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semiotika glume

glumc¢ev rad

an ibersfeld

1. GLUMAC | NJEGOVI ZNAKOVI

Glumac je u pozoristu sve. U predstavi. se moze bez svega, izuzev
njega. On je srz scenskog prizora, zadovoljstvo gledaoca. On je sama prisut-
nost, i to nepobitna. Ali, shvatiti ga u zavisnosti od znakova koje proizvodi,
nije ba¥ jednostavna stvar. Jer, paradoksalno, u oblasti znakova on je istov-
remeno i proizvodad i proizvod: on je slikar i njegovo platno, skulptor, nje-
gov model i njegovo delo. On je steciste svih paradoksa: on je tu, a priziva
neku odsutnu liénost, on je gospodar re&i — laZi, a traZe od njega da bude
niskrene«.

On je na raskrsnici kadrova: vizuelnog i auditivnog; i pod-kodova: ge-
stualnog, fonitkog, lingvistikog. On prolazi kroz nesvesne, ideoloske i kul-
turne kodove. Za njega se drzi &itava igra vizuelnih znakova (kostim,
&minka, maska), za njegovo kretanje (predmeti, dekor), i na njega se usme-
rava svetlost. Znakovi koje proizvodi nisu nikada Eisti znakovi, ako se tako
moze reéi; poput drugih elemenata teatralnosti, i ovaj, ali na radikalan na&in,
stvara znakove koji su isto tako i stimulansi, narodito erotski stimulansi. A
na njemu se opet, videcemo, koncentrise neprozirnost pozorisnog znaka.

Glumac je samo stecidte teatralne dvosmislenosti: on uvodi usred
onoga &to je tehnitka realnost (scena, prostor, predmeti) jednu visesmis-
lenu stvarnost, sistem znakova koji ne govore, ne mogu da kazu jesu li ili
nisu fikcija. Ukrétanje — spajanje fikcijskog i luditkog vrsi se na nivou
glumca na&inom koji je Sesto nerazresiv i fascinantan ba$ zato §to je neraz-
resiv.

Takode, on je oslonac na kojem leZi Gitava semiotika pozorista. Glumac
emituje jedan znaajan niz znakova koji su nelingvisti&ki i koje gledalac .
moze — ili ne moze — da »prevede« lingvisti¢ki. Dakle, svo semioti¢ko poi-
manje se obavlja pomocu jezika (jezika — metajezika). A veoma je tesko
pokazati, pomocu lingvistiékin pomagala, znakove koji nisu podlozni samo
neverbalnim kodovima, nego su i zapetljani, polivalentni, polufunkcionalni,
teéki za izolovanje. Isto tako je veliko iskudenje smatrati rad glumca nepo-
desnim za analizu i opredeliti se za jedan subjektivisti¢ki i misti¢ki stav.

Kad je re¢ o nekoj kretnji u fabuli, ona se moze privesti na lingvisti€ki
nivo: »Devojéica sluzi supu«. Ali kako pokazati osmeh, odredeni odnos iz-
medu glasa i daha? Pa ¢ak i da postoji tehniéki reénik koji omogucava poi-
manje ovog ili onog tipa znakova, kao $to je emitovanje glasa, na primer, taj
reénik ostaje izuzetno ogranigen i ne govori ni o poslu, ni o stvorenom
efektu. Mozda se glumagkom radu moze pri¢i jos nekom vrstom asimptoti¢- |
kog natina (mi éemo se tu ogledati). Ali kako uzeti u obzir upotrebu prirod-
nih znakova koje stvara telo glumca? Voljna mimika i njen efekat mogu se
analiziratl. Ali kako opisati, pokazati sjaj svetlosti na obrazu? Gledalac -
analitiGar moZe izgradit ugovor na tim znakovima i njihovom smislu; ali kako
izbedi subjektivnost tog govora? Kako izbeéi da on ne bude zasnovan samo
na diskontinuitetima, na bfic pogledima?

Precutkujem tehni¢ke potedkoce za poimanje pozorisnih znakova, ne-
savréenstvo video-sredstava ili fotografije, praznine u opservaciji zbog fo-
kusnih osobina gledanja. A uz to ide i$dezavanje znakova, njihove varljive
crte. | vide od toga mozda — prisustvo slugajnosti: treba li to uzeti u obzir
pri analizi, a ako se tako postupa, kako to upotrebiti? Kao $to Cesto biva,
susreéu se teorijske i praktiéne poteskoce. )

Na% zadatak Ge biti ograniden: postavicemo neka pitanja, pokusati da
osvetlimo rad glumca, te tako omoguciti da ga upoznamo i da sebe u tome
upoznamo. Od nas se ne moze otekivati opéta teorija o glumcu, veé samo
obiéno, i to ne iscrpno, ocrtavanje procesa koji se dogadaju u glumcu.

Za podetak, $to se glumca tite, evo dve postavke:

1. Glumac je ljudsko bi¢e Cija je uloga, u njegovoj sopstvenoj delatno-
sti, da pravi znak, da bude transformisan ( da se transformi$e u sistem zna-
kova); ali ta transformacija nije totalna i ostaje jedan nesamantizovani deo.
Pozoriéni proces je proces semiotizacije nekog ljudskog bi¢a .

2. poput drugih scenskih znakova, i on funkcionise na dve ose:

a) on intervenide u fikciji i u tom smislu se odnosi na neko »drugde«, na
neku odsutnost;

b) on se upuita, na sceni i pred nama, u konkretnu aktivnost pred dru-
gim ljudskim bi¢ima, aktivnost koja spada u red performansi.

Ove dve aktivnosti su povezane i ne mogu se mesati, jer aktivnost b)
omogucava aktivnost a) i sluZi joj kao medijum, ali aktivnost b) zadrZava
autonomiju. Kasnije éemo videti posledice koje iz toga proisticu.

Te dve radnje proizvode dva sistema znakova , koji su u percepciji gle-
daoca slozeni kao crepovi, spleteni. On kroz neku vrstu odlazenja — dolaze-
nja vidi u tom i tom osmehu glumce isto tako i osmeh Fedre ili Katerine Ve-
like.

2. 0 NEKIM PRETHODNIM IRITIRAJUCIM PITANJIMA

2.1. Glumac predmet K

Odnos izmedu glumdeve aktivnosti i rediteljeve aktivnosti postavlja pita-
nje: da li je glumac rediteljeva stvar, semioti¢ki predmet kao i drugi pred-
Teti predstave, ili je on autor sopstvenih znakova koje emituje? Pitanje &iji
te odgovor pokazati relativnu ulogu i jednog i drugog, ali ne doti¢e su-
&tinsku analizu znakova koje glumac emituje.



Ekstremna teza pripada Gordonu Kregu, koji od glumca smelo pravi
nadmarionetu &iji su znakovi programirani u vezi s drugim elementima re-
Zije. Obratno, u pozoriénim prikazima bez pravog reditelja (XIX vek), uloga
glumca je odluéujuéa i jedinstvena; on proizvodi sopstvene znakove i on je
jedino za njih odgovoran. U stvari, ma koliko glumac bio autonoman, zna-
kovi koje emituje moraju biti usaglageni, bilo kroz slig¢nost, bilo kroz razli&i-
tost, sa znakovima drugih elemenata (scenograf, majstor svetla, drugi
glumci). Obratno, ni najdespotskiji reditelji ne mogu da naprave nista $to
nije glumac koji proizvodi znakove sopstvenim telom i na njemu.

A.Vitez kaze svojim glumcima: »Ako mi vi nesto ne pokazete, ja ne
mogu da uradim ni$ta«; formula koja, o¢igledno, ide suprotno od teorije o
nadmarioneti, ali ne uklanja problem transformacije znakova (koje proizvodi
glumac) u scenski tekst, delo reditelja

Ali o tome neéemo vige nidta priéati, jer je to tipino dramaturski, a ne
semioti¢ki problem. Mi ¢éemo tretirati glumca kao proizvodada sopstvenih
znakova, pa bilo da je njihovo poreklo u njegovoj sopstvenoj volji, volji dru-
gog, pa Gak i u ne¢emu 5to je puka sluéajnost u odnosu na scenu. MoZda
nam analiza znakova omogudéava da napravimo restrikciju u izugavanju hi-
ljadu | jedne formule putem kojih se u proizvodnji znakova defini§u odnosi
reditelja i glumca.

2.2. Namerni znakovi, nevoljni znakovi

Najjednostavnija suprotnost je izmedu namernog (znaka) i nevoljnog
(znaka). Glumac izgraduje odredenu mimiku, odredeni pokret, odredenu in-
tonaciju da bi rekao: ja jesam, ili ja radim tu i tu stvar. Ali, u isto vreme on
proizvodi znakove koje nije izabrao da proizvede: boju glasa, stas, crte lica,
atmosferu koja ga okruzuje, druge uloge koje je veé igrao, toliko drugih oz-
naciteljskih elemenata kojima ne mozZe da vlada Zak i kad ih odli¢no zna. Se-
timo se samo &itave oblasti nesvesnih znakova.

Sopstvenim radom glumac teZi da dijalektizira nevoljne znakove, da ih
adaptira posto ih je postac svestan, drukéije re¢eno, da ih transformige iz
nevoljnih u voljne (i, ako je moguce, iz nesvesnih u svesne), da se »posluZi
njima« ~ ili da ih neutralie, ako je potrebno. Takav je &uveni primer Zuveo-
vog mucanja, ili onaj strani akcenat s kojim igraju glumci Pitera Bruka, ili ru2-
noca, to jest neuskladenost s aktuelnim kotiranjem lepog, &ime se sluZi
neka glumica u ulozi Ofelije ili Marijane da bi obeleZila ne samo estoku
reakciju na svoju Zenstvenost, ve¢ i revolt protiv svake konvencionalne
Zenstvenosti.

Glumac, dakle, pruZa tri tipa znakova:

1. Namerne, ikoniéne: a) iz rada s odredenom namerom da prenese
neki intelektualni, afektivni sadrZaj: oratorski govor, prenos neke poruke,
rad na ubedivanju, zavodenje, pretnje itd.; b) znakove uvijene u pozorigni
kéd: dikcija, frazeologija, »pozoridne« geste; takav je, na primer, ta kozvani
»pzoridni »pozoridni 2. Namerne, ikone nenamernih znakova: znaci emocija,
izraZajni tikovi; na primer, kretanje ruku koje se stalno ponavlja kod glumca
Iva Zerbolea u jednoj postavci Gorkog;

3. Nenamerni: a) proizvodi koje glumac pruZa nevoljno, ali ne nes-
vesno, b) znakovi iz prethodnih uloga koje glumac percipira kao odredeni
»stil«; ¢) nesvesni znakovi.

