pokusaj strukturalne
analize fenomena
glumstva

(¢aplin u »svetlostima velegrada«)

jan mukarzovski

Pojam umetnikog dela kao strukture, tj. kao sistema elemenata estet-
ski aktualizovanih | organizovanih u sloZenu hijerarhiju, koja je povezana
dominacijom jednog elementa nad ostalima, nalazi se danas u osnovi teorije
nekoliko umetnosti. Muzigkim i likovnim teoretitarima i istoritarima ve¢ je
jasno da kada je re& o analizi odredenog dela ili ¢ak istorije date umetnosti,
da se strukturalna analiza ne moZe zameniti psihologijom umetnikove liéno-
sti, a razvoj date umetnosti ne moZe nadoknaditi istorijom kulture ili, pak,
samo ideologijom. To je priligno jasno i u teoriji knjizevnosti, premda ne
svuda | ne svakome. Zbog toga je priliéno riskantno koristiti metode struktu-
ralne analize za glumadku umetnost, osobito kada je re¢ o filmskom
glumcu, &ije gradansko ime pokriva i njegovu ulogu na sceni i koji se u svim
ulogama pojavljuje u isto] tipiénoj maski. Teoreti¢ar koji hoce da odvoji
masku od &oveka i izuava strukturalnu organizaciju fenomena glumstva ne
uzimajudi u obzir psihu | etos glumca, dovodi sebe u opasnost da bude shva-
éen kao bezoseéajni cinik, koji negira glumcu njegovu ljudsku vrednost.
Neka mi bude dopusteno da se, u cilju svoje odbrane i zbog ogiglednog ob-
jaSnjenja, pozovem na nedavnu foto-montaZu u »Prager Presse«, koja je
suprotstavila prosedog muskarca bistre fizionomije naivnom licu crnokosog
miadiéa u cilindru. . . Pored te$koéa strukturalna analiza fenomena glumstva
ima | izvesnu malu prednost; to da se u dramskoj umetnosti danas, za raz-
liku od drugih umetnosti, prihvata ravnopravnost razli¢itih estetskih kanona,
tako da se Kvapilov, Hilarov, Vojanov i Kohoutov Hamlet vrednuju u istorijs-
koj perspektivi bez obezvredivanja drugog. Zato ova studija ne moZe biti
optuZivana zbog nedostatka vrednosnog odredenja.

Prva stvar na koju valja obratiti paZnju jeste to da je struktura feno-
mena glumstva samo delimi¢na struktura, koja postiZe jednozna¢nost tek u
celovito] strukturi scenskog dela. Ovde se javljaju u mnogostrukim odnoe-
sima, na primer, glumac | scenski prostor, glumac i dramski tekst, glumac i
ostali glumci. Razmotrimo sada bar jedan od tih odnosa, hijerarhiju lica u
scenskom delu. S obzirom na pojedine periode i sredine, delimi&no u zavis-
nosti od dramskog teksta, ta hijerarhija je razli¢ita: jednom glumcu ¢&ine
strukturalno povezanu celinu, iako u njoj nema niko dominantan poloZaj,
niko nije sredidte svih odnosa medu licima komada; u drugom slucaju
jedno, eventualno nekoliko lica &ini sredite koje odreduje ostala lica, koja
se, &ini se, javljaju samo da bi stvarala pozadinu, pratnju dominantnom licu
(il dominantnim licima); najzad, u treéem slugaju sva lica se nalaze na istom
nivou, bez ikakvih strukturalnih veza: odnosi medu njima su samo orname-
talno-kompozicioni. Drugim reéima: u razli¢itim periodima i sredinama za-
daci i prava pozoridne reZije tretiraju se razlicito. Caplinov sluaj spada, oti-
gledno, u drugu kategoriju: Caplin je osa oko koje se okupljaju druga lica,
osa zbog koje se nalaze tu. Izranjaju iz senke samo koliko je to potrebno
dominantnom licu. Ova tvrdnja ¢e tek kasnije biti razvijena i dokumento-
.vana.

