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.