3. GLUMAC | FIKCIJA

Semioti¢ki status glumca je dvosmislen; on je istovremeno u fikciji (&iji
je elemenat) i istovremeno izvana (kada je njen iskazatelj ). Kad je u fikciji,
on je njen komad. Sta reéi o jednom komadu nego da glumac predstavlja
»znak« u najirem smislu redi, vrednosnik za, ikonu u Pirsovom (Peirce)
smislu, dvojnik (prema Umbertu Eku) za nesto $to figurira u fabuli, a to je u
principu neki ljudski elemenat (Ziv, animiran, diskretan), ali isto tako, u kraj-
njoj liniji, i neka apstrakcija ili neka Zivotinja (smrt, dabar , ¢ak predmeti).
Drukéije reéeno, on funkcionie u nekoj fikciji &iji nije autor, u nekom go-
voru &iji je iskazatelj, videli smo, dvostruk (pisac teksta i reditelj), i gde glu-
mac figurira kao neka »re&«, kao leksema. Grubo re&eno, govor fikcije po-
drazumeva povrdinsku strukturu: fabulu, pri¢u, * duboku strukturu, aktanci-
jalni model.

U tom smislu glumac je uvek »marioneta« iskazatelja fikcije, te se redi-
teljev rad sastoji u tome da pokrene i natera na govor tu marionetu kao ele-
menat fabule. Sve teorije o scenskoj nadmarioneti imaju tu polaznu osnovu.
Tome suprotno, a istovremeno, u glumcu treba gledati iskazatelja njegovog
vlastitog govora, govora &iji su sastavni delovi lingvistitki, foni¢ki, gestualni
- govora ispisanog na i u njegovom sopstvenom telu, a &iji je on ne samo
iskazatelj, nego i proizvodad.

Otuda dve pomerene opre€nosti, opreénost izmedu fikcijske uloge
glumca i njegove performanske uloge, koja se ne identifikuje potpuno s
kontradikcijom izmedu manipulisanja glumcem i autonomije njegovog go-
vora ; te dve oprecenosti su paralelne i ne sastavljaju se, a reditel] poku-
Sava da uzme u obzir | manipuliSe onim &to predstavlja fizitku performansu
glumca i rad njegovog tela. 2

3.1. Kontradikcije

U krajnjoj liniji, ove dve uloge glumca su kontradiktorne; kako biti u isti
mah komad u govoru nekog drugog i proizvoda& sopstvenog govora? Taj
paradoks, pravi paradoks koji nas vratéa na stari Didroov Paradoks (o
glumcu), za glumca je izvor neurotine situacije: on je istovremeno odgo-
voran za scenski govor koji drzi i zarobljenik predstave koju pokreée neko
drugi. - Otuda jedan konstitutivan rez u radu glumca; on ga, naravno, mudi,
ali ga takode gura napred.

3.1.1. Bunraku

U japanskom pozoristu postoji oblik koji s izuzetnom jasnoéom ilu-
struje taj paradoks. U Bunraku, marionetskom pozoridtu, marioneta kojom
se barata zauzima svoje mesto u fabuli u scenskom prostoru, dok na jednoj
lateralnoj povrdini recitator-peva¢, uz pratnju muzi¢ara, kazuje, licem i gla-

som, sve emocije glumaca. Napomenimo da to podela emocije glumaca. -

Napomenimo da ta podela, ma kako bila jasna, nije radikalna; ona to ne
moze biti jer bi dovela sdmo pozori$te u opasnost: marionete, kroz pokrete
(kodirane), drzanje, igru svetla, izraZavaju odredene emocije, * dok je recita-
tor delimitno zaduzen za fabulu (on je pripoveda). Ali ta podela uloga ilu-
struje semioti¢ku razmenu u kojoj je glumac konstitutivno mesto i rez to
se otvara unutar njegovog vlastitog,rada.

3.1.2. Breht

Svugde i uvek sre¢e se Brehtova misao, ta misao koja je osnov svakog
semiotitkog razmisljanja o pozori$tu; rez o kojem govorimo ima veze s
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brehtovskim distanciranjem. Ali, dok se zapadno pozoridte trudi da rez za-
Sije, da uz pomo¢ svih pozori$nih sredstava prikaze predstavu kao neki gla-
dak predmet, kao punu sliku koja gledaocima pruZa »realno« koje je realnije
od rrealnog«, Breht pokazuje izbijanje proizvedenih znakova i distancu iz-
medu prikazivanja fabule i onog $to je doZivelo-osetilo telo glumea — di-
stancu koju ilustruje dodatak ent u terminu Ent-fremdung, isto kao i koren
stran u stranac. Distanca koja, uostalom, moZe da se uspostavi samo ako
elementi izmedu kojih se ona konstituiSe ostanu Zivi, kako jedni, tako i
drugi: fabula (o ¢emu se pri¢a) u jednom i govor koji proizvodi glumac u dru-
gom smislu, Ovde se mozda, dolazi do post-brehtovskih poteskoéa, unidte-
nih ispod knjiZice , ispod svetog teksta koji okoStava fikciju i svodi glumce
na uloge slugu i predmeta.

3.2. Jedna red u govoru drugog

3.2.1. Glumac-leksema

U tim »frazama« kakve su fabula (skup fraza) i aktancijalni model (je-
dinstvena fraza), glumac igra ulogu lekseme (reé&i) s leksi¢kim odrednicima i
sintaksitkom funkcijom. Ono &to se javlja kao neobi&no, intelektualno tako
predstavljano, jeste samo nesto preciznija formulacija onog %to je savr§eno
poznato: da glumac, u svim pozori$tima sveta, ili bar u zapadnom pozorigtu
ova poslednja dva ili tri veka, predstavlja manje bi¢e-u-svetu i pojedinca,
nego mitske snage i likove. IndoneZanski glumac koji predstavlja Ravana,
kralja Cejlona i genija zla, ne predstavlja neko biée-u-svetu, pa bilo i bo-
Zansko, nego snagu koja ima tu i tu osobinu i upravija ovim ili onim »proce-
some« (processus).

3.2.2. Glumac kao aktant

Glumac koji igra Ravana, glumi najpre neku aktancijalnu liénost, figuru
Oponenta, veditog protivnika koji kvari ljubav Rame i Site. Kao aktant, glu-
mac se U punoj meri javlja kao aktivni subjekat, dobar ili zao kao Ri&ard I,
subjekat zla; on moZe biti heroj u svom traganju, §to je izvanredno pokazao
Zerar Filip, igrajuéi punom snagom Kretanje traganja i osvajanja (Sid, Princ
od Homburga), on moZe biti oponent ili, pak, ona ¢udna pozori$na litnost
kakva je pomodnik-oponent, konfliktna li€nost kao &to je Mefisto u Geteo-
vom Faustu. Pokazati glavnu aktancijalnu ulogu ili niz aktancijalnih uloga je-
ste jedan od kljuénih postupaka glumca ; to je »neprekidni bas«, znak ili si-
stem znakova koji mora da se skoro stalno javlja i koji praktiar, glumac ili
reditelj, podupire jasnim znacima: predmetima — rekvizitima ili dikcijom.
Uostalom, to funkcionisanje moZe biti kontradiktorno i jasni znakovi mogu
da se poklapaju s drugim znakovima koji dovode u pitanje aktancijalnu
ulogu, — jer je ona zaista dovedena u pitanje. Neumoljivo, na aktancijalnom
terenu kao i na drugim terenima, znaci govore ono 3to govore: ako znaci
pokazuju nekog kralja Lira koji je slabo ubeden u svoju ulogu aktancijalnog
subjekta, onda je u toj predstavi ta uloga postavijena problemati¢no. Aktan-
cijalno funkcionisanje glumca jeste jedno od steciSta pozoriSne prakse,
gde se duboka struktura teksta i duboka struktura predstave poklapaju, ili
bi moral i duboka struktura predstave poklapaju, ili bi morale da se pokla-
paju.

Ne obazirati se na te fundamentalne odnose koji su apsolutno povezani
s fabulom, za prakti¢ara znadi izlagati se automatizaciji, ali isto tako i pretera-
noj psihologizaciji znakova.

3.2.3. Prisustvo-odsustvo li¢nosti

Ovde dolazimo do problema koji muci zapadno pozoriste, to jest do
problema odnosa izmedu glumca i licnosti koju glumi, jer je to pitanje bre-
menito svim mogu¢im iluzijama, mnogim konfuzijama. Pojam liénosti je kom-
pleksan * pojam; mi smo na drugom mestu veé pokazali kako se u li¢nosti
mo#e videti scenski skup obdaren semantizmom i sintaksom: on je sastavni
deo aktancijalnog sistema, on je akter s izvesnim brojem karakteristi¢nih
crta, i proces: to jest »jedan eventualni predikat-proces, na delu ili zavrgen«
“; on je takode jedna celina i moglo bi se re¢i »tekst« unutar pozoriénog tek-
sta s individualizovanim crtama.

Red glumca uzima u obzir te sloZzene odrednice li¢nosti i postavlja ih u
odnos sa sopstvenim. Li¢nost koju glumac igra ima dakle:

1. Glavne izraZajne crte; ona je subjekat jednog procesa i ona je, dakle,
akter;

2. Citav niz vie ili manje individualiziranih odrednica shodno pozoris-
nim oblicima. Taj skup crta obrazuje li¢nost fikcije, prema kojoj glumac iz-
graduje jedan semi¢ki skup, a to je ona pozoridna li¢nost koju vidi gledalac.
Tekstualna (fikcijska) licnost, na koju éemo se vratiti, &ista je imaginarna
konstrukcija: scenska litnost je kreacija glumca.

Podseéam ovde na to da upotrebljavamo termin glumac (comedien), a
ne akter (acteur), zanemarujuéi duveno Zuveovo razlikovanje da bismo izbe-
gli zbrku izmedu glumca, to jest scenskog praktiéara i aktera u semioti&-
kom smislu pojma, tojest subjekta jednog procesa.