Obratimo sada paZnju na unutradnju strukturu samog fenomena
glumstva, Njeni elementi su brojni i raznovrsni; pa ipak, mogu se podeliti u
tri o&igledno posebne grupe. Pre svega, tu imamo kompleks glasovnih ele-
menata. On je veoma sloZen (visina glasa | njegova melodijska intonacija,
snaga i boja glasa, tempo, itd.), ali u datom slucaju on je za nas bez znadaja.
Jer, Caplinovi filmovi su »pantomime« (tim nazivom Caplin razlikuje svoj pos-
lednji film-od zvuénog filma); kasnije ¢emo objasniti zbog &ega ne mogu biti
neme. Drugu grupu ne moZemo oznaditi drugadije osim trostrukim odrede-
njem: mimika, gestovi, stavovi. Ne samo objektivno, veé sa strukturalne
tadke gledista, to su tri razli¢ita elementa, koji mogu biti paralelni, razilaziti
se, tako da se njihov medusobni odnos oseéa kao interferencija (efikasno
sredstvo komike); osim toga, moguée je da jedan podreduje sebi druge, ili
obrnuto, svi se nalaze u ravnoteZi. Pa ipak, svim trima elementima zajed-
nitko je da ih oseéamo kao ekspresivne, kao izraz duhovnog stanja, po-
sebno oseéanja lica koje deluje; upravo to svojstvo ih povezuje u jednu
grupu. Treéu grupu &ine pokreti tela, pomoéu kojih se izraZava i menja od-
nos glumca prema scenskom prostoru’. Elementi te grupe ponekad se ne
mogu objektivno razlikovati od elemenata prethodne grupe (npr. hod moze
biti gest, tj. ekspresija duhovnog stanja, a istovremeno izazvati promenu
glumé&evog odnosa prema scenskom prostoru), mada se u funkcionalnom

pogledu ipak razlikuju od nje.

Naravno, ne treba dokazivatl nadugacko i nasiroko ako iznesemo tezu
da kod Caplina igraju dominantnu ulogu elementi druge grupe, koje éemo,
jednostavnosti radi, okarakterisati kao gestove, proSiruju¢i to odredenje,
bez veéGe zloupotrebe, na mimiku i stavove. Prva grupa (glasovni elementi)
kod Caplina, kao &to smo veé rekli, sasvim je potisnuta, tre¢a grupa (po-
kreti) nalazi se, jasno, u podredenom poloZaju. Cak kada imamo pokrete
koji menjaju odnos glumea prema prostoru, oni su preoptereceni funkcijom

gestova (Caplinov hod suptilno odslikava svaku promenu njegovog duhov-
nog stanja). Dominantan poloZaj, prema tome, spada u gestove (ekspre-
sivne elemente) koji ¢ine neprekidan niz, pun interferencija i neoCekivanih
poenti, koji ne odreduje samo dinamiku Caplinove igre, veé i celokupne
predstave. Caplinovi gestovi nisu podredeni nijednom drugom elementu,
veé obrnuto — upravo oni podreduju druge elemente; time se, jasno, Capli-
nova igra razlikuje od obignih sludajeva koje’ sreéemo. Gestovi, &ak ako su
glumaéki iscizelirani i jasni, imaju obi&no zadatak da sluze redi ili pokretu,
pa &ak i radnji; prikazuju se kao pasivan niz &ije peripetije nalaze motivaciju
u drugim nizovima. Kako je kod Caplina? Re&, koja moZe najvide uticati na
gestove, mora biti sasvim prigu$ena, ako gestovi, kao dominantan element,
treba da se probiju. Svaka jasna re& u Caplinovom filmu bila bi ljaga: sasvim
bi izokrenula hijerarhiju elemenata. Zbog toga ne govori ni Caplin, ni ostale
litnosti. U tom pogledu tipiéna je po&etna scena filma, otkrivanje spome-
nika, u kojoj je jasna re¢ zamenjena zvucima koji imaju s re¢ju zajednitku
intonaciju | boju. Kada je re& o pokretima u scenskom prostoru, oni su, kao
Sto sam rekao, preoptereéeni funkcijom gestova, oni su gestovi; osim toga,
Caplinova glumad&ka figura je slabo pokretljiva (njena nepokretnost podvu-
&ena je organskim nedostatkom nogu). Kada je re¢ o radnji, nedostaje joj
svaka prava dinamika: sastoji se od niza dogadaja povezanih tankom niti.
Radnja je, u sustini, supstrat dinami&ne linije gestova; prelomi medu pojedi-
nim zbivanjima sluze jedino za odredivanje pauza na liniji gestova, jer je to
ra$&lanjavanje &ini preglednom. Svedoganstvo o atomizaciji radnje je i Ginje-
nica da ona ostaje nedovriena: Caplinova drama nema siZejni zavretak,
veé se zavrSava gestom-poentom, i to Caplinovskim gestom (pogled i os-
meh). To se, istina, odnosi samo na evropsku verziju, ali je karakteristiéno
da je takva forma ishoda komada mogucéa.

