biti glumac

(2anrovi u pozoristu)

mihael ¢ehov

»lzmedu dve krajnosti koje zasnivaju

tragedija i klovnova tacka, ima mesta
za gotovo sva ljudska osedanja.«

Gils

Bez sumn’e ste zapazili da su vam sva nadela | sve veZbe koje smo vam
dosad predlozili, ako ste ih pravilno primenili, isporugili isto toliko kljuteva
od kojih vam svaki daje pristup nesluéenom predelu vase nutarnje oblasti.
Kao lignost iz bajke, isli ste iz otkriéa u otkriée, podto vam je vade istraZiva-
nje otkrivalo svaki put novo blago za koje niste znali. Razvili ste svoju nada-
renost i stekli nove sposobnosti; vada dusa u isto vreme se obogatila i oslo-
badila. Sve to je utoliko istinitije, ukoliko ste uZivali u obavljanju ovih veZbi;
doista, jednostavna, savesna primena na&ela nikada nije onako korisna kao

_radost otkriéa. U tom istom duhu radoznalosti i pustolovine, gurnu¢emo
nova vrata i otkritl jo§ novih vidokruga.

SloZitete se sa mnom da postoji velika raznolikost Zanrova u pozoristu,
po3to svaki zahteva rezligit stil igre: tragedija, drama, melodrama, komedija
vodvil|, farsa, pantalonada i, &ak, ekscentri¢nosti klovnova. Unutar ovog
razvrstavanja, ogranienog dvema krajnostima koje su tragedija i klovnova
tadka, svaki Zanr moZe da predstavija veliku raznovrsnost vidova i preliva.

Bilo da imate tragitne, komi&ne ili druge uloge, uvek ¢e vam biti od ko-
risti da proudite i da doterate sve stilove igre koji odgovaraju razliéitim
sanrovima komada. — Nikada ne treba reci: »Ja sam tragiéar (ili komicar) i,
prema tome, nemam potrebu da proutavam druge tehnike. »Naneli biste
sebl veliku nepravdu. Bilo bi to kao kada bi slikar rekao: »Hocu da budem
pejzazist, | odbijam, dakle, da proudavam svaki drugi oblik slikarstva.«

Pomislite na snagu kontrasta: Ako ste komidar, koliko ¢e va$ humor
biti udarniji ukoliko ste sposobni da igrate isto tako fragediju. | obrnuto. To
dolazi od onog psiholodkog zakona koji hoée da na$ estetski smisao bude
ja&i &im smo upoznali ruznodu, ili da se nada potreba za dobrotom razvije u
dodiru sa zlom | bedom. Isto take, mudrost ima utoliko viSe privia¢nosti,
ukoliko smo iskusili glupost. Potrebno je da smo podnosili jedno da bismo
shvatill | cenili drugo. Isim toga, budite sigurni da ¢e vam svaka nova sposob-
nost koju budete stekli posluZiti u mnogobrojnim prilikama, na Gesto neod&e-
kivan na&in. Jer, svako novostedeno svojstvo nalazi samo od sebe svoje
mesto u sloZenoj konstrukciji naseg duha i ne okleva na dade polje pri-
mena.

Nije neophodno da se zadrzavamo na svim Zanrovima i na svim njino-
vim mogudim kombinacijama unutar istog komada. Zaustavicemo se samo
na &etiri glavna %anra, najkarakteristiénija, i ukratko ¢emo da ih prougimo.

Po&nimo tragedijom.

Sta se dedava u doveku kade se, iz bilo kojeg razloga, najednom nade
umesan u tragiéne (ili herojske) dogadaje? Ako posmatramo njegove reak-
cije samo na psiholodkom planu, reéi Gemo da ima utisak da prevazilazi uobi-
&ajene granice svoga »ja«, Oseéa se izloenim, i psiholoki i fizi¢ki, napadu
sila mnogo moénijih od njegove. Tragedija tada oviadava njime, ona nasta-
njuje celo njegovo bi¢e. Mogao bi ovako da izrazi ono $to oseca: +Nesto
moéno me je obuzelo i sade %ivi u meni; i ta stvar ostaje nezavisna od
mene, dok sam ja, naprotiv, od nje zavisan.« Osecaj je isti, bilo da Je izazvan
unutradnjim sukobom (kao u Hamletovom sluéaju) ili spoljnim dogadajem
(neizbeZnost sudbine Lira).