Kao akter u tom smislu, glumé&ev zadatak je da &ini tu i tu stvar, On je
subjekat jednog fundamentalnog é&infenja, u odiglednoj vezi s izvesnim bro-
jem izraZajnih crta koje odreduju to &injenje. Da bi se neko ponasao kao
otac, na primer, (davao savete ili zapovesti), treba biti ofac ili odinska li¢-
nost. Nema procesa (sintaksi¢kog) bez semintizma koji ga uslovljava. Zada-
tak glumca je da uzme u obzir fundamentalni proces liénosti.

Takva Je, recimo, funkcija-sluzenje lidnosti sluge, &ak i kad se radi o
tome da je na kraju razorena. Moris Garel s ulogom Diboa u postavci LaZnih
poveravanja (Marivo, Zak Lasal) pokazuje Gitav niz procesa koji nisu neiz-
bezno ili nisu nikako povezani s funkcijom sluZenja: on savetuje, on organi-
zuje, on zapoveda, on izaziva; ali fundamentalni proces »sluiti« nije nikada
ni odsutan, ni zaboravljen; on je prisutan putem aluzionih znakova, a drugi
procesi se utiskuju kao razlika u odnosu na fundamentalni proces. Taj pro-
ces se javlja kao referencijalni sistem koji, dak i kad ga razore, omogucava
¢itanje svih detaljizirajuéih znakova odredenog tumadenja. Ponekad se de-
Sava da se spisatelj u pogetku igra tim glum&evim statusom; na primer Igo:
licnost Rij Blaza je akter-sluga, i kad postane akter-ministar, on je opet
sluga; otuda jedna izuzetna potedkoca u radu glumca; ne treba nijednog tre-
nutka zaboraviti fundamentalni proces aktera-sluge, a to je slufiti — tak i
kad mu se udvara kraljica.

Tako glumac preuzima na sebe jednu karakteristiénu figuru koju ozna-
Sava glagol: terati u smeh, davati savete, tuéi se, braniti udovicu i siroée, pi-
sati stihove, izigravati ludu, igrati odeve, upravljati.

Gedao&eva percepcija tog karakteristinog procesa pretpostavija da je
ve¢ upucen u kod, da je veé video, u pozoristu ili u Zivotu, plemenite o&eve,



davaoce saveta, sluge... Glumac’ oscilira izmedu imitacije pozori§ta i imita-
cije Zivota, izmedu reprodukcije oca na sceni ili izvan scene: sluga moZe da
imitira slugu iz repertoara ili da reprodukuje karakteristi¢ni gest upravnika
nekog velikog restorana, ili kafanskog kelnera u lokalnom bistrou™. On se
sluzi romanesknim modelima, imaginarnifm konstrukcijama; vidi se do koje
je tatke, suprotno aktancijalnoj funkciji koja predstavlja sukobe snage i Ze-
lje, i oslanja se na fundamentalne stavove (odbijanje, gospodarenje, Zelja,
prijateljstvo), akterska funkcija u zavisnosti od &itavog kulturnog konteksta
glumca i gledaoca.” Da bi jasno pokazao slugu, glumac pribegava svemu
5to zna: ali, isto tako, i svemu %to zna da gledalac zna: on prikazuje ne
samo sopstveni univerzum referentan za W.",veé i univerzum referentan za
gledaoca W., ne iskljugujuéi moguéu tenziju izmedu njih, koja dovodi do
toga da glumac proizvodi znakove nepodesne da ih gledalac uklopi u ideju
koju ima o heroju ili svesteniku, znakove koji ga iznenaduju i prisiljavaju da
revidira svoju sliku, da izmeni kod za &itanje.

3.2.5. Glumac kao kodirana li¢nost

Sav akterski rad je, dakle, neizostavno zavisan od &italatkog koda. Tac-
nije, u mnogim pozori&nim oblicima kod pripada pozoridnim licima: kon-
struisanim licima koja imaju svoje determinisane procese, poput Skapena u
klasiénoj komediji, Arlekina u komediji del'arte, izdajice i glupaka iz melo-
drame. Pozori$na scene na Istoku i Dalekom istoku su skoro isklju¢ivo zapo-
sednute kodiranim ulogama.

To su obavezna lica &ije su izraZajne crte i na&in &injenja uvek isti, dok
fizi&ki znaci (kostim, $minka, maska) mogu biti vi$e ili manje slobodni, za-
visno od toga da |i je pozoridna forma vide ili manje zavisna od nekog kru-
tog koda.

Odrednice kodirane uloge su i same podloZne transformacijama: Arle-
kin iz komedije del'arte do¥ivijava modifikaciju u istorijskom Zanru; njegovi
sada&niji likovi ne podseéaju toliko na staru komediju, koliko na skorasnje
oblike koji ne zadiru dalje od XIX veka.

Obratno, dramski pisac i reija mogu »dekodirati« kodiranu ulogu. To
radi, na primer, Kornej kad opisuje u ulozi Rodriga jednog Matamoru koji je
postao junak”, ili Molijer kad individualizira pisanjem i igrom slugu iz la-
tinske komedije, ili Goldoni kad vodi ka individualnosti komedije-drame kodi-
ranu linost iz Komedije (Commedia). Rad u kojem spisatelj kréi put glumcu
i gde se jasno &itaju odnosi izmedu ta tri iskazatelja kakvi su spisatel], redi-
telj | glumac: sva trojica koriste jedan prethodno uspostavljeni kod da bi ga
potvrdili ili oborili. Ako se kodom moZe zvati neki sistem prethodnih zna-
kova, &ije poznavanje omoguéava kasnije i3&itavanje scenskih prizora, s tim
3to svaka predstava tei da otkrije jedan novi kod; svaka predstava je uvode-
nje jednog koda; svaka nova igra uvedi novi kod igre. Televizijsko pozoriste
(Vederas u pozoriétu) prilika je za stvaranje kodiranih uloga: premoreni za-
vodnik, gradanska majka porodice, mlada glupaca, itd.

3.3. |zrazajne crte

Akter i/lli kodirana uloga'™ karakteridu se ne samo odredenim proce-
som, veé i izvesnim brojem izraZajnih crta koje ¢e glumac morati da po-
kaZe, da potvrdi, &ak i kad Th pobija. Ocrtavanje izrazajnih crta je nesto §to
prethodi svakom radu na tim jedinicama fikcije kakve su akter i, gire, li¢-
nost.

3.3.1.

Nije zgodno suportstaviti izraZajne crte aktera izrazajnim crtama li¢no-
sti. Jer, akter sadr%i ograni¢en niz izraZajnih crta koje odgovaraju samo jed-
nom moguéem procesu: tako, izrazajna crta za godine (mlad/star) nije po-
trebna u konstrukei|i aktera-sluge; nasuprot tome, ona je potrebna za ak-
tera-oca ili aktera-pedagoga ili savetnika. Obratno, litnost poseduje Gitav
niz individualizirajuéih crta koje imaju samo indirektan odnos s aktefskim
procesom. Jasna razlika se esto teorijski gubi u modernoj predstavi: se-
mentizmu tekstualne linosti odgovara obavezno isti skup izraZajnih cria

koje proizvodi glumac: aktera-oca moZe igrati glumac koji u stvarnosti
r.ama godine da bi bio otac.

3.3.2. Diferencijalne crte

|zraZzajna crta je u principu diferencijalna crta. Miadi je suprotnost sta-
rome, sin ocu, radnik gazdi, a jedan od glavnih zadataka reZije jeste tekstu-
alno ocrtavanje oznaditeljskih suprotnosti. Ne jednom™ smo pokazali kako
skup li¢nosti iz Molijerovog Mizantropa poseduje iste izraZajne crte:

- mladost;

— bez porodice - ni predaka ni potomaka;

— celibat;

— pripadnost plemstvu;

— isti proces: voleti (Selimena/Alsest).

Vitezova reZija je izvanredno osvetlila koherentnost grupe li€nosti:
scenski znakovi — kostim, dikelja, gestualnost — pokazali su jedinstvo tog
skupa. Zauzvrat, moZe se uoditi jedna »kurtizanska« podskupina, sastav-
liena od onih koji su boravili na dvoru: izvesna preterana razmetljivost u ge-
stu i zauzimanje prostora oznadavaju kurtizanskog aktera u odnosu na fi-
ziéku neizvesnost onih koji ne idu na dvor: Elianta zatrpana $e8irima koje su
joj stavili u ruke, Alsest sputan svojim snaZnim i nespretnim telom.

Tekstualno ocrtavanje izraZajnih crta je nedto $to neophodno prethodi
svakoj predstavi nekog teksta, a izbor crta oko kojih ¢e reditelj i glumci tra-
sirati oznacavajuce suprotnosti, odlu¢ujuéi je za smisaonu determinisanost
teksta. U svojoj postavci Fedre Vitez je dao prednost opre&nosti mladost —
zrelo doba, dok je Ermon (Hermon) dao prednost odnosu snage i opretno-
sti slobodan — okovan. Streler u Krajju Liru stavija akcenat na lakrdijasku tea-
tralnost Lude, dok Kozincev insistira na narodnom aspektu, bezazlenom iz-
gledu ruskog sela u suprotnosti s brutalnom artistokratijom starijih sestara.
Objedinjen rad reditelja i glumca ¢ini od scenske lignosti jednu celinu koja
:gra u suprotnosti i strukturainoj objedinjenosti s drugim skupovima (akteri,
itnostu).

4. KONSTRUKCIJA LICNOST!

Litnost je leksikalizovano (Gremas) jedinstvo &ije su izraZzajne crte in-
dividualizirajuée. MoZe se tretirati kao neki scenski skup podloZan asimila-
ciji sa sememom (skupinom sema) i, ekstrapolirajudi, s leksemom, to jest s
nekom »reédi« koja ima znadenje i sintaksu. Ona je, dakle, odredeni skup i
odredeno jedinstvo. Ta koncepcija se protivi uobitajenom smislu koji za-
padna tradicija daje redi liénost: u toj perspektivi li¢nost je jedinka, bice i,
za8to ne, »Zivo bite«.