Ako kao dominantu &aplinovskog fenomena glumstva prihvatimo liniju
gestova, onda bi valjalo blize odrediti karakter te linije. Negativno se moze
reéi da nijedan od tri elementa (mimika, gestovi u uzem smislu reci, stavovi)
ne dominira nad ostalima, veé da drZe svoje poloZaje u ravnotezi. Pozitivno
odredenje sustine te linije je slede¢e: njena dinamika proizilazi iz interferen-
cije (Istovremene ili postupne) dve vrste gestova: gestova-znakova i ge-
stova-ekspresija. Na ovom mestu treba ubaciti kratku primedbu o funkciji
gestova uopite. Veé smo rekli da je ta funkcija, u osnovi, u svim gestovima
ekspresivna. Pa ipak, ekspresivnost ima svoje nijanse: moZe biti nepos-
redna i individualna, ali moZe imati i nadindividualno zna¢enje. U tom slu¢aju
gest postaje op$terazumljiv (uopéte ili u odredenoj sredini) i konvenciona-
lan znak. Takvi su, na primer, obredni gestovi (tipian primer: gestovi reli-
gloznog kulta) ili, posebno, drustveni gestovi. Drudtveni gestovi su znaci
koji konvencionalno - u potpunosti kao i redi — izraZavaju odredena oseca-
nja ili duhovna stanja, npr. iskreno sauée$ce, ljubaznost, postovanje i sl. Pri
tom nikada nije sigurno da duhovno stanje osobe, koja izvodi gest, stvarno
odgovara vrsti preZivijavanja, &iji je znak dati gest. Zbog toga se svi Alcesti
sveta ljute na neiskrenost drustvenih konvencija. Individualna ekspresivnost
(»iskrenost«) drutvenog gesta samo se verodostojno prepoznaje ako
sadr? neku nesvesnu nijansu, koja donekle menja njegov konvencionalni
tok. MoZe se dogoditi da se individualno oseéanje poklapa s duhovnim sta-
njem &iji je znak dati gest; u tom slugaju gest-znak uzdiéi ¢e se znatno iz-
nad mere vlastitog intenziteta (predubok naklon, presirok osmeh). Medu-
tim, moZe se dogoditi i obrnuto: da se individualno stanje duha razlikuje od
raspoloZenja koje gest-znak treba da izraZava. U tom slugaju doci ¢e do in-
terferencije, i to postupne, 1. takve zbog. koje se naruSava koordinacija niza
gestova koji se razvijaju u vremenu (naglo ukljuivanje nesvesnog, individu-
alno ekspresivnog gesta u niz gestova-znakova), ili simultane, tj. takve kraj
koje Ge primera radi — gest-znak izraZzen mimikom lica biti istovremeno
osporen suprotnim gestom ruke, uslovljenim individualnom ekspresijom,, ili
obrnuto. Caplinov slugaj je tipi&an slugaj interferencije drustvenih gestova-
znakova s individualno ekspresivnim gestovima. U Caplinovoj igri sve teZi
intenziviranju i zao%travanju te interferencije, kao i njegova osobita maska:
pocepano svedano odelo, rukavica bez prstiju, ali zato Stap i crni cilinder.
Zaostravanju interferencije gestova doprinosi, ipak, socijalni paradoks Ca-
plina, sadrZan u samoj temi: prosjak s dru§tvenim aspiracijama. U ostvariva-
nju drustvenih gestova éinilac integracije je oseéanje samopouzdanija i supe-
riornosti, dok su ekspresivni gestovi &aplina-prosiaka povezani s komplek-
som niZe vrednosti. Tokom &itave igre prepliéu se ta dva plana gestova u
neprestanim katahrezama; detaljna karakterizacija njihovog uzajamnog pro-
Zimanja znadila bi sastavijanje beskona&nog spiska verbainih parafraza poje-
dinih momenata igre. Bilo bi to monotono i nedidakti¢ki. Mnogo je zanimiji-
vija druga okolnost: to da se dvostrukost plana gestova odraZava i na raspo-
red sporednih likova Caplinovog komada. Postoje dve sporedne liGnosti:
slepa cvedarka i pijani milioner. Svi ostali degradirani su na nivo statista, bilo
delimi&no (starica), bilo u potpunosti (svi ostali). Svaki od sporednih likova
je u takvom stanju da opaZa samo jedan plan, jedan od interferiraju¢ih ni-
zova Caplinovih gestova; kod devojke to jednostrano opaZanje motivisano
je slepilom, kod miliocnera pijanstvom. Devojka percipira samo drutvene
gestove-znakove; njena deformisana predstava o Caplinu data je —~ postup-
kom dostojnim paZnje — pred kraj komada: u prodavnicu cvecarke, koja
veé vidi, dolazi da kupi cveée dovek koji je drustveno neodreden tip, &iji je
odlazak prokomentarisan natpisom: »Mislila sam da je to bio on«. Sve scene
u kojima se Caplin susreée s devojkom dogadaju se uvek nasamo, da pri-
sustvo treée osobe, koja vidi, ne srudi devojtine iluzije - one se zasnivaju
na osciliranju izmedu dva suprotna plana Caplinovih gestova: drudtvenih i
ekspresivnih gestova. Svaki put kad se u tim scenama Caplin priblizi de-
vojci, imaju prevagu drudtveni gestovi, ali &im se udalji korak od nje, izne-
nada prevaZu ekspresivni gestovi. To je posebno jasno u sceni u kojoj Ca-
plin donosi devojci poklone, naizmeniéno se kreéudi izmedu stola na kojem
se nalazi vreéica s poklonima i stolice, na kojoj sedi devojka. Nagle pro-
mene gesiova, preiaZenja s plana na plan, tu deluju gotovo kao poente epi-
grama. Zbog toga shvatamo za$to Caplinov komad ne moZe da ima ucbida-
jeni happy end. Sreéan zavr$etak bio bi potpuna negacija dramskog kontra-
sta izmedu dva plana gestova, na kojima se komad temelji. Ako bi se komad
zavrdio ven&anjem prosjaka i devojke, u retrospektivi bi delovao nejasno,
posto bi njegova dramska suprotnost bila cbezvredena.

