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APSTRAKT

Predmet rada odnosi se na glumu u dramskom i glumu u postdramskom teatru, sa
svrthom da istrazi sli¢nosti i/ili razlike medu njima. Gluma u dramskom teatru predstavlja
oponasanje stvarne radnje gdje je glumac dramski lik koji zeli provesti neku svoju volju, posti¢i
neki svoj cilj. Njemu se suprostavlja drugi dramski lik iz ¢ega nastaje dramski sukob. U
dramskom teatru prevladavaju veéinom verbalni znakovi temeljeni na dijalogu i monologu.
Glumac u epskom teatru se distancira od lika kojeg igra, on se s njim ne poistovjecuje, kao Sto
to Cini glumac u dramskom teatru. Glumac u epskom teatru svoj lik pokazuje.

S druge strane, postdramski teatar negira nacelo mimetizma, izbjegava oponaSanje i
podrazavanje, on uglavnom operira s neverbalnim znakovima, paralingvistiCkim i
ekstralingvistickim. Pojam smrti karaktera koji se veze uz postdramski teatar ne moze biti
definiran na takav nacin, jer se tu u suStini ne radi o smrti karaktera, ve¢ o drugacijem
oznacavanju s obzirom da se u postdramskom teatru dogada jedna kompleksna preobrazba u
samoj prirodi karaktera. Glumac je u dramskom teatru oznacen kao glumac, dok je u
postdramskom teatru za glumca primjereniji naziv izvodac. Razlika izmedu glume u dramskom
1 postdramskom teatru ocituje se u razli¢itom (drugacijem) koriStenom sustavu svih kazali$nih
znakova.

Za potrebe ovog rada provedene su tri strukture istrazivanja. Prvo istrazivanje obuhvaca
analizu predstave Petera Handkea “Psovanje publike” u kojoj Handke u biti piSe jedan esej o
pitanjima dramskog, epskog i postdramskog teatra, a koji oznacava kraj avangarde i onoga §to
¢e se zvati postmoderna te ve¢ u tom tekstu ispituje sve elemente koji su prisutni u raspravi o
dramskom 1 postdramskom. Drugo istraZzivanje odnosi se na profesionalne glumce, redatelje i
teatrologe o pitanjima glume u dramskom i postdramskom teatru, kako bi se sa profesionalnog
stanovi$ta dobio uvid u njihovo poimanje distinkcije 1/ili slicnosti izmedu glume u dramskom 1
postdramskom teatru. I trece istraZivanje provedeno je medu gledateljima kazali$nih predstava,
kako bi se dobili odgovori na pitanja kako publika i na koji na¢in percipira i dozivljava dramsku
1 postdramsku predstavu te $to za njih znaci gluma u dramskom, a $to u postdramskom teatru;
sve s ciljem da ovaj rad dobije objektivan i sveobuhvatan karakter.

Na osnovu postavljenog teorijskog okvira i provedenih istrazivanja, u zaklju¢nim
razmatranjima potvrdene su postavljenje hipoteze rada da postdramski teatar oznacava
izvodacko-umjetnicku formu koja se nadovezuje na dramski teatar i1 koja je na kraju i proizasla
iz dramskog teatra. Medutim, u postdramskom teatru koriste se razliiti jezicni sistemi i
razli¢ite tehnike oznacavanja. Kazali$ni znak u postdramskom teatru ostaje, on je i dalje znak,

ali je njegova funkcija promijenjena. Do toga dolazi iz razloga $§to se glumacka sredstva

6



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

povecavaju pa tako i gluma dozivljava stalnu transformaciju i evoluciju.

Kljuéne rije€i: gluma, dramski teatar, postdramski tetar, epski tetar, glumac, dramski lik,

karakter, uloga, izvodac.
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ABSTRACT

The paper deals with acting in drama and postdramatic theater, with the purpose of
exploring similarities and/or differences between them. Acting in the drama theater represents
the imitation of real action where the actor is a drama character who wants to impose some of
his will, to achieve some of his goals. He is opposed by another drama character from which a
dramatic conflict arises. Drama theater is mostly dominated by verbal signs based on dialogue
and monologue. The actor in the epic theater is distanced from the character he plays, he does
not identify with him, as does an actor in the drama theater. An actor in an epic theater shows
his character.