Njen individualni karakter nije zanemarljiv, ukoliko postoji identitet i
ukoliko je ona imenovana ili bar obeleana imenom zanata: pekar, mesar;
ime zanata kojem prethodi odredeni &lan (u francuskom jeziku imenice
imaju kao sastavni deo &lan — odredeni ili neodredeni; do odstupanja do-
lazi, izmedu ostalog, kod imenica koje oznacavaju zanimanja — te imenice
su bez ikakvog &lana. Medutim, ako im se doda odredeni &lan, onda od neo-
dredenog pojma zanimanja (pekar, mesar) dobijamo $ire ili uZe odredenu
litnost tog zanimanja: taj pekar, pekar iz, pekar sa, itd. — prim. prev.) upu-
éuje na tadan identitet u grupi li¢nosti. Cak i kad je lisnost anonimna, ona je
obeleZena svojom anonimno$éu u svetu u kojem je pravilo imenovati: ime
je nepoznato, ali se pretpostavlja da je poznato negde drugde.

Ta individualnost je iluzija, ukoliko je jedina konkretna individua koja fi-
gurira na sceni, zapravo, glumac. Smatraéemo, dakle, da je neka liEnost
skup scenskih predloga, drukéije redeno, potencijalnih izraZajnih crta®: lig-
nost bi se mogla definisati kao neki »mogudi svet« kojega aktuelizira i deter-
mini§e glumac; s tim $to se rad glumca sastoji u tome da prede iz jednog
moguéeg sveta u jedan konkretan svet.

4.1, Glumac i liénost koju igra

MoZda je ovo iluzoran problem: kakav mimeti¢ki odnos neka jedinka
moze imati s drugom jedinkom koja je fikcijska? MoZda je, za gledaoca, ta
iluzija proizasla iz fizitkog prisustva jedinke-glumca, dok je za glumca to
drugo ime njegovog scenskog rada. Uostalom, gluma&ki rad je, u sadas-
njem trenutku, sve manje i manje vezan za konstrukciju onog $to se moZe
tradicionalno zvati neka litnost, to jest skup individualiziraju¢ih crta koje
odgovaraju, bilo kako bilo, nekom bi¢u u svetu.

4.2. Konstrukcije

Pogre$no je misliti da se pozori§na li¢nost glumcu predstavija kao
neka datost. Ona je, zapravo, trostruka konstrukcija:

1. Liénost iz knjige je semanti&ki skup koji ima odgovaraju¢u tekstu-
alnu konstrukeiju: spisatelj stvara njene elemente, a gitalac pravi tu kon-
strukeiju; glumac koji ima svojstvo &itaoca, zamidlja, dakle, li¢nost pomoéu
tekstualnih podataka; on je u tom smislu &italac kao i svaki drugi.

2. Litnost je, takode, plod ne samo neke tekstualne konstrukcije i nje-
nog &itanja, nego &esto i plod prethodnih scenskih konstrukcija; zar glumac
moze da zamisli Rodriga, Hamleta, Fedru ili Edipa ne uzimajuéi u obzir pred-
stave iz pro$losti?

3. Jedina »liénost« koja konkretno postoji je sadadnja scenska kon-
strukcija koju je izgradio glumac i &iji je on autor i predmet istovremeno.

4.3. Individualizacija

Individualizacija liénosti je vige ili manje razvijena shodno tekstovima i
shodno stilu (epohi) reZije. Jo od Molijera, Alsest je »&ovek za zelenom tra-
kome koji svake tre¢e redenice tera »dodavola«, ali e tek kod Bomarsea
individualizacija postati neka vrsta zakona za pozori$nu liénost.” Savremeno
pozoridte, medutim, izokreée tu tendenciju.

Nepobitna individualnost linosti je ona koja je vezana za fizi¢ko lice
glumca: on moZe pokazati jedinku modifikujuéi izgled viastitog tela, to jest
konstituiuéi vedtadke znakove nekog drugog, ili, pak, koristeéi svoje vla-
stite fizitke pojedinosti: Fransoa Klavije u Revizoru (Gogolj-Vitez) primer je
prvog ponasanja; zauzvrat, Baro je, igraju¢i Skapena i klodelovske junake,
uradio njihovu individualizaciju pomodu vlastitih fizi¢kih i psihi¢kih pojedino-
sti.

Odredenom vrstom obrta glumac moZe da pokaZe sebe umesto li¢no-
sti, prikrivajuéi ili zanemarujuéi crte koje su naznadene u tekstu. Neuobica-
jen nadin da se postavi pitanje li¢nosti jeste kad licnost prelazi u drugi plan;
ono $to se pokazuje jeste glum&evo ja. Dvosmisleno razmetanje: da li je

- pokazano ja herojsko i o&idéeno od umetnika (»Bezuman je onaj ko misli da

ja nisam ti«, kaZe Igo), ili, pak, histerija posve¢enog Sudovista?

polja 355



44, Ja

Gledalac zapadnog pozoriSta sanja da u glumcu obitava li¢nost i njeno
ja, to stvorenje koje je »realnije od realnih bica«. Ponekad i sam glumag,
kad mu izmakne opreznost i lucidnost, umisli da u njemu avetinjski obitava
neko Drugi, da je u njemu prisutno, poput duha, neko knjisko bic¢e. Pozo-
ri$ni gledalac najradije vidi lanac koji ide od imaginarnog ja fiktivne lignosti
do gledao&evog ja, prelazedi (preko) glumé&evog ja. lluzorno je verovati da
je pozoridna linost neki konkretan subjekat, neka individualna dusa s ko-
jom se glumac Identifikuje — Identifikacija koja nagovestava identifikaciju
gledaoca. Suprotno onome §to se misli, opreznost Stanislavskog je vec te-
rala glumca da se &uva tog varljivog srad¢ivanja. Breht obelodanijuje iluziju u
nekim kona&nim analizama, koje je, smatramo, nepotrebno ponavljati.

afektivnoj memoriji, on zapravo govori o jednom potencijalu individualnih
emocija &iju ¢e energiju glumac morati da prikupi kako bi je manitestovao
jzvan sebe i uz izvesnu sliénost u emocionalnom naboju.

4.5, »Mimetika«

Glumd&ev rad u odnosu na tekstualnu celinu, koju on mora da uzme u
obzir, izuzetno je sloZen i varira prema prirodi te celine. Ovde podseéam na
sledede:

a) on mora da izgradi celinu izraZajnih crta koje odgovaraju crtama tek-
stualne celine. Sa svim manipulacijama, svim distorzijama, svim opre&no-
stima koje smatra neophodnim ili koje reditelj oceni kao neophodne (prelaz
od TdoTY);

b) on mora da drZi govor koji tekst naznatava pod imenom liénosti;

¢) on mora da pokaZe radnje &iji je, prema tekstu, licnost-subjekat. .

Drukd&ije redeno, on mora:

1. da se povinuje naredbama koje nalaZu didaskalije;

2. da se povinuje sledetoj posebnoj naredbi: drZite govor koji tekst pri-
pisuje li&nostima.”

4.6. Modeli

Nije nam namera da pokazujemo detaljno razli¢ite postupke i nagine
pomocu kojih glumac uspeva da bude veran modelu T + T' (T-tekst). U
stvari, sve izraZajne crte koje postoje u tekstu mogu da se tretiraju kao
neka vrsta osnovnog modela kojem je glumac obavezan da se povinuje u
granicama svojih moguc¢nosti. Sta znadi: povinovati se nekom modelu, ako
ne traZiti u svetu vlastitog iskustva izraZajne crte koje ¢e biti u stanju da re-
produkuje u vezi s predloZenim modelom.

46.1.

Od &asa kad glumac po&ne da traZi fizitku referencu za izrazajne crte
celine — li&nosti iz svog teksta, on je prisiljen da traZi u svetu svog iskustva
W elemente koji Ge mu omoguéiti da se izgradi kao elemenat jednog imagi-
narnog sveta Wi on moZe te elemente pozajmiti iz svog konkretnog is-
kustva ili iz sveta svojih saznanja, svog kulturnog iskustva W.', ili od poseb-
nog sveta svog pozorignog iskustva W.". Tako, na primer, neki glumac koji
treba da igra Viadimira ili Estragona, kloare iz komada Cekajuci Godoa,
moe da posmatra Zivot kloara iz ulice Muftar ili da u svetu svoje lektire
potrazi neku drugu li¢nost s ruba Zivota, skitnicu Vitalija iz dela Maloa Bez
porodice il Zana Val?ana iz Jadnika, u ilustracijama iz XIX veka, ili ¢e, pak,
napraviti neku klovnovsku siluetu, ili ¢e, kako to Zeli Stanislavski, iznalaziti u
svom ranijem fiziékom iskustvu nemir napustenog od sveta | boga; glumci
iz 1980. godine koristiée | eventualno citirati litnosti iz neke ranije pred-
stave.

4.6.2. Izbor

Na glumcu je da izabere osnovne elemente (on ih ne moZe predstaviti
sve) | moguénost da izmeni izraZajne crte ili zato $to oni nece biti direktno
opazeni zbog izmenjenog koda, ili zato §to oni neée vise govoriti ono $to se
%eli njima redi. Glumac je prisiljen da uzme u obzir odnos svoje scenske ce-
line — liénosti s drugim scenskim celinama i totalitet znakova predstave.

Napomenimo da u celini predstave svaka li¢nost predstavlja jednu pod-
celinu. Sveukupni rad praktitara (reditelja i glumca) moZe prisiliti na izmenu
il nestanak neke izrazajne crte, koja je, medutim, jasno oznafena u tekstual-
noj partituri. On moZe da oceni neophodnom izmenu neke izrazajne crte
koja je opet kapitalna: dob, pol.

4.6.3. Sta izabrati?

Prvo §to glumac treba da uradi u odnosu na neku celinu-liénost, koju je

on sam imaginarno konstruisao (tekst-lignost i nain na koji on to ¢&ita), je-.

ste da izabere koju crtu treba da pokaZe i koju crtu nec¢e pokazati na najdi-
rektniji na&in, denotiranu — i koju ¢e pokazati metonimijom ili metaforom.
U Mizantropu (Molijer —Vitez), scena izmedu Arsinoe i Selimene je jasno
pokazivala, putem izbora vrlo mlade i lepe glumice (Nada Strancar) u ulozi
Arsinoe, da pad jedne i triumf druge nije u fizitkom sjaju, telesnoj lepoti,
nego u odredenom odnosu koji postoji u Zivotu, a to je seksualnost, Sak po-
litika. Kad isti Vitez, koji je naviknut na taj tip transformacije, uvodi u Igoove
Birgrave stogodi$nju vesticu Guanhumara, koju igra muskarac (Pjer Vidal),
onda to nije séma izuzetna starost, ve¢ aseksualnost kao odlika bede i napu-
Stenosti.