Sada o odnosu prosjaka i milionera: i milioneru je, kao §to sam rekao,
dostupan samo jedan interferirajuéi niz, naime, individuaino ekspresivni ge-
stovi. Da ta deformacija videnja deluje uspeino, mora ipak biti pijan. Cim se
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otrezni, vidi, kao i ostali ljudi, komiénu interferenciju oba niza i prema Ca-
plinu se ponaga prezrivo kao i svi ostali. Dok je devoj¢ina deformacija zapa-
%anja trajna (sposobnost zapaZanja samo jednog niza gestova), proteZe se
kroz &itav komad, to se kod milionera smenjuju stanje deformisanog vide-
nja sa stanjem normalnog videnja. Time je, svakako, data i hijerarhija dveju
sporednih likova komada: devojka je viSe u prvom planu, jer stalna deforma-
cija zapaZanja stvara 8iru osnovu za interferenciju dva plana gestova od
isprekidanog milionerovog pijanstva, Pa ipak, milioner je potreban kao opo-
zicija devojci; od prvog susreta s Caplinom, kada prosjak peva svojim ek-
spresivnim gestovima pred milionerom pateti¢nu himnu o lepoti Zivota (»Su-
tra ée se ponovo roditi sunce«), njlhov kontakt je pun izliva prijateljstva: iz
zagrijaja u zagrljaj. Tako smo do8li sasvim neopaZeno od strukturalne ana-
lize fenomena glumstva do strukture &itavog komada: nov dokaz da interfe-
rencija oba plana gestova &ini osu Caplinovog komada.

