledno preteZe nad mjegovom akcionom snagom, koja je potpuno
potisnuta u pozadinu.

2. Lik B ranjava lik A, ovaj izvladi svoj mac i njime ubija
lik B. Ovde u kontekstu odredene radnje naglo potpuno nalazi
primenu akciona snaga maca, koji postaje rekvizit i poseze u
radnju kao raspolozenje lika A. Karakterizaciona snaga je poti-
snuta, ali mije odstranjena, zato $to mallazi sebi primenu odmahu
sledecoj situaciji.

3. Lik A bezi s krvavim macem. Maé je tu znak ubistva, no
ujedno je tesno povezan s beZanjem, dakle s radnjom. Obe snage
predmeta ovde su u ravnotezi.

4. Rekvizit se obi¢no oznacava kao pasivno orude glumceve
aktivne radnje. To ipak me izraZava potpuno mjegovu sustinu. Re-
kvizit nije uvek pasivan. U mjemu je snaga (oznadili smo je kao
akcionu snagu), koja sebi privladi odredenu radnju. Cim se od-
redeni rekvizit pojavi na sceni, u nama njegova snaga izaziva oce-
kivanje odgovarajuée radnje. Tako je ¢vrsto s njom povezan da

Glava japanske lutke



njegovo kori$éenje za drugu radnju ose¢amo kao scensku meto-
nimiju. Jo§ odiglednije se ta povezanost ispoljava u sluaju tako-
zvanog zamisljenog rekvizita. Sta je to zamiSljeni re-
kiviizit? Glumac dzvodi radnju bez rekvizita, pri kojoj se uvek ko-
pisti odredeni rekwizit; gledalac oseda mjegovu prisutnost, iako
realno nije prisutan. Glumac moze, dakle, radnjom sugerisati
gledaocima odredeni rekvizit. Uporediti npr. ovu situaciju iz Me-
jerholjdove rezije Sume Ostrovskog:*

». .. komidar igra virtuoznu pantomimu. Seda s prutom na
stepenice 1 pravi se kao da je ulevo, prema kulisama, bacio u
vodu udicu; ali, prut nema konac ... Komicar ‘hvata mibu’, skida
je s konca — mada u ruci nema miSta, hvata po zemlji, na kra-
ju je stavlja... (V. Tille, Moskva v listopadu, 1929. str. 40).2

Vreme toga postupka nadi ¢emo i u oblasti prakti¢noga Zivo-
ta. To su pokreti $to lice na koriséenje odredenog predmeta, koji
ga oznadavaju. Takve pokrete &ine, na primer, stranci koji se ne
mogu sporazumeti; zahtevaju npr. pice, praveéi pokrete uobica-
jeme pri pijenju. Pozomiste, ipak, ima drugi cilj.

Suprotnim postupkom demonstrira se povezanost rekvizita
s odredenom radnjom prilikom igre s odsutnim subjek-
tom. Do nje dolazi ako na sceni nije prisutan glumac. Ni tada
se radnja me zaustavlja. Tu se ispoljava akciona snaga predmeta
u svojoj modi. Predmeti na sceni — prema slucaju ¢ak mjihove
mehanifke kretnje, kao npr. kiretnja klatna casovnika — koriste
na$u svest za neprekidna zbivanja i izazivaju kod nas osecanje
radnje. Bez ikakvog uplitanja glumca, rekwviziiti stvaraju radmnju.
Nisu to vide gluméeva oruda, ako ih shvatamo kao spontane sub-
jekte, ravnopravne glumacke likove. Proces kojim se do toga
dolazi jeste personifikacija rekvizita. Da bi moglo do¢i do toga
procesa, mora se ispuniti jedan uslov: rekvizit ne sme biti puka
shema predmeta, s kojom je povezan materijalnim odnosom, jer
jedino tada kada podrzava karakter stvarnosti, zradi svojom ak-
cionom snagom i sugeri$e gledaocu radnju. Ako J. Honzl* tvrdi
da »stolovi mogu postati biéa koja mrzimo strasnije od svih ne-
prijatelja« (Slava ‘a bida divadel, Praha, 1937, str. 218), onda je
taj prfincip odista povezan s mjlegovom izjavom (ma str. 56):

»Pocepani Stolkmanov kaput spada u one istvari koje su bile
prednosti realistickog pozorni$ta i naturalisticke scene. Jedino
zbog toga ¢ée mam HudoZestvenici biti dragi Sto su postavljali
stvarna vrata, koja su $kripala, $to su rasporedivali stvammi na-
mestaj i pravi bilijar, na kojem su se kotrljale dve bele kugle i
jedna crvena, §to je tu Andrej Sergejevi¢ Prozorov gurao pred
sobom mna sceni stvarna de&ja kolica. Istinske stvarni, stolica, ka-
put, suza, daleki zvuci, jedino su naslede koje ¢emo mozda od
njih modéi preuzeti.«