4.7. Telo glumca

U pozoriénoj oblasti stvari se mogu posmatrati kao da postoji izvestan
broj piona (izrazajnih crta) koji se mogu staviti ovde ili onde na Sahovskoj
tabli da bi se konstruisale Zeljene figure. Glumac je skup crta, bez igre redi,
veé konstituisan, a totalna slika scenske li¢nosti uvek ¢e biti odnos izmedu
tog scenskog skupa (licnhost-tekst) i onog drugog, kakav je glumac sa svo-
jim telom, To je izuzetno interesanian odnos, izvor stvaralacke radosti za
glumca, reditelja |, vide¢emo, takode za gledaoca.

471,

Izbor znakova koje proizvodi glumac, po sli¢nosti i po razliGitosti, ka-
rakteristiGan je za poseban rad i reZije i glumca. Jedna izuzetna Brehtova
reéenica ilustruje ovde naSe reci; on beleZi kretanje glumice koja igra nemu
devojku u Majci hrabrost: ona Zuri da se popne na krov, da udari u dobo¥ i
tako spase usnuli grad; »Glumica pokazuje Zurbu osloboditeljke, ali i nagin
na koji obavlja sve to kao apsolutno praktitan posao. Mnogi bi krili od pu-
blike pokret penjanja u dugim suknjama, dole, kod lestvi, zaboravljajuci da
one smetaju he samo glumici nego i nemoj devojci.«" Taj jaz izmedu vlasti-
tog tela i tela lignosti, to dvostruiko postojanje glumac moze, po viastitoj iz-
boru, da prikrije ili pokaZe.
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4.7.2. Glumdevo telo: sam svoj i drugi

Glumac moZe da bira izmedu da nadina konstrukcije liénosti; o moZe
da Je izgradi ve&tadki, a to je da se napravi drugim u zavisnosti od modela
koji treba da izgradi i izabranih referenci, — da napravi ono 3to se u pozoris-
nom Zargonu zove »kompozicija« — s tim $to dolazi do relativnog brisanja,
resorpcije njegovih individualnih crta. lli ¢e, pak, izabrati, a to smo videli, da
nametne skup znakova svog tela, i raditi u odnosu tog tela s govorom, glu-
meéi protivre&nosti: videli smo toliko Tartifa koji nisu bili ni »debeli«, ni
»masni«, koji nisu imali ni »ruZigasto uho«, ni »veoma sveZ tens«, od Zuvea
do Plan$ona, preko vrlo miadog i lepog RiSara Fontana!

Gluma je tada neka vrsta dijalektike: dijalog izmedu realnog tela | zamis-
ljene figure koju ono crta pomo¢u tog tela. U drugom sluéaju, glumac glumi
s neprozirno¢u znakova koje proizvodi njegovo viastito telo, uz prozirnost
namernih znakova.

Upravo to dvostruko prisustvo skupa lignosti | skupa fizitkih crta omo-
guéava glumcu na sceni da bude ono lice koje zasniva pozori¥nu retoriku
kakva je oksimoron, to jest prisustvo u Istom stani$tu dva pojma ili dva si-
stema kontradiktornih znakova: »Ja je neko drugi.«

4.8. Glumdeva sredstva

Kad analiziramo rad glumca (a to éemo videti jasnije povodem govora),
moramo prihvatiti | priznati u isti mah dva nadina koji odmah padaju na um:
1) lzdvojitl | posebno analizirati mimiku, gest, glas, dikciju, kostim, masku,
itd. 2) Pokusati s konstrukcijom interpretativnih atoma, kratkih, &ak ultrakrat-
kih sekvenci tokom kojih treba analizirati sve ono &to radi glumac.

Ta dva metoda ne mogu se niti odbaciti, niti korlstiti odvojeno.
Sredstva za snimanje predstave (video, foto, pisani opis) omoguéavaju nji-
hovo zajednitko koriséenje za ogranitena proucavanja, Iz kojih se, na Za-
lost, ne moZe izvuéi zaista zadovoljavajuéi zakljusak. Prva metoda uskracuje
razumevanje znakovne kombinatorike (vertikalnu stranu tabelarnog mo-
dela), a druga nam ne omoguéava da prikaZemo kretanje.

U detaljnim semioti¢kim prougavanjima moraéemo, dakle, da poku-
samo prikazati sredstva (kanale) kao.povezana: glas | gestualnost, glas i dik-
cija, re& i gest, mimika i gest. Primere za to ¢emo dati kad budemo govorili
o govoru koji proizvodi glumac. Ali ve¢ od sada moZemo re¢i da se kon-
strukcija lidnosti pravi putem jedne serije odnosa gestualnosti-dikcije-
maske: na primer, oko$tala gestualnost i kruta maska, ili govorljivost u dik-
ciji i gestualnosti istovremeno.” Trebalo bi, dakle, uzeti u obzir konstelacije
znakova &ija je izrazajna supstanca razligita, ali koji saginjavaju semitke mi-
kroskupove kojima se moZe dati ve¢ klasiéno ime izotopija.”

To su mikroskupovi koji mogu ostati stabilni ili se razlagati, razdvajati
na razne nadine: pojmu izotopije treba dodati pojam transformacije. Nagin
jzgovaranja elemenata u glumi, kao | transformacije tih elemenata, karakte-
rigu ova] ili onaj na&in igre: nagla promena svojstvena brehtovskom glumcu,
lepljenje ili montaZa elemenata igre, ili obratno, glisando klasi¢ne igre.

4.9, Glumac | meduliéni odnos

Za kraj recimo da glumac predstavija mnogo vige od jedne li€nosti; on
predstavija nadin meduliénog odnosa. Takode treba reci da je ovde prouca-
van rad glumca kroz neku vrstu pojednostavljenja; u njegovom govoru, u
njegovom kazivanju i u njegovom pokretu postoji, kroz proporciju koja nije
moZda merljiva, ali je &esto mogudéa za utvrdivanje, kazivanje drugog kao
sluanje | kao preuzimanje.

Jo$ neistrazen domen, kojega éemo se mi dota¢i samo delomi¢no, je-
ste oblast' meduliénog odnosa unutar glumaciog rada.

5. GLUMAC | ISKZIVANJE GOVORA

Sta je glumac? On je iskazatelj govora. Pod tom regi podrazumevamo
skup organizovanih poruka, verbalnih i neverbalnih, koje saginjavaju njegov
tekst. Gledati u radu glumca samo konstrukciju nekog fiktivnog bi¢a, kao
neke magine s totkovima, povréno je gledanje. Potedkote na koje smo
naiéli potidu upravo od te strukturalne statiénosti u konstrukciji nekog lica.




a) Ako posmatramo problem u nekom drugom smislu, onda ¢emo reci
da Je glumac pre svega proizvoda& nekog govora, s tim $to je li€nost fiktivni
odaslljad tog govora. Taj govor, koji je istovremeno lingvisti¢ki i vanlingvi-
stidki, podrazumeva jedan verbalizovan deo i jedan deo neverbalnih zne-
kova — govor tela. S lingvistitkog stanovidta glum&ev rad neizbezno nagi-
nje ka kazivanju, a ne ka jeziku. Ono 8to se kod njega moze izu€avati, to je
odredena pragmatika.

b) Glumac je uvar pozoriinog kazivanja i on se kao takav javlja onda
kad za ono 3to radi ne nalazi vise izvor u spisatelju, pa ak ni u reditelju,
nego u nekom Drugom.

c) Jo3 treba podsetiti na to da svaki scenski govor glumca ima dvostru-
kog odasiljata, jednog konkretnog, a to je glumdevo ja, | jednog fikcijskog,
a to je ja litnosti. Dvostruki odasiljag, ali jedan jedini stok znakova: kad He-
lena Vajgel (Weigel) pokazuje (sakriva jednom nezaboravnom mimikom bol
Majke Hrabrost koja prepoznaje telo sina, a da to ne sme da kaZe, gledalac
bol Majke vidi samo »kazivanje« li¢nosti, ali je to takode rad glumice.

d) Status govora koji proizvodi glumac je status parcijainog govora G’
(G — govor) u totalnom govoru G kao proizvodu pozoridnog prikaza. MoZe
se redi da taj govor ima teorijski dvostrukog odasilja¢a, reditelja E1 (E -
amitor) | glumca E2, ali samo jednog konkretnog oda$iljata: glumca, a on
nas sada interesuje.

o) Glumac je na fizitkom ukritanju fikcije i performanse; on upravo fik-
sira fikciju pomodu performanse. Otuda Zetvorostruka funkcija tog proizve-
denog govora. Glumac:

1. prita fabulu;

2. naznatava imaginarne uslove za iskazivanje;

3. drdi fikcijski govor;

4. pokazuje jednu scensku performansu.

5.1. Glumac - pripovedac

Govoriti fabulu je veé funkcija glumca kao »lekseme« (strukturalni ele-
menat neke fabule, aktant ili akter — subjekat nekog procesa). Ali glumac
ima jednu drugu ulogu u procesu komunikacije, a to je uloga pripovedata
povesti. U stom slugaju se odasilja¢ E1 i odasiljal E2 poklapaju: pripovedag,
organizator predstave je istovremeno odasilja& E1 govora fikcije i odasiljac
E2 govora raznih protagonista; njemu odgovaraju razni glasovi, glas spasite-
lja, glasovi aktera. Neki moderni oblici reZije prita preuzimaju stari narodni
oblik pripovedaéa; ovaj prelazi s pri¢e na mimu radnje | dijaloga; bilo da ih
prida sam, §to, na primer, &ini arapski pripoveda¢ ili Dario Fo, »mima anti-
mima« (Bernar Dort); bilo da ih pokazuije ili igra u nadmetanju s drugim prak-
ti¢arima i glumcima.