Ovim ¢emo zavrsiti, jer je sve sutinsko veé redeno. Kao zakljuéak -
ipak! — neka nam bude dopusteno da dodamo nekoliko re¢i ocene. Ono
to izaziva zaprepa$éenje gledaoca pred Caplinovorn pojavom jeste ogro-
man raspon izmedu intenzivnosti efekta koji postiZe i jednostavnosti njego-
vih kreativnih sredstava. Za dominantu svoje strukture bira element koji
obléno ima (i u filmu) pomoénu ulogu: gestovi u Sirem smislu reéi (mimika,
li&ni gestovi, stavovi). |, toj krhkoj, slabo nosivoj dominanti uspeva da po-
dredi ne samo strukturu vlastitog fenomena glumstva, ve¢ i celokupnog
filmskog dela. To pretpostavlja gotovo neverovatnu ekonomi¢nost svih ost-
alih elemenata. Kada bi samo jedan od njih istupio samo malo dalje, privu-
kao samo malgice vise paZnju, do$lo bi do potpunog rusenja konstrukcije.
Struktura Caplinovog glumstva sli&na je prostornoj formi, koja leZi na svojoj
najoétrijoj ivici, nalaze¢i se ipak u apsolutnoj ravnoteZi. Otud iluzija nemateri-
jalnosti: &ista lirika gestova, oslobodenih zavisnosti od telesnog supstrata.
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pozoriSte okrenuto
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Pozoriste koje hode da se definide shvatilo je odavno da osnov njemu
svojstvene poruke, njegov znak, jeste glumac. Glumac je istovremeno i
znak i onaj koji ga stvara. On sam raspolaZe kombinacijom mnogobrojnih
znakova, ali je u isti mah i deli¢ u veéem sistemu znakova nego $to je pred-
stava. Sterilne svade u pogledu stvaralatke snage podseéaju na staro pita-
nje: ideja (Bog) ili materija? Ali, ta materija je tako takode Bog. Pozori$te se
nasukalo na taj sprud. Bog moZe biti lenj, éudljiv i lako pada u samozado-
voljstvo. Bogu je potreban davo. A davo, je li to pisac tekstova ili reditelj?
Sem ako reditelj nije isterivaé davola koji ho¢e da istera davola iz boZjeg
tela.

Tu igru sigurno kvari &injenica da se publika, gledalac, mesa u sve. Da
nije te sitnice, igra bi mogla da bude ugodna. Mnogi isteriva&i davola tvrde u
poslednje vreme (ne bez izvesne uznemirenosti) da im razni poku3aji najbo-
lje uspevaju kad su ostavljeni sami sebi, bez gledalaca, to jest, za vreme
proba. Da li se radi o tome? To je, moZda, najinteresantnija, najvaZnija faza
stvaraladtva. A moZda upravo to treba pokazati gledaocu? Ako je tako, da li
¢e onda poku$aj uspeti?