On the other hand, the post-drama theater negates the principle of mimetism, avoids
imitation and excitement, it mostly operates with non-verbal signs, paralingvistic and
extralinguistic. The concept of the death of a character that is connected to the postdramatic
theater can not be defined in such a way, since it is essentially not about the death of a character,
but about a different marking since in the postdramatic theater a complex transformation takes
place in the very nature of the character. The actor is in the drama theater marked as an actor,
while in the post-drama theater performer is a more appropriate name for the actor. The
difference between acting in the drama and postdramatic theater is manifested in the different
system used for all the theatrical signs.

For this paper, three research structures have been implemented. The first research
involves the analysis of Peter Handke's "Offending the Audience", in which Handke essentially
writes an essay on the issues of the drama, epic and postdramatic theater, which marks the end
of avant-garde and what will be called postmodern, and examines all elements that are present
in the debate on dramatic and postdramatic. The second study deals with professional actors,
directors and theaters on issues of acting in the drama and postdramatic theaters in order to gain
a professional view of their understanding of the distinction and/or similarity between acting in
the drama and post-drama theater. And the third survey was conducted among the audience of
theater performances in order to get answers to how and which way does the audience perceive
and experience the dramatic and postdramatic performance and what does the acting dramatic
and postdramatic theater mean for them; all with the aim of giving this work an objective and
comprehensive character.

Based on the established theoretical framework and the researches carried out, in the
concluding considerations the hypothesis of the postdramatic theater has been confirmed to
indicate the performer-artistic form which is complementary to the drama theater and which

eventually came from the drama theater. However, postdramatic theater uses different language
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systems and different marking techniques. The theater sign in postdramatic theater remains, it
is still a sign, but its function has changed. This is due to the fact that acting means are

increasing, so the acting is experiencing constant transformation and evolution.

Keywords: acting, drama theater, postdramatic theater, epic theater, actor, drama character,

character, role, performer.
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1. UVOD

Nema coveka koji bi mogao da odoli pozoristu.

Nikolaj Jevreinov Pozoriste i ,, pozoriste*

1.1. PREDMET RADA

Predmet ovog znanstvenog istazivackog rada je gluma u dramskom i1 gluma u
postdramskom teatru. Svrha je rada da istrazi postoji li razlika u glumi izmedu dramskog i
postdramskog teatra, ukoliko postoji, $to sve Cini i predstavlja distinkciju, a Sto sli¢nosti te koje
su im iste dodirne tocke. U skladu s tim pokusat ¢u dati cjelovitu sliku 1 prikaz djelovanja
glumca u dramskom u odnosu na glumca u postdramskom teatru. Sto je to dramski teatar, kako
je 1 zasto doslo do pojave postdramskog teatra te znamo li u sustini kakav je to postdramski
teatar?

Sasvim uopsteno, postdramski teatar oznacava teatar koji tezi djelovanju s onu strane
drame, javlja se poslije prevlasti drame i dramskog teksta u teatru do sedamdesetih godina
proslog stoljeca te djeluje programski nevezano na dramski teatar. Pojmom postdramski teatar
oznacava se intencija uspostavljanja jednog novog izvedbeno-scenskog umjetnickog polja koje
se javlja nastupom tzv. medijskog drustva, a karakterizira ga pojaCana svijest o odumiranju
dramskog diskursa, detronizacija teksta s pozicije regulativnog principa unutar sada znatno
prosirenog polja teatra, u koje ulaze i suvremeni ples, umjetnost performansa i ostali oblici pod
nazivom Live Art hibridi. Nedvojbeno je da su na razvoj postdramskog teatra utjecali razni
oblici masovnih zabava poput varijetea, kabarea 1 cirkusa te da on nije isklju¢ivo fenomen
novoga doba; medutim, ¢injenica je da su te parateatarske pojave dobile izvjesnu teorijsku i
prakti¢nu artikulaciju.