Kao spontana i vrlo profinjena forma teatralnosti, pozori§te — prica
pretpostavija direktan odnos odasiljaga s receptorom | »permanentni« adgo-
vor receptora. Glumac - pripoveda¢ polazi od identifikacije s piscem na
identifikaciju koja ga upuéuje na razligite liénosti pri¢e. Mimeza li¢nosti pret-
postavlja modele koji odgovaraju: a) vrlo karakterizovanim akterima i kodira-
nim ulogama; b) druStveno-kulturnim modelima koji &ine sastavni deo refe-
rencijainog univerzuma gledaoca. NeizbeZno sumarna mimeza (naznaka ka-
rakteristiénih gestova, promena glasa, ali nepostojanje kostima, maske i
¥minke) zahteva neposredan dosluh s receptorom; a korid¢ena sredstva
odgovaraju &esto dobro poznatim kodovima gledaoca. Najzad, rad glumca
- pripovedada pretpostavlija skoro obavezno poznavanje poruke kod pu-
blike: Isto&njatki pripovedadi se obrataju ljudima koji znaju prige; i uspeh
na koji nailazi Lorans Roa (Roy) kad pri¢a Obi¢no srce od Flobera, poti¢e,
izmedu ostalog, otuda 3to taj tekst pripada kulturnom fondu Francuza koji
su I3li u gimnaziju. Umetnost pripovedada lezi manje u prenosu fabule, a
vide u finoéi mimeze — bez uobitajenih sredstava pozorisne mimeze. Na
jedan opétiji nagin, Brehtova teza osvetljava, u ¢itavoj pozoridnoj manifesta-
ciji, zna&aj koji kod glumca ima rad pripovedaéa; on insistira na procesu
komunikacije koja ide direktno od glumca do gledaoca. U savremenoj pred-
stavi, rad Arijane Mnuskin, rad Mehmeta Ulusoy-a gaju glumcu direktno
funkciju pripovedada; Arlet Bonar u Budu¢im legendama (Nazim Hikmet —
Mehmet Ulusoy), Filip Kober (Caubére) u Zlatnom dobu (Mnuskina) jesu di-
rektni, lako delimi&ni, iskaziva&i fabule; u komadu 7789. (Mnuskina) svaki
glumac je uzimao na sebe deo publike kojoj je pri¢ac o padu Bastilje. To je
graniéni sluéaj primera jednog fundamentainog funkcionisanja kad glumac
postaje (na granici svakog glumca) recitator fabule. Trebalo bi prouéiti razli-
&ite nadine obradanja publici, objektivaciju pokreta, gestualno obeleZavanje
koordinata mesta | vremena, sve &to karakteride funkciju pripovedata —
glumca.

5.2, Glumac - prikaziva& uslova za upraZnjavanje kazivanja

Poznato je da pozori&ni govor, kao i svaki drugi govor uostalom, pose-
duje smisao samo u kontekstu: pri analizi oznadenog u nekom pozori$nom
govoru, smisao se ne moZe traZiti izvan scene, to jest izvan odnosa koji ima
kazivanje (lingvistika) s vanlingvistitkom situacijom. A ta situacija je, kao $to
znamo, dvostruka: ona je imaginarna, fikcijska (St — od Situation fiction-
nelle) | ona je konkretna na sceni (Sfc — Situation fictionnelle concréte).

Pozoriéni govor, govor ovde —i—sad i govor igre, neizbeZno je popu-
njen shifters-ima (pokreta&ima)®, koji imaju smisla samo ako su vezani za
svoje uslove Iskazivanja. Pozori3ne koordinate * su elementi govora Ciji se
potpuni smisao nalazi tek u predstavi. Ko je iskazivag, ko kaZe ja? Kad glu-
mac ka%e ovde, koje je oznateno mesto? Ta pitanja nalaze odgovor samo
na sceni, i glumac je tu da bi dao te odgovore i odredio govor koji bi bez
njega ostao neodreden.

Zadatak glumca Je da kompletira govor, govor koji inate ostaje nedovr-
$en: a) zbog pokretada koji su po prirodi neodredeni; b) zbog rupa, nede-
stataka koje samo fiziéko prisustvo glumca moZe da popuni.™

5.2.1. Iskazivac

Glumé&evo telo, njegova fizitka prisutnost, glas, njegovo ponasanje, iz-
gradill su, videli smo, odredenu scensku li¢nost. On je tak koji govori ugo-
vor, Uzmimo, na primer, kralja Lira: re&i koje mu je Sekspir stavio u usta
neée imatl isti smisao ako se radi o nekom moénom feudalnom suverenu
koji je jo8 u dobroj fizitkoj snazi, ili o nekom bednom starcu, jadnoj slam-
&icl u oluji; re&i lude neée imati isti odjek ako izlaze iz usta punih gorgine i
mudrosti nekog dvorskog lakrdijaa, ili silaze s drhtavih usana nekog seos-
kog smetenjaka. Smisao govora zavisi od konstrukcije liGnosti.

5.2.2. Mesto govora

Uop&teno govoreéi, na glumcu leZi zadatak da obeleZi to mesto:

a) On sluzi kao posrednik izmedu govora | prostora u kojem se proiz-
vodi; on je tak koji, ocrtavajudi ili zaokruzujuéi prostor, daje redima njihov
sopstveni prostor, bez igre rei. Kad u predstavi Zelena liska deda govori s
vrha podijuma (na spravama), njegove re&i padaju svom teZinom s visine
koja naprosto satire pradedovsku pro3lost, njene mitove i njene vrednosti.”

b) On slui kao posrednik izmedu imaginarnog prostora fikcije i kon-
kretnog prostora u kojem se krete: telo glumca.

Gesto su lignosti Molijera, kod Viteza ili Vensana (Vincent), obuZene u
kostim kojl obeleZava odredeni istorijsko-druStveni prostor, ukraten s ovim
ili onim scenskim postavijanjem.

¢) Prethodni primeri jasno pokazuju da glumac oznadava poziciju oda-
kle govorl, ta pozicija moZe biti imaginarno mesto koje ukazuje na smisac
njegovog govora: Egmont ili Polijekt u tamnici, Avgust na prestolu, Ipolit
spreman da otera Trezena. Ta pozicija moZe biti drustveno mesto odakle
govorl lignost: mesto njegovog rada, na primer; tako je Vilijev govor u Radu
fod kucée govor (vrlo redak) Soveka koji, zatvoren u kudi, po &itav boZji dan
stavlja zrnevije u vreéice; kazivanja linosti u Poslovima i danima od Misela
Vinavera su kazivanja o mestu poslovanja. Sire, glumac pokazuje drustvenu
poziclju, bilo da je realna ili Imaginarna: poziciju kralja ili poziciju radnika;
samim tim, on dr¥i ideolo3ki govor, pod uslovom da je tatno pokazao tu
drustvenu poziciju i njen realni i/ili imaginarni karakter.” Mi ¢emo imati pri-
liku da se vratimo na taj rad glumca kako bismo pokazali druStvenu poziciju
linosti kroz njene odnose s drugima; govor izre¢en s vladajuceg mesta
doblja smisao tek ako glumac izmisli znake koji ¢e pokazati to kljuéno me-
sto: ovde se susreéemo S onim $to je Breht zvao gestus i §to je upravo
semiotitka mrea koja utvrduje drustvenu poziciju iskazatelja. Tako Vajge-
lova (Majka Hrabrost) grize novac koji je dobila: trgovagki odnos i nepovere-
nje nekog ko nije najja&i, &itaju se u tom gestu. Ali i obratno, gest daje smi-
sao govorima li¢nosti.

lako su fukcije govora na sceni fiktivne, to ne znadi da ne postoje kao
simulacija; one postoje u granicama sporazuma, scenskog ugovora, zaklju-
&enog izmedu glumca i gledaoca; ono $to pokazuje glumac, a to ¢emo bo-
lje videti povodom diskurzivnog kazivanja, jeste upravo funkcionisanje dis-
kurzivne razmene, &isto funkcionisanje koje nije iskomplikovano i porema-
éeno realnim implikacijama | Sokovima pri povratku kazivanja u svet. Uz-
mimo, na primer, slugaj laZi: gde traZiti kategoriju istinitog prema kojoj bi
la2 bila laZ, kad na sceni, bukvalno posmatrano, nidta ne moze da izdrZi
probu istinitog? Paradoks glumca je takode u tome §to moZe redi: ja lazem,
a treba da pokaZe Istinito kazivanje i uslove za njegovo upraZnjavanje. Glu-
mac nije sam: uloga gledaoca kao nekoga ko usmerava govor je kapitalna;
on ne moZe da odgovori, ali je svedok; neka vrsta suverene objektivnosti
mu omogudava da sudi o govorenju; spram njim, rad glumca se sastoji u
tome da pokaZe status kazivanja i njegove razne funkcije; svi njegovi gestu-
alni i vokalni izvori su mobilisani u obavljanju tog zadatka.”

5.2.3. lzricati kéd

Na drugom mestu* smo pokazali kako nijedna re&enica nema smisla
(8ak | kad ima neko oznaceno ) nezavisno od konteksta, koji je takode ve-
zan za kod, | opstije, za kulturni kod. 13&itavanje crta koje proizvedi glumac

— pokret, mimika, intonacija, naglasa — zavisi:

a) od odnosa koji gledelac podrzava s kod (ovima) spisatelja (Eshil, igo,
Molijer, F. K. Krec. . .);

b) od kodova &itanja samog gledaoca.

Kodovi pozori$nog govora (kodovi zajednicki i odasiljadu i receptoru)
spadaju u dva reda;

a) kodovi za &itanje sveta (ovaj ili onaj tip posuda ¢e reéi gledaocu o
kojo] drudtvenoj sredini se radi 1980. godine, recimo);

b) &isto pozoridni kodovi za interpretaciju i reiju.

Glumac moZe da bira — onoliko koliko mu dozvoljava reditelj — hoce li
glumiti kodove pro3losti uz savremene kodove, ili obratno, dekodirati i po-
novo drukéije kodirati, te eventuaino, putem gestualnosti i paraverbainih
sredstava, pokazati raskorak izmedu kodova sadasnjosti i kodova prosiosti,
sem ako se, obratno, ne potrudi da resorbuje svaki raskorak iduéi za ko-
dom koji je izgradila tradicija, $to mu omoguéava da se ne opredeljuje | ost-
avi kdd, »nevidljivim«. Nasuprot tome, glumac moZe da naglasi svaki kod,
ukljugujuéi | onaj koji se trudi da sam stvori (njegov liéni kod)*, prikazujudi
ga kao »raziiéitog«, to jest dovodeéi ga u odnos s drugima.