- Ukratko, ma kako jako da pati bi¢e, ako se ograniéava na to da pati, ost-
ajemo na razinl drame ne dopiruéi do tragedije. Da bi bilo tragadije, po-
trebno je da &ovek u sebi oseti prisustvo »nedeg« Sto ga premasuje. U toj
optlci, moZe se radi da Lir daje istinski tragitan utisak, dok Gloster ne pre-
lazi razinu drame.

Da vidimo sada kakvu praktiénu primenu moZe glumac da izvude iz ove
definicije tragiénog. Lekcija je prosta. Da bi se obradila i igrala tragi¢na
uloga, doveljno ée biti glumeu da zamisli da je »ne$to« ili »neko« iza njege, i
goni njegovu lignost da dela | da govori u smislu tragedije. Potrebno je da
glumac ne samo zamidlja, nego, jo$ bolje, da istinski oseéa to »nesto« ili
tog »nekog« kao silu beskrajno moéniju od njegove ili od one licnosti; vrsta
nadljudskog prisustva. Glumac mora da pusti tog »dvojnika«, tu vrstu sabla-
sti, utvare, da dela umesto li&nosti koju nastanjuje. DoZivecée tada iznenade-
nje da otkrije kako, na taj na&in, moZe da igra a da ne mora da preoptere-
Guje svoje kretanje ni svoj glas. Ne¢e imati ¢ak ni potrebu da vestalki na-
stoji da se dovede u neuobigajeno psiholodko stanje, ni da pribegava svem
bezrazlofnom »patosu« da bi izrazio istinsku veli¢inu tragedije. Sve ¢e da
dode samo od sebe. »Dvojnik«, snabdeven moéima i nadljudskim oseta-
njima, bde¢e nad tim. Glumac ¢e ostati istinit, a da se ipak ne usanduje u
neprijatno »prirodnu« igru koja bi utinila da tragedija izgubi sav svoj ukus, |,
takode, ne postajuéi jadno izvestaden usled gréenja i naprezanja da do-
stigne velitinu tragedije.

Priroda tog nadljudskog prisustva bi¢e odredena samim glumcem, koji
¢e slobodno koristitl svoju uobrazilju u okviru datog poloZaja. To ée moci da
bude dobar ili zao duh, biée ruzno i pakosno, ili, naprotiv, lepo i herojsko,
ono ¢e moéi da bude pretece, opasno, dodijavajuée, obeshrabrujuce ili
okrepljujuée. Sve ¢e zavisiti od komada i od li¢nosti. U izvesnim komadima,

autor je smatrao da je dobro da jasno opise ta prisustva ovaploGujuci ih u lié-
nostima; tako imamo furije grékih tragedija, vestice Magbeta, sablast Hamle-
tova oca, Mefistofela u Fausty, itd. No, bilo da autor jeste ili nije jasno opi-
sao ovakvo prisustvo, glumcu Ge biti od koristi da sam stvori svog »dvoj-
nika«, kako bi se on bolje sloZio s njegovom sopstvenom psihologijom. Na-
pravite | sami s tim ogled, i utvrdiéete brzinu kojom Cete se privi¢i na pri-
sustvo »dvojnika«. Uskoro, &ak, vise necete imati potrebu ni da mislite na
njega. Prosto ¢ete primetiti da moZete da igrate tragediju s velikom slobo-
dom i, u Isto vreme, vellkom istinom. Postupajte veoma slobodno s »dvojni-
kome« kojeg ste iznadli; on moZe da vas sledi ili vam prethodi, da hoda pored
v?“s ili &ak da lebdi nad va¥om glavom, prema zadatku koji mu budete odre-
dili.

Stvari se deSavaju sasvim razlidito ako igrate dramsku liénost. Ovog
puta, lignost ne treba nikada da prede uobitajene granice svog »ja«. Ne-
mate, dakle, potrebu da zamisljate »dvojnika« ili »prisustvo«. Svi smo vise ili
manje bliski ovom stilu igre. | znamo da osnovno u ovoj vrsti uloge jeste da
se pravilno sadini lignost i da se pazi na to da njene reakcije ostanu ljudski
istinite u svim poloZajima.