Unato¢ tome §to se drama ne odigrava samo u dijalogu, ve¢ 1 u drugim neverbalnim
aspektima, dramskim, literarnim kazalistem prevladava govor, namjera osnovnog logosa. Autor
nadgleda, upravlja smislom i tempom same predstave pa tako predstava predstavlja sadrzaj
njegovih misli, namjera i ideja. Glumci ¢e posredstvom govora likova tj. dramskog diskursa
reprezentirati zamisljenu misao autora, ili ¢e, u najmanju ruku, autorova namjera u svakom
trenutku sluZziti kao referentna tocka.

Dramski tekst 1 teatar mogu predstavljati razlic¢ite dimenzije (u postdramskom teatru),
ali isto tako, mogu znaciti i nuznu povezanost (u dramskom teatru).

Dramski tekst nije isklju¢en u postdramskom teatru, dakako, on postaje jedan od
ravnopravnih elemenata teatra. Medutim, isto tako, neCemo za odredenu predstavu rec¢i da je

dramska samo zato $to znamo ili pretpostavljamo da je njeno polaziste u dramskom tekstu, ve¢
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zato S§to smo analizom njene citave produkcije 1 recepcije utvrdili da je rijeC o dramskoj
predstavi s obzirom na nacin na koji je glumljena, rezirana, interpretirana, kritizirana. To znaci
da je terminom ,,dramski teatar obuhvaéeno vise od puke dominacije teksta, ve¢ sa sobom
donosi i ¢itav jedan modus procedendi, dakle, nacin na koji se tekst predstavlja. Dramski teatar
je po svom normativnom usmjerenju literaran, dok je u odnosu na formu dramski (uvod,
ekspozicija, dramski sukob ili zaplet, kulminacija, rasplet, zavrSetak). Za odredenje dramsko-
literarnog teatra pored oc¢igledne prevlasti teksta presudni kriterij je i u postignutom narativnom
1 misaonom totalitetu, o cemu ¢e kasnije biti rijeci.

Postdramski teatar na scenu postavlja djela koja ne karakterizira samo dekonstrukcija
forme teksta, ve¢ i dekonstrukcija same izvedbe, a ona moze ukljuciti brojne vizualne
umjetnosti, muziku ili ples. Dakle, postdramsko kazaliSte smanjuje i pokuSava potpuno ukloniti
normativni sklop, dramskom tekstu ne prilazi na nac¢in dramskog teatra, ne uvazava estetski
kvalitet verbalne fakture drame i ne prezentira intenciju autora, ve¢ dramski tekst postaje
predstavljacki tekst.

Rad ¢e se usredotociti na odredeni koncept glume klasi¢nog dramskog teatra u odnosu
na koncept glume postdramskog teatra, u kojem se, kako navode postmodernisticke teorije i
teorije novih izvodackih umjetnosti navode napusta jedinstvo karaktera. Pa tako, kroz razlicite
mehanizme, kao §to su udvostrucenje, mnozenje 1 fragmentacija karaktera koje utjelovljuje
glumac, jedinstvo 1 kohezija karaktera na pozornici su u postdramskom teatru svrgnuti.

Suzbijanjem pripovjedanja, dramske akcije i1 psiholoskih momenata pojedinaca,
nametnut je korak prema nereprezentativnom modu u kojem se ne vise likovi, ve¢ izvodaci
pojavljuju na pozornici. Na mjesto dramski oblikovanih sastavnica, kao §to su dijalog, sukob i
zaplet, novi elementi, kao Sto su intermedijalnost, intertekstualnost, autoreferencijalnost,
teatralnost i vizualnost, najzastupljeniji su na postdramskoj pozornici. Oni ¢e dovesti do
dvosmislenih, slojevitih likova koji nemaju suvisli identitet. Medutim, u radu ¢u pokazati da su
dijalog, sukob 1 zaplet, pa 1 neki elementi lika, gradivni elementi predstavljanja, a
intermedijalnost, teatralnost i vizualnost nacini, pa se ne mogu niti isklju¢ivati medusobno niti
se nalaziti u poziciji dihotomije. Pozornica se u postdramskom teatru u literaturi reflektira kao
tzv. smrt karaktera 1 smrt autora, stoga u radu namjeravam ispitati u Sirem smislu prirodu,
znacenje 1 implikacije smrti dramskih karaktera.