U rezijama klasika Vitez traZi od glumca da izgradi jedan vestacki kod
(gestualnost, mimika, fraza) koji ne odgovara scenskom kodu XVIlI veka
(koji mi, zapravo, ne poznejemo), ve¢ njegovoj imaginarnoj rekonstrukciji:
glumac tada pokazuje taj imaginarni kod, i, preko razlike, savremen(e)
kod(ove).”

Orginalni doprinos velikih osporavanih reditelja izmedu 60-ih i 70-ih go-
dina (DZulijan Bek, Grotovski), tako malo slignih po metodama i rezultatima,
bio Je u tome ¥to su svoje glumce dovodili u situaciju da proizvede zna-
kove, neobi&ne za gledaoce koji nisu znali kako da ih dekodiraju: éutanje i
nepomi&nost glumca okrenutog licem prema publici (Paradise Now), ili svia-
tanje koje nema nikakve veze sa seksualnim egzibicionizmom, odgovarali
su spektakularnim kodovima kojima proseéni gledalac nije bio vi¢an I &iji
kijué (tojest kéd) nije posedovao.

Suprotno, de3ava se da u najboljim predstavama bulevarskog pozori-
&ta, na primer, kad igra neki vrlo poznat glumac s filma, gledalac, navikao na
takav | takav kdd predstave, postavi na svoje mesto, veoma brzo i veoma
dobro, sve znakove koje razume | koje pogada, a s kojima glumac igra. Kad
Je glumac spreman da o&ekuje ljutitu grimasu zbog proma3enog randevua,
ili iskolatene o&i prestradene sluZavke, onda glumac stvori svoj glumagki
kéd koji gledalac naudi | koji mu pomaZe da prepozna znakove: tako Misel
Buke ima za kd&d priviadan | dobroéudan osmeh koji prethodi njegovim ubi-
latkim poentama.

Prevod s francuskog:
Ljiliana Cvijeti¢ — KaradZi¢

?;;o;;;k Iz knjige Anne UBERSFELD, L’'Editions sociales, Pariz 1981. str.
NAPOMENE:
1 Mnoge profesije semiotiu ovaj aspekt jedinke: uniforma policajca dovodi ovoga u poloZaj da

funkcionide kao znak (indicija za snage javnog reda). Ali pozorii I inku-
glumca u &itavoj njegovoj li¢nostl. it g ) p ORI SRR S

polja 357



2, Zar se mo¥e govoriti o dva sistema znakova? To moZe biti isti znak koji funkcionie u dva raz-
liita sistema: pasti na kolena za glumca Tartifa znaci upisati u fikciji znak milosrda, ali isto tako i proiz-
vesti gestualne znokove Koji mogu da se dopadnu i govore gledaocu kao Cista gestualnost (videti u
nadem radu L Ecole du Spectateur, Lire le Théétre 2, izd. Les V x dvdr (videti u na&em radu L 'Ecole
du Spectateur, Lire le Teddtre 2, izd. Les Editions sociales, Pariz 1981. poglavlje »Gestualnost«).

3 Na primer, u kemadu koji je pisao i postavio Ri¢ard Demersi (Richard Demarcy) prema jed-
nom tekstu Levisa Kerola (Lewis Carroll).

4. laka fabula i prica nisu sinonimi, mi ih &esto upotrebljavamo bez velike razlike: u pozorisnom
domenu njihova funkcija je ista

5 Videtl u nadem radu L 'Ecole du Spectateur, Lire la Thédtre 2, izd.Les Editiems sociales, Pariz
1981. poglavije »Gestualnost«).

6/7 Poznato Ja do Sega to dovodi u razgovorima o glumcu. ako ide kako treba onda to njegov
govor ida kako treba i on je genije; ako ne ide, onda je rediteljeva gredka je lode njime baratao. A go-
vor koji dr#i reditelj je tagna simetrija prethodnog.

8 Mala marioneta-ena, obuzeta izuzetnim bolom (izgubila je dete) grize maramicu da to ne bi
pokazala; to jo] omoguéava mala &ioda zakatena u kraj usana.

9 Brehtova knjiica je skladiste svega 3to je predstavijalo materijainu stranu predstave nekog
Brehtovog komada. (An Ibersfeld ogigledne misli na Brehtove Reijske knjige - Regiebuch, u ko-
jima su detalni opisi njegovih predstava, prim. autora izbora, R. L.)

10 Na& rad nije normativan i na$ govor nije u principu modeliran s mora, moralo bi, trebslo bi. U
vrlo retkim sluéajevima &ini nam se da postoje uslovi za dobro izvodenje predstave. Aktancijaini mo-
del nekog dramskog teksta nije uvek jasan, a Eesto nije uopdte ni kanoniziran; pregrade su prazne ili
je Zelja subjekia tedka za formulisanje. Ali uvek nam se &ini opasnim kad se reditelj ne obazire na
modele. Postoji rizik da gledalac ne razume Sta se de3ava, ako jake snage koje se prikazuju nisu
jasno oznatene.

11 Evo jednog zabavnog primera. U komadu Iéezavanja prema Levisu Kerolu, u reziji R. De-
mazsija, smrtne protivnistvo izmedu Dabra i Mesara koji mu Zeli smrt (»njegovu kozu«) slaba$no je
pred opétim traganjem koje od svih lignosti pravi subjekte aklante. Dati prednost psiholoskom od-
nosu neprijateljstva bila bi greska koju Demarski patljivo izbegava.

12. Claude Bremond' Logique du récit, izd. Seuil, 1973. str. 134.

13 Videti u nadem Lire le théétre, glava »Licnost«.

14. Videti u nasem radu L 'Ecole du Spectateur, Lire le Théédtre 2, »Problem modela«.

15 Tako je Otalo u retiji Zadeka pokazivao aktera-kralja-crnca a u tesnoj zavisnosti od odrede-
niog kulturnog koda, koji je i sam u vezi s istorijskim iskustvom reditelja, glumaca i gledalaca: u politic-
ko] diskusiji, na nediji uzvik »Pa to je Bokasa l«, Zadek je odgavorio; »Ne, mi smo mislili na Amin-
Dada. . .«

16. Réf. U. Eco. Lector in fabula

17 »Pojavite se, Navari, Mauri i Kastiljani« ... skora&nja reZija (Dve-Obale) dala je Matamori iz
Komidne iluzije neku sanjalagku melanholiju koja vrla daleko od groteske

18 Za Gremasa, suprotno ulazl, akter ja ve¢ individualiziran. Mi, opet, smatramo da su izraZajne
are i aktera | uloge podjednako individualizirajude, s tim $to razlika postoji samo u odnosu s kodom.

19. Videti u Pozoridtu (Bordad). »Pozoridni tekst«.

20 Napomenimo da izraZajne, individualizirajuce crte litnosti nisu disjunktivne suprotno izraZaj-
nim crtama koje odreduju aktera i njegov proces

21 Videti: Robert Abirached, La Crise du personnage dans le theédtre moderne.

22 Ta lluzija 0 postojeéem subjektu paralelna je s iluzijom o wosetanju«, koju je jos Didro nago-
vestio u Paradoksu o glumcu. Radi se o jednom iluzornom lancu oseéanja: liénost iz teksta »doZiv-
ljava« neko oseéanje koje potom »dozivijava« glumac | koje potom »doZivijavas, ili bi morao da doZiv-
ljava, gledalac. Trostruka iluzija: niko ne doZivijava to oseéanja, ni lignost, bite od hartije koje bi tedko
&ta moglo osecati, ni glumac koji svasta oseca na sceni, ali ne ono §to pokazuje, ali i to, avaj, nisu
1sta. Kad se na sceni vidi patnja, tada, zapravo, niko ne pati, ni glumac koji radi svoj posao, ni gledalac
koji to prihvata | u kome se to reperkuje. Kad Stanislavski govori o

23 Zaobilazimo problem farmiranja glumca ili postupke omaéu kojih glumac priprema svoje
znakovne sisteme. Ne stupamo ni na genatic¢ki teren i ne nadinjemo problem intelektualnih, imagina-
tivnih | fiziékih sredstava uz pomoé kojih neki glumac uspeva da izvrdi svoj zadatak.

24 Savremena predstava veoma upotrebljava tu igru s polom ili dobi.

25 Breht: Ecrits sur le thédtre Il, str. 452.

26 Vrlo lep primer odnosa gestuainost-glas je primer Mase koju igra Evelin Istrija u Galebu (Ce-
hov-Pintilije): grub glas | opustena cigareta pojavijuje se kao vidljive izvestatenosti koje govore o vo-
luntarizmu primenjenom da se sakrije/pokate afektivna katastrofa,

27 1zotopija: »Pod izotopijom podrazumevamo skup krcat semantickim kategorijama, koji omo-
gucava jednoobrazno &itanje pri¢e.« (Gremas) s

28 Videti: Lire fe Théétre 2, op.cit. str. 11-12.

29 Ibid., str. 106 i sledece.

30 Ibid., str. 11-12.

31 Videti reZiju Filipa Adrijena (Adrien).

32 Altiser pokazuje da je ono Sto odreduje drustveno bice isto toliko »imaginarni poloZaj« ko-
liko i konkretna drustvena situacija.

33 Videti u Lire le Thédtre 2, str. 335,

34 Videti na3 Lire le Thédtre, str. 248 | sledece

36 Poznato je da umetnost predstavija proceduru uspostavljanja koda tako da glumac, kao um-
etnik, potpade pod to pravilo.