TOT VESNA

Komedija, zauzvrat, zahteva od glumca posebne sposobnasti. Ako, kao
u drami, glumac ostaje on sam unutar svoje licnosti, on mora, u komediji,
dobro da istakne naroditu psiholodku crtu koja obeleZava liénost. To moZe
da bude, na primer, hvalisavost Falstafa, glupost Sera Endrua Egju-Cika, ta-
&tina ili prizir Malvolija, licemerje Tartifa. Sto se tige drugih, to moZe da
bude nepomiljenost, stidijivost, ljubav, podlost, bezbriznost, melanholija,
ukratko, svaka osobina lignosti. Medutim, ma kako sme$na mogla da bude
karakterna cria koja prevladava u lignosti komedije, valja¢e vam uvek da je
izrazite s najveGom brigom za unutradnju istinu, ne nastoje¢i, makar to bilo i
malo, da se bude »sme&an« i da se »nadine utisci«. |stinski komi&ar, onaj
koji ima dobar ukus, mora da se izrazi najprirednije to je mogucée, s veli-
kom lako&om i vrstom prenosivog dobrog raspoloZenja, a da nikad ne pre-
tera. Lakoéa | dobro raspolofenje jesu, dakle, dve sposobnaosti koje treba
da budu narogito nagladene kod glumca koji se opredeli da igra komediju.

Mnogo smo goverili o lakoéi u prvoj glavi. Sto se ti¢e prenosivog do-
brog raspoloZenja, hteo bih da pojasnim da se ono zasniva upravo na »zra-
&enju«, toj sposobnosti o kojoj smo veé govorili na potetku ovog rada, i da
najbolji na¢in da se dovede u stanje da se igra komedija jeste da se potne
zraditi u svim pravcima. Uginite da od vas podu talasi veselosti i radosti, pu-
stite ih da prekriju ceo prostor koji vas okruuje, najdalje $to je moguds,
dvoranu jednako kao i pozornicu; ugledajte se na decu, koja doslovno
zra&e od radosti kada ispoljavaju svoju sreéu ili jednostavno ogekuju rado-
stan dogadaj. Valja po&eti »zraditi« &ovek pre nego $to se stupi na scenu,
tako da ne rasipate svoje napore na pozornici i da moZete da usredsredite
svu svoju paZnju na igru licnosti. Veé od vadeg ulaska, publika ¢e osetiti to
dobro raspoloZenje koje ¢e iz vas da se ¥iri, zrate¢i u svim pravcima, Ako
vas vadl partneri podrze &ineéi istu stvar, cela pozornica bi¢e obuhvadena
komi&nom, iskridavom, snaZnom atmosferom koja ¢e vas, dolazecti da se pri-
doda lakodl igre | njenom brzom ritmu, odvudi u Isto vreme kada i gledaoce
u istinski duh komedije. Tekst | situacije zadobite tako sav svoj smisao, a
vaéi napori bi¢e utoliko komi&niji, ukoliko nedete imati potrebu da ih nagia-
Savate.

Upravo smo uzgred spomenuli potrebu za brzim ritmom, koji je drugi
zahtev komedije. Tim povodem, duZni smo da damo nekoliko pojasnjenja.
Ako ritam ostaje nepromenljivo brz, igra e brzo pasti u vrstu jednoli¢nosti.
Publika, uljuljana tim ritmom, na kraju ¢e imati utisak da se radnja, naprotiv,
usporava, i nece vise posveéivati paZnju igri glumaca; Sak ¢e | tekst na kraju
da joj izmite. Da bi se izbegla ova ozbiljna nezgoda, valja, s vremena na na-
glo usporiti ritam, bilo to samo za vreme rep | ike ili kretanje, ili, ako je pri-
lika, uneti kratku i izraZajnu pauzu. Ovi razli¢iti na&ini da se prekine jednolic-
nost brzo vodene radnje, dejstvovace na gledaoca kao mali prijatni potresi.
Posto je tako oZivljena njegova paZnja, on Ge vide uZivati u tome da se pusti
da ga ponese ritam i, prema tome, bolje ée ocenjivati nadarenost glumaca.

Sada nekoliko redi o igri klovnova.