Traganje za novim re3enjima tog problema, za novim odnosima izmedu
pozoriéta i gledaoca, zaokuplja u poslednje vreme neke eminentne pozo-
risne radnike. Cini se da za to ima osnova. Ina&e bi to bilo pogre3no olaksa-
nje, pogre$na procena situacije. Takozvana konjunktura i dalje traje. Pozo-
riéne trupe | zgrade su sve mnogobrojnije. | publike takode ima. Nacionalni i
internacionalni festivali se stalno smenjuju u prikazivanju predstava-doga-
daja. Kao da je pozori$te ne samo prevazidlo opasnosti koje su ga vrebale
jedna za drugom, nego se i povratilo, nadoknadilo zaostajanje, unelo u
svoju praksu nova iskustva plastiénih umetnosti, muzike, knjizevnosti i
filma, kultna obeleZja s Dalekog istoka i iz Afrike. Ono je dobilo, bar u o&ima
jednog dela struénjaka, naziv autonomne, kreativne umetnosti. Sta je jo§
potrebno? Sta ga minira? Odakle ta stalna sumnja: je li to zaista to?

Na nesreéu, ta sumnja je opravdana. Konjunktura se lako progladava
kao potreba za »kulturnom zabavome. Cak kad se ta formula popravi u »za-
bavu visoke klase«, ona ne zadovoljava izvesne ljude kao cilj i jedina misija
pozori3ta. |zvan te formule, odnos s publikom nije najbolji. | tu nece nista
promeniti ni nade »organizovanje publike«, ni zapadnoevropski sistem abon-
enata, Ne radi se o jednom takvom sistemu odnosa. U prvom slugaju, pri-
godna publika, &esto »silovana«, dovodi, u stvari, glumce u sltuaciju »praz-
nog komuniciranja«, dok u drugom, pretplaéena publika nameée pozori-
&tima svoje ukuse koji su daleko od najboljih, a Sesto vuku i natrag.

PrevazilaZenje zaostajanja, profesionaina restauracija bede stvar pre-
stiza, ali se o njoj odlugivalo na planu estetskih vrednosti. Nezavisnost u
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odnosu na literaturu ima takodie drugu stranu. Odvajaju¢i se neprestano od
kvalitetnog teksta, nezavisno u odnosu na knjizevnost, pozoriite postaje
efemerna stvar | osudeno je na usamljenost. Tekst mu je pruzao osecaj traj-
nosti u vremenu i prostoru. Kao predmet proba i za vreme predstave, on je
postajao subjekat izvan pozoridta, omoguéavao neprekidnost, bio trag uza-
stopnih pozoridnih realizacija, omoguc¢avao uporedivanje. To ne moZe da
zameni nikakvo zabeleZavanje. ZabeleZavanje je mrtva stvar, nije pozorini
komad. Cesto mi se &ini da savremeni autori pozori$nih komada, koji se &e-
sto igraju danas, ili ¢e to biti narednih godina ili nekoliko stotina narednih
godina, u trenutku kad, zatvoreni u samodéi svojih kabineta, posmatraju napi-
sane redove, &esto se tiho, ali maliciozno, rugaju nasoj autonomiji.

Vratam se na potetak. Pozori$te je tu, okrenuto glumcu, ne znajuéi za
koga treba da stvara dela, uZasnuto na pomisao o novom licu Sove&anstva
koje Ge izniknuti iz tog spleta tehnologkih, politickih i drustvenih promena
&to potresaju nasu civilizaciju.

Kojim li ée mu jezikom ono govoriti, a narodito da li ¢e imati Sta da mu
kaze?

(Odlomak Iz &asopisa »Thaatre en Plogne« br. 4—5, 1975)

Prevela Lj. Cvijeti¢-KaradZi¢