37 U jednoj staroj predstavi Andromahe (Baro), inate ne mnogo ¢ajnoj da bi se upamtil
Zenevlev Pa2 je leZala na zemlji, izvrtala dikciju, pomerala akcente, dozvoljavala sebi dosta velike fami-
lijarnosti, te tako omogucavala apsolutnu vidljivost, preko raziike, »klasi¢nog« koda drugih interpreta-
tora.

histrionska
topologija

milan bunjevac

Danas uglavnom vise ne podleZe sumniji | smatra se prakticno dokaza-
nim da svaki %ivi organizam emituje specifiéno i jos sasvim nedovoljno_ispi-
tano zradenje, stvarajuéi na taj nacin oko sebe, kao auru, polje sile koje ne-
prestano varira u zavisnosti od promena u biolo&koj aktivnosti doti¢nog Zi-
vog organizma. Ova se aura pod odredenim uslovima da i fotografisati — to
je upravo tuveni »Kirlijanov efakat«, zahvaljujuéi kojem je, uostalom, i otkri-
vena. Moze se, dakle, slobodno reéi da fizicka granica izmedu Zivog orga-
nizma i njegove okoline nije ni izdaleka onako jasna | odseéna kako se inade
ini. Naprotiv, ta »granica« zauzima izvestan prostor koji kao kakav omota&
obavija svaku Zivu jedinku. :

Analogno ovoj pojavi biolokog reda, iako moZda bez ikakve stvarne
veze 5 njom, na psiholoskom | sociolodkom planu se sve te&ée operise poj-
mom »fenomenolodke sfere«, neke vrste mehura prostora koji poput kakve
nevidljive 3koljke obavija ljudsku jedinku I, definiduéi joj nesto kao mini-
malnu teritoriju bez koje bi se osecala direktno ugrofenom, predstavlja neo-
phodni preduslov i zalog njenog psihigkog integriteta. Karakteristike te »fe-
nomenolodke sfere« mogu znatno da variraju od jedne kulturne sredine do
druge i od jednog individuainog slugaja do drugog, a dobrim delom zavise,
naravno, | od konkretnih okolnosti, ali je postojanje te sfere, izgleda, zajed-
ni¢ko svim ljudskim jedinkama ili, taénije, svaka ljudska jedinka svojim pona-
Sanjem kao da postulira postojanje jedne takve sfere.

Slidno ovome, iako moZda opet bez ikakve stvarne veze s prethodnim,
postoje i vrlo specifiéni prostori koje, medutim, iz sebe lute samo neke
ljudske jedinke, i to u samo nekim situacijama. Te jedinke obitno nazivamo
glumcima, a te situacije pozorisnim predstavama.

Ono &to nazivamo pozori&nom predstavom ili, jo§ opétije, pozorisnim
ginom, vrlo se &esto — a u nekim epohama i kulturnim sredinama i gotovo
iskljutivo — deSava u za to predvidenom, manje-viée ogranitenom i vrio
redundantno obeleZenom, a u izvesnom smislu i sakralizovanom prostoru.
Najvaznija | najneobi&nija karakteristika toga prostora je njegova sposob-
nost umnozavanja. U njemu se, naime, ukrstaju i u njemu koincidiraju dva
dosta razlidita univerzuma, dva »paralelna sveta«. Jedan od njih, prvostepeni
svet realnosti, u kojem se kreéu glumci i gledaoci kao manje-vise normaine
ljudske jedinke, obavijajuéi svoje redovne Zivotne funkcije, samo je, medu-
tim, materijalna podloga za onaj drugi, imaginarni i fiktivni, ali u datoj prilici
mnogo vazniji, u kojem se kreSu dramski likovi na nivou drugostepene, us-
lovne realnosti, ostvarene iskljuéivo zahvaljuju¢i konsenzusu, zahvaljujudi
efikasnom delovanju drustvene konvencije.

Moglo bi se pornisliti da ove konvencije deluju direktno na scenski pro-
stor | da je pomenuta sposobnost udvajanja direktna posledica tog delova-
nja. Ovakvo misljenje nije neosnovano, ako se ima u vidu tradicionalna tea-
tarska topclogija, ¢ija je osnovna odlika vrlo jasna artikulacije prostora na
dva fiziéki | funkcionalno o3tro razgrani¢ena dela: na scenski prostor, u ko-
jem moZe do¢i do ve¢ pominjanog udvajanja svetova, i prostor van scene, u
kojem takve vragolije nisu moguce.

Pokazalo se, medutim, u novije vreme, da tradicionaina teatarska tipo-
logija nije i jedina moguéa, i da scenski prostor zapravo | ne mora biti na
poseban nagin obeleZen. Razbijanje tradicionalnih scenskih okvira i izlaZe-
nje u profane prostore imalo je, izmedu ostalog, za posledicu i uoCavanje
znadajne &injenice da nosilac obeleZja teatralnosti nije prostor nego glumac
koji upotrebljava taj prostor. Ovo va#i i za tradicionalnu, jasno odvojenu i
obeleZenu tradicionalnu scenu, samo je manje ogito.

Bilo je potrebno, dakle, da dode do pucanja tradicionalnih okvira kako
bi postalo jasno da zapravo glumac svojim prisustvom i ponaSanjem obli-
kuje scenski prostor. Kad granica izmedu scena i gledalista nije materijelizo-
vana rampom, zavesom, ramom portala ili na neki drugi sli¢an i nedvosmis-
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len naéin, dolazi do izraZaja samo osnovno i univerzalno pravilo: tamo gde
je glumag, tamo je i scenski prostor. U takvim okolnostima scenski prostor
je nepravilnog i promentjivog oblika, odraden iskljugivo prisustvom glumca i
vektorima njegovog kretanja. Taj prostor pulsira, nastupa s glumcem i pov-
la&l se s njim, &iri se ispred njega i zatvara iza njegovih leda. Ako glumac
stupi tamo gde dotle nije bio, scenski prostor ga prati i osvaja tu novu terito-
riju, ako glumac zade medu gledaoce, scenski prostor i prostor za gledaoce
se prozimaju, ali se ne izjednadavaju niti mesaju, kao §to se ne me3aju voda
i zejtin.

Ako se u svetlosti ovih iskustava savremene teatarske prakse posma-
traju | tradicionalni oblici, nece biti te&ko zapaziti da i prethodno obeleZeni
scenskl prostor organizuje glumac. Kao Sto se, prema teoriji relativiteta,
kozmitki prostor u blizini nebeskih tela pod uticajem njihove mase »zakriv-
ljuje«, tako se | scenski prostor wzakrivijuje« i »zgudnjava« oko glumca. lli
kao &to je, prema drevnoj izreci, Sovek mera svih stvari, tako je i glumac
mera scenskog prostora, »Sestar za prostor« kako bi rekao Apija.

Naravno, valja praviti razliku izmedu scenskog prostora koji se stvara ili
organizuje oko glumca i glum&eve »fenomenoloéke sfere«, koju on, uosta-
lom, kao | svoje telo, pozajmljuje liku. Ta pozajmica je, doduge, uvek samo
delimi&na i &esto vrlo nestabilna. To se najbolje moze uotiti upravo u savre-
menom pozoridtu, posebno u onim slugajevima kad dolazi do sracunate pov-
rede »fenomenolodke sfere« gledaoca od strane glumca. Tada se javlja su-
parnitvo izmedu »fenomenoloske sfere« lika, kao sastavnog dela scenskog
prostora, | sveta fikcije, s jedne strane, i »fenomenoloke sfere« glumca, s
druge strane, koja ne pripada svetu fikcije nego onom istom nivou realnosti
kojem i privatna li¢nost gledaoca. U ovakvom sludaju, gledalac moze, pojed-
nostavljeno gledajuéi, reagovati na dva nadina: doZiveée povredu svoje »fe-
nomenolodke sfere« kao agresiju | osetace se nelagodno ili ugrofeno ako
se suodi s »fenomenolodkom sferom« glumca kao privatne litnosti, to jest
ako se u datom trenutku scenski prostor s univerzumom fikcije | »fonome-
nolodkom sferome« lika povude, ostavljajuéi glumca na cadilu profanog pro-
stora svakodnevnice; naprotiv, neée se osecati ugroZenim ako glumac | da-
lije ostane za njega samo materijalini nosilac lika, pa prema tome |
obuhvaéen scenskim prostorom i svetom fikcije iz kojeg ne moZe ugroziti
gledaoca jer se ne nalazi s njim na istoj ravni realnosti. Koja ¢e od ovih
dveju moguénosti biti ostvarena u kojem sludaju, zavisi od mnogo &ega,
ponajvide od linosti i raspoloZenja glumca i gledaoca u trenutku njihove In-
terakeije. Ipak, najéedée se moze o&ekivati da ¢e do¢i do mesavine ove dve
vrste reakcije, $to je uglavnom i svrha tih povreda gledao&eve »fenomeno-
logke sfere«.

Savremeni glumac, naime, u uslovima neobelezenog scenskog pro-
stora, ima teZak | na izgled kontradiktoran i nezahvalan zadatak da se istov-
remeno i bori za svoj scenski prostor | da ga osporava. S jedne strane lien
potpore prethodnog nedvosmislenog i neospornog obeleZja, on je prinu-
den da samom svojom delatno3éu osvaja i obeleZava prostor, izlazudi se pri
tom opasnosti da njegova sopstvena »fenomenologka sfera« bude ugro-
¥ena u Isto] meri u kojoj on ugroZava »fenomenolo3ku sferu« gledaoca. S
druge strane, on neprestano osporava razliku izmedu sebe | gledaoca, do-
vodi u pitanje granicu izmedu dva prostora ne da bi je ponistio, nego da bi
je dinamizirao i ispitao njena svojstva i njene moguénosti, te na taj nadin ispi-
tao i potvrdio i smisao sopstvene delatnosti.

Ovaj histriocentri&ni model teatra na izgled nije i jedini mogucéi. Nisu,
naime, tako retki pokusaji, pogotovu u nade vreme, da se glumac iskljudi iz
pozoridta. No, sva ta uklanjanja su samo prividna. Glumac je uvek na ovaj ili
onaj nadin ukljuden u pozoriéni ¢in, ako ne celim svojim telom onda mozda
samo jednim njegovim delom, ili glasom, ili kao manipulator, a ako je pot-
puno odsutan, onda upravo to odsustvo proizvodi smisao, onda teatarski
obele¥en a prazan prostor nije neutralan nego upravo »prostor bez
glumcas, prostor koji je ispraznjen i upravo tim lifavanjem organizovan oko
jednog teZista koje je van njega samog. Teatar ne moZe bez oveka kao
film. To je zakon medija: teatar cperise neposredovanim Zivotom kao materi-
jalomn, to jest njegova materijaina podloga su #ivi ljudi i realni predmeti ili ar-
tefakti iz drugih umetnosti. Tek u trenutku kad se pojavi glumac u dvostru-
koj funkeiji posiljaoca i sastavnog dela poruke, pozoridte potinje da funkcio-
ni%e kao medij, kompleksan i paradoksalan.