Moze se re¢i da je taj stil igre u isto vreme najblii i najudaljeniji od tra-
gedije. Veliki klovan, kao i tragidar, nikada nije sem kad igra. On takode
oseda vrstu udvajanja i postaje orude sile koja mu je tuda i koja njime ovla-
dava. Ali, ta sila je druge vrste. Ako smo oznaéili »nadljudskim« tragiCarevog
»dvojnika«, klovnovog »dvojnika« mozemo posmatrati kao podljudsko bice.
Glumac svesno pusta tog »dvojnika« da ovlada njegovim telom i duhom, i, s
istim pravom kao i gledalac, zabavlja se lakrdijom, nastranstima, fantazijom,
ideja | kretanju koje mu Zapuée to &udno i fantasti€no bice. On postaje
orude svog »dvojnika« za svoju sopstvenu zabavu u isto vreme kad i za za-
bavu publike.

MoZe da se desi da vie tih »dvojnika«, obeSenjaka, patuljaka, vile-
njaka, malika, nimfi i drugih dobrih duhova, zajedno oviadaju istim klovnom,
navodedi nas da osetimo da on postaje bie izvan obi¢nog tovelanstva. Ali,
oni uvek moraju imati simpatitan spoljni izgled, biti smesni, vragolasti, pre-
predeni, i znati, eko je prilika, da se smeju sami sebi, inage bi njihova lakrdi-
jadtva postala nepodno&ljiva. Oni moraju da osecaju stvarno zadovoljstvo
ito zaposeduju za neko vreme telo i psihologiju klovna, da bi se u njemu
prepuétali svojim Zalama i svojim poznatim igrama. U svim bajkama i narod-
nim pri¢ama svih zemalja, nadi ¢ete mnostvo ideja koje ¢e vam pomoci da
stvarate te »dobre duhove«, | podsticade vasu ucbrazilju.

Ne zaboravite da izmedu klovna i glumca postoji velika razlika. Li¢nost
komedije uvek ima reakcije, da tako kagemo. prirodne, ma kakva da je éud-
novatost njenog karaktera ili poloZaja; ona se boji onog $te je zastradujuce,
ozlojeduje se zbog onog to je pogada, i svaka od njenih reakcija uvek je
obrazloZena. Kod nje, prelaz iz jednog psiholoSkog stanja u drugo uvek je
logi&an i opravdan. )

Psihologija dobrog klovna veoma je razligita. Njegove reakcije naj-
tete su neobrazloZene, neodekivane i »protiv prirode«. On moZe da se
olasi najbezazlenijih stvari, da plate u trenutku kada bismo otekivali da ga
vidimo kako se smeje, da ostane bezbrizan pred najve¢im opasnostima. On
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pralazi iz jednog u druge osecanje bez ikakve logike. Tuga i radost, razdra-
Zenost i mir, smeh | suze smenjuju se u njemu spontano, i te promens, koje
nemaju nikakav vidljiv razlog, brze su kao munja.

Ovo ne znaci, daleko od toga, da klovn nema ni unutradnju istinitost, ni
iskrenost. Naprotivl On mora uistinu da veruje u ono $to &ini i u eno 3to
osecta. On mora u celosti da se angaZuje, prihvatajuéi naroditu logiku svojih
»dobrih duhova«, da veruje u njihovu iskrenost, i da ogromno uZiva u tome
da se potéini njihovim igrama i njihovim fantazijama.

Klovnova igra, sva preterana kakva jeste, pokazuje se necphodnom
glumcu koji ho¢e da se usavrsi u svakom drugom stilu. Njena praksa je
Skola hrabrosti koja ¢e vam dati sigurnost | neée propustiti da vam pribavi
velika zadovoljstva. Bi¢ete iznenadeni $to otkrivate kako postaje Itko igrati
dramu ili komediju onome ko je iskusio klovnov rad. Stavise, vas smisao za
istinu na scen_i znatno ¢e da se razvije. Ako naudite da ostanete pravi i is-
kreni (8to razlikujemo ovde od »prirodnog«) igrajuéi klovnovu liénost, brzo
Cete da otkrijete ono &to se, u vasim drugim ulogama, ogresivalo | o istinu.
Igra klovnova nautice vas da verujete u bilo koji poloZaj. Ona ¢e probuditi u
vama ono ve&no dete koje spava u svakom velikom umetniku, i koje je za-
log njegove iskrenosti | njegove savriene jednostavnosti.