Igra s odsutnim subjektom ipak mije jedini nalin persomi-
fikacije. Sta je uopSte personifikacija? To je »snaga, meod-
redena, doduse, ali moéna, koja pojadava utisak spontanosti zbi-
vanja, stavljajuéi maglasak na udeice aktivnog subjekta. Zbivanje
se uopéte, prema meri spontanosti, moze podeliti u tni kategori-
je: na majniYem stupnju je mehani¢ko prirodno zbivanje, kojem
nedostaje bilo kakva spontanost, ¢iji tok odreduje bezuslovna,
unapred data zakonitost; za stupanj viSe su takve radnje Zivih
bica kojima, doduse, ne upravlja bezuslovni zakon, ved navika,
i zato se u svome tioku mogu piredvideti (na primer, svakodnevne
radnje prilikom ustajanja, obedovanja, odlaska na pocinak i mno-
ge profesionalne radnje); u treéu grupu, na kraju, spadaju rad-
nje m pravom smislu meci, kioje proizilaze iz neogranicene imici-
jative subjekta i zato su nepredvidljive, svaka je druga. Cilj
personifikacije je pojaavamje prva dva stupnja radnje do tre-
éeg. Pri tom nije nuZno da stvari u bukvalnom smislu re¢i budu
‘upojedina¢ene’ kao $to to biva u bajci: to je samo poseban slu-
&aj personifikadije (mpr.u Plavoj ptici M. Meterlinka /Meterlinck/
— dodajemo ovde). Dovoljno je ako se otkriju stvari, koje su u
sustini pasivnii objekti zbivanja, kao aktivnli subjekti, i kada pni
tom podrZavaju uobicajenu woblidenost« (J. Mukatovsky® Semanti-
cki razbor bdsnického dila, »Slovo a slovesnost«, IV, 1938, str. 7).

Takva personifikacija je, ma primer, u Rajnhartovoj [Rein-
hardt) reziji Strindbengovog Pelikana:*

Scena posle pogreba muza; na sceni je supruga koja je do-
prinela njegovoj smrti. V. Tile opisuje scenu ovako: »Celom ku-
¢om kao da je stalno prolazila senka pokojnika, Zena se stalno
uZasava usamljenosti, vrata §to se otvaraju s vetrom je uZasa-
vaju... Jedina soba u sva tri ¢ina, pretrpana mamestajem zaga-
site boje, pogruZena je u tamu. Za sva tri &ina, s malim prekidi-
ma, iza scene zvizdi i1 zavija vetar koji pokrede prozore i bele
zavese. Jakio se pojacava promaja kad god se ofiviore vrata,i baca
hartiju s pisadeg stola ma kojem se otvarafju listovi u knjigama
i podrhtava plamen lampe. Ta mnaturalistiCka ‘virtuoznost u po-
Setku ostavlja ko$marni utisak, posebno kada se knila otvorenih
vrata tajanstveno klate uprazno, ba$ tada kada to u tekstu za-
trebac (Divadelni vzpominky, str. 170).

Druga, me vise tako widljiva personifikacija, postoji u japan-
skoj drami Terakoja ili Seoska 3kola, koju je mapisao Takeda
Izumo’ (¢eski prevod Dve japonska dramata):

Situacija: Uéitelj Genzo skriva u svojoj kudi maloga sina
prognanog kancelara. Gospoda Hio dovodi u 8kolu dete, koje u
dlaku li¢i na kancelarevog sina. Zena odlazi, a odmah zatim do-
laze vazali novog vladara i traZe glavu deteta. Uditelj odlazi iza
scene i tamo ubija sina gospode Hio. Vazali odlaze. Iznenada se
vrada Hio.

Hio (vidljivo uzbudena): Ah, to se Vi, gospodine Takebe
Genzo, uvaZeni uditelju! Danas sam Vam dovela svoga decaka.
Gde je? Nadam se da Vam nije bio na teretu?

~ Genzo: Nije — tamo je pozadi... u poslednjoj sobi...
igra ise s ostalima. Zelite li da ga vidite... Zelite 1i da ga moida
odvedete kudi?

" Hio: Da, dovedite mi ga, molim... Zelim da ga ‘odvedem
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Gemnzo (ustaje): Odmah de dodi. Molim Vas, udite samo...
(Hio se okreCe zadnjim vratima. Genzo iza nje izvla¢i mac i za-
mahuje na nju strasnim pokretom, ali u tome Casu se Hio, kao
nedim upozorena, okrecde i izbegava udarac. Brzo skodivsi medu
pultove, zgrabi kovdezi¢ i odbije njime nov Genzov udar.)

Hio: Zadrzite ga! Zadrzite!

. Gemzo (jo§ jednom zamahnuvsi): Grom i pakalo! (Udarac raz-
bija kov¢ezié¢ iz kojega ispadaju beli mrtvacki pokrov, komadici
hartije s ispisanim molitvicama, pogrebni zvonci¢ i jo$ nekoliko
za pogreb potrebnih sitnica.)

Gemnizo (uZasnut): Dodavola, §ta je to? (Ruka s macem mu
pada.)

Ta situacija zvuéi kao spontano uplitanje rekvizita koji ce
spasiti Ziviot gospode Hio.