Poznavanje ova &etiri stila igre, koji odgovaraju glavnim dramskim 2an-
rovima, biée dovoljno da udini da zatrepere u va$oj umetnitkoj dui Zice
koje bi inate ostale neme. Ako hocete da se potrudite da ih sve isprobate,
malo-pomalo, nastojedi da razumete ono $to ih razlikuje u duhu, izrazu i kre-
tanjima kojima ¢e vas nadahnuti, bi¢ete iznenadeni $to otkrivate besko-
naénu raznolikost svojih umteniékih moguénosti | mnogobrojne prilike koje
éete Imati da primenite, &ak nesvesno, ove nove sposobnosti.

Za ovu vrstu veZbe izaberite kratke odlomke prizora izabranog medu
tri prva Zanra koje smo naveli i nekoliko klovnovnskih tateka koje budete
videli, ili koje ¢ete sami izmisliti. Ponovite ih vie puta jedne za drugima,
svaki put uporedujuéi svoje uzastopne utiske. Potom izaberite, ili izmislite,
kratak prizor neodredenog Zanra kojeg ¢ete igrati neizmeniéno kao trage-
diju, dramu, komediju, i najzad, klovnovnsku tacku, koristaéi svaki put prila-
godenu tehniku. Nauci¢ete tako da prepoznajete veoma bogat niz svih mo-
gucih osecanja i vada glumacka tehnika ste¢i ¢e veliku raznovrsnost.

Rezime ovog poglavija:

1. Tragediju je lak3e igrati ako zamislimo u sebi prisustvo »nadljuds-
kog« bica.

2. Drama zahteva bitno ljudski stav i umetnitku istinu pred poloZajem.

3. Komedija traZi od glumca Cetiri osnovne sposobnosti: dar da se
jasno izdvoji preoviadujuéa crta li€nosti; lakodu prenosivo dobro raspoloze-
nje; Zivost ritma, ispresecanu laganijim trenucima.

i Jtl’.légra klovnova priziva zamigljeno prisustvo veselih | udnih »podijuds-
« biéa. i

Prevod s francuskog: Gordana Stojkovic¢

Michasl CHEKOV, Etre acteur ~ technique du comedien, (Bitl giumac —
tehnlka glumca), Pygmallon, Gerard Watelet, Parls 1980, str. 170-179.
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glumac i njegov
dvojnik

pier bigar

Qluma | san

Kako Je to na$ uvod dopustao da se predoseti, edipovski problem sakri-
ven je u tragiénom (to je, takode, Grinovo misljenje) | u celom pozoristu;
ovo Je tagno za delo, za njegovo predstavljanje, za onog ko ga je sadinio, za
jzvodada spektakla: glumca. Da, u svakom pozoriSnom delu postoji oceu-
bistvo (naroéito u tragediji), falus | kastracija, oboje izvrgnuti podsmehu (to
Je komedija); &to se tiGe zadovoljstva, to je uveZena Zelja.

Dve Frojdove napomene (on jo sve prvi video) osvetljavaju ovo.

Prva se tite Edipovog kompleksa, predesto svedenog na pozitivan
oblik $to ga zadobija kod dedaka: to je suparnisivo s ocem koje vodi oceu-
bileékim Zeljama, Zelji za majkom i njenim rodoskrvnilagkim ispunjenjem,
krajn]i oblici koji sasvim sigurno postoje samo u nesvesnom. Veé 1923.
Frojd je pokazivao postojanje ekstenzivnog, potpunog, istovremeno pozitiv-
nog | negativnog, muskog i 2enskog Edipovog kompleksa, posto mladi de-
&ak tra#l takode da lukavsivom pridobije oca i da ponidti majku I, obratno,
&to se tite devojdice. Svako od nas, ma koji blo njegov pol, podloZan je
Isto] dvopolnoj strukturi i nosi u sebi dvostruku, musku i Zensku identifika-
clju, kako to dobro pokazuje glumac, dok je u nama struktura izbrisana po-
tisklvanjem.

Drugu napomenu iskazate nam Frojd, koji je tako dobro osetio duboki
smisao tragiénog, | pozorista uopste: »Ako Kralj Edip uzbuduje moderno
sludateljstvo isto toliko koliko i gréko sludateljstvo savremeno delu, objas-
njenje moze da bude samo sledeée: njegova dejstva ne potiu od opreke
jzmedu sudbine i ljudske volje, nego moraju biti pripisana naro&itoj prirodi
grade o koju se ta opreka oslanja. Tu mora da postoji nesto $to &ini da odje-
kuje u nama glas spreman da prizna prinudujuéu snagu Edipove sudbine. . .
Njegova sudbina uzbuduje nas jedino zato 8to je mogla da bude nasa, po-
&to proroansivo baca istu anatemu na nas keo | na njega pre nadeg rode-
nja'.«

Pustili smo dosad glumca da govori o svom radu, o svojoj logitkoj i
dnevnoj aktivnosti; zanimljivo je upoznati njegovu snovnu aktivnost i, ta-
kode, kako on stari | kako se dekompenzuje u neurozi.

Kod glumeca Je san opreka igri, nali¢je pozornice: na daskama, kad jed-
nom prode trema koja uglavnom ne traje, glumac uZiva pokazujuéi nam fa-
lus, Erosa i Tanatosa; u snu je kaZnjen, oseca teskobu. Svi glum&evi snovi
jesu snovl o tremi. Bila je to prva tatka koju smo hteli da iznesemo na
svetlo.

Druga tatka za rasvetljavanje jeste san o pozori$tu kod subjekta Koji
nije glumac. Posmatrali smo te snove kod li¢nosti u toku psihoterapije.
Ovde | jeste paradoks, opreka opreke: taj san o pozori$tu sanjan od nekog
ko nije glumac, to nije san teskobe, nutarnjeg sukoba, nago, naprotiv, san o
obnovi, 0 ponovo nadeno] ravnoteZi. Subjekt ponovo Zivi u snu svoju ana-
lizu, on zauzima odstojanje od svojih problema, vidi sebe kako dela, postaje
svoj sopstveni glumac osloboden teskobnosti.

Dve druge tadke Ge nas zadrZati: najpre starost glumca u kojoj je Edi-
pov kompleks doveden u pitanje upravo u meri u kojoj nije bio prevaziden
(glumac ga Je igrao s nasladom). Glumac lode prima tu dodatnu kastraciju,
ta) gubitak falusa, koji je starenje. U pozoristu, glumac i glumica odbijaju da
ostare, oni zadravaju svoju mladost, upadijivo se opiru dobu; pozornica je
za njih vrelo miadosti, pod uslovom da iz njege uvek piju. Vide¢emo da u
Pont-o-Damu,’ glumac umirovijen i konaéno odvojen od pozornice, sanja u
svojoj starosti drugi san.

Najzad, prougi¢emo neurozu i psihozu glumca. Neuroza pokazuje kako
se remeti nepostojano zdanje glumca, veé krivo utemeljeno na njegovim
problemima, kako se ruse smele skele %de glumac rukuje tegovima i protiv-
tegovima na nadin akrobate i pelivana. Sto se tite psihoze - ludila — ono
je retko u glumca Kkoji nas je iznenadio i svojim potpunim neprisiajanjem na
zloéin. Malo je ludih glumaca i nijednog zloginca. Vide¢emo kako se predo-
dredena lidnost Antonena Artoa umotala u mahnitost posle reuspeha ko-
mada Cendi, koji je zna&io pobad&aj njegove glumacke karijere.

Sni glumaca i spi o pozorigtu

Govorimo najpre o snu. U svakom snu postoje dva govora jedan iznad
drugog, s njihovim ozna&avajuéim, njihovim oznagenim i njihovim pravim
smislom. Prvi govor, onaj sanja&ev, pri¢a vrstu pozorisnog scenarija sa za-
pletom, dekorom, li€nostima, svim snabdevenim simboli¢kom vredno$éu.
[Comadajuél prigu i odgonetajuéi simbole upuéivanjem na sanjatev kon-
tekst, analiti&ar &ini da se ukae drugl govor, &ije je oznagavajute dato sim-

bolima prvog govora, i &ije oznateno, ili duboki sadrZaj, izraZzava nesvesnu
Zelju sanjaca.

Bogatstvo simboli¢nih tema (kucée, gradovi, Zivotinje, li¢nosti, vode,
ceste, razni predmeti) &ini opreku s jednoli¢no$¢u dubokog sadrzaja: biti
voljen, nadi sebe, Ziveti kontrapunkt Zelje i nedostatka oko falusa.

Takva analiza zasniva sistem od dve li¢nosti, u kojem analitiCar igra
ulogu drugog, a ta uloga izgleda jednako vaZna keo i ona snevada.

Slusatemo redom glumce kako nam govore o svojim snovima i ne-
glumce o svom ulasku na zami$ljenu pozornicu. Pozori$te e sistem poput