IODNOS IZMEDPU COVEKA I PREDMETA: Pratili smo razne
stupnjeve uéestvovanja pojedinih sastavnih delova u radnji, stup-
njeve koji se uzajamno razlikuju merom aktivnosti. Pokazalo se
da je prellaz medu mjima sasvim postupan, tako da ih ne moZe-
mo ograni¢iti kao zatvorene oblasti. Funkcija svakog sastavnog
dela u pojedinim situacijama (a zatim i u ditavoj drami) posle-
dica je neprestane napetosti izmedu aktivnosti i pasivnosti u od-
nosu na radnju, koja se ispoljava kao neprekidno strujanje me-
du pojedinim sastavnim delovima — ljudima 4 predmetima. Zato
se ovde ne moZe povudi granica izmedu subjekta i objekta, svaki
sastavni deo je potencijalno i jedno i drugo. Videli smo u raz-
nim slu¢ajevima kako predmet moze izmeniti mesto s Sovekom,
dovek se moZe promeniti u stvar, a stvar u Zivo bice. Ne moZe,
dakle, biti govora o dvema uzajammo ograniCenim oblastima,
odnos ¢oveka i predmeta u pozori$tu moZe se okarakterisati kao
dijalekticka antinomija. Iz navedenih primera videli smo da se
dijalekticka mapetost Goveka i predmeta ispoljava m majrazliciti-
jim strukturama i da, prema tome, nije diskljudivo dobro moder-
nog pozori$ta. U nekim strukturama je, naravno, naglaSeno, u
drugim — potisnuto na najmanju menu.

Pogled da je ovek u pozoritu iskljudivo aktivan subjekt
a predmet — pasivan objekt ili orude radnje, ponikao je — kako
je veé bilo re¢eno — m vreme kada su teoreticari imali u viidu
samo realisticko pozori§te. No, i u njemu, naravno, fluktuacija
izmedu ¢oveka i predmeta nije bila odstranjena, nego je, pak,
samo bila tako potisnuta da je lako moglo dodi do greske o ko-
joj smo govorili. RealistiCko pozoriSte se upravo trudilo (iako
miu to nikada mije poslo za rukom) da bude odlivak stvarnosti, ne
samo u pojedinim sastavmim delovima, nego i u mjihovioj ulanca-
nosti. A u praktiénom Zivotu, naravno, navikli smo da razlikuje-
mo, §to se ti¢e spontanosti radnje, veoma precizno ¢oveka od
predmetta, naravno u dana$njem saznajnom horizonbu odredemnom
civilizovanim zivotom. U drugim horizontima, npr. u mitskome
pogledu na svelt primitivaca ilidece, persomiifikaciji i fluktuaciiji iz-
medu predmeta i doveka upravo pripada veoma vazna uloga. Tako
je civilizacija napredak u odnosu na primitivni nadin Zivota, ne
moze se poredi da su njene dosadasnje forme najrazliéitijim kon-
vencijama prekinule neposredne odnose ¢oveka prema sredini.
Na primeru dgre s odsutnim subjektom videli smo kako se bas
te konvencije mogu koristiti za nekonvencionalno ulanéavanje po-
jedinacnih stvarnosti. Nedemo mozda preterati ako kaZemo da
je to jedan od najvainijih drustvenih zadataka pozoriSta. Jer
upravo tu pozori$te moze ukazati na nove puteve za poimanje
sveta.

S &eskog preveo: Milan TABAKOVIC

NAPOMENE PREVODIOCA:
Tekst iz »Slovo a slovesnost«, R. VI, 1940, str. 153—159.

t Emil FrantiSek Burijan (1904—1959) je veliki &eSki reditelj. Vaclav Kliment
Klicpera (1792—1859) je jedan od klasika &e$kog pozonista. Komedija »Svako
nedto za domovinu« objavljena je 1829. godine.

2 Vsevolod Emiljevi¢ Mejerholjd (1874—1942) je veliki sovjetski reditelj-avan-
gardista. Suma je drama ruskog klasika, realiste Aleksandra Nikolajevi¢a Ost-
rovskog (1823—1886).

3 Vaclav Tile (rod. 1867), &e$ki knjiZevni istori¢ar, profesor univerziteta. Go-
dine 1927. boravio u Sovjetskom Savezu.

4 Jind?ih Honzl (rod. 1894) je istaknuti &eki reZiser, udesnik avangardnih
pokreta (poetizam, nadrealizam).

5 Jan Mukariovski (1891—1975) je istaknuti CeSki filolog i esteti¢ar, profesor
univerziteta, jedan od stubova ¢e$kog strukturalizma.

6 Maks Rajnhart (1873—1943) je istaknuti austrijski reditelj. Pred Hitlerom
emigrirao u SAD. »Pelikanen« su jedno od poznih dela (1907) " $vedskog klasika
Augusta Strindberga (1849—1912).

7 Takeda Izumo (1691—1756) je poznati japanski dramatiar. Pisao uglavnom
za lutkarsko pozoriste.
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