Kroz postmodernisticke teorije posljednjih desetljeca, semiologiju, fenomenologiju,
antropologiju teatra, poststrukturalizam, transdisciplinarnu i heterogenu teoriju izvedbi, kroz
empirijski razvoj izvedbi dramskih likova u proslom stoljecu, pojasnit ¢e se da je, u biti s jedne

strane, to daleko od prave smrti karaktera, ali da postdramska pozornica ipak biljezi
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kompleksnu preobrazbu u prirodi karaktera. Ovaj koncept se odnosi na predstave u kojima
ljudski lik vise nije zariSte svega, lik se sada tretira kao element koji bi se mogao opisati kao
kazali$ni pejzaz. Glumac postdramskog teatra (primjerenije je mozda da kazemo izvodac) vise
se ne poistovjecuje s nositeljem uloge, ve¢ dobiva epitet performera, osnovna zada¢a glumca
(izvodaca) u postdramskom teatru nije viSe utjelovljenje odredenog lika, nego provokativno
prisustvo ¢ovjeka, prisustvo osobe koja izlaze sebe publici, ona nije interpret, niti je njeno tijelo
instrument.

Radom namjeravam dobiti uvid u glumu u klasithom dramskom i glumu u
postdramskom teatru, sa stanoviSta teorije glume i teorije novih izvodackih umjetnosti 1
performansa. Ukazat ¢u na razlike izmedu jednog i drugog pristupa glumi te pokusati odgovoriti
na pitanje postoje li medu njima odredene poveznice, poc¢ivaju li dramski i postdramski teatar
na istoj vrsti znakova te da li se u postdramskom teatru doista radi o vrsti glume koja je u sustini
drugacija od dramske glume. PokuSat ¢u pojasniti §to glumac kao umjetnik odnosno gluma kao
umjetnost dobiva novim-razli¢itim postdramskim teatrom, a $to gubi u odnosu na klasi¢ni
dramski teatar kao i obrnuto Sto dramski teatra dobiva, a Sto gubi pojavom i postojanjem

postdramskog teatra.

1. 2. CILJEVI ISTRAZIVANJA

Osnovni ciljevi ovog rada su, prije svega, ispitati 1 utvrditi razlike u glumi u klasi¢nom
dramskom teatru i1 glumi koja se veze za postdramski teatar. Na taj nacin dat ¢e se i1 prikaz
razvoja glume u klasicnom dramskom teatru 1 razvoja glume u novom postdramskom teatru.
Nastojat ¢u odgovoriti na pitanje postoje li dodirne tocke, 1 ako postoje koje su, izmedu glume
u dramskom i glume u postdramskom teatru s obzirom da postoji nedostatak relevantne stru¢ne
1 znanstvene literature na ovu temu, kao $to postoji apriori i nedostatak pojmova 1 rijeci kojima
bi se definirao i objasnio pojam tzv. novog- postdramskog teatra.

Namjeravam dati odgovor i na pitanje, da li glumac u postdramskom teatru glumi na
nacin koji je u sustini drugaciji od glume u dramskom teatru. Sa semioloskog stanovista, istrazit
¢u 1 utvrditi na kojima sve znakovima pociva dramski, a na kojima postdramski teatar, jesu li
oni u sustini isti? Prou¢avanjem znakova i kodova pokusat ¢u uociti razliku izmedu teksta 1
predstave (predstava kao prijevod teksta ili tekst kao jedan od elemenata predstave) s obzirom
da je predstava posebna kombinacija kodova koja je specificna i jedinstvena predstavi.

Provest ¢u analizu elemenata glume koji se odnose na dramski i postdramski teatar kroz

specificne kazaliSne znakove: govora, tona, mimike, gestikulacije, pokreta, poloZzaja tijela,
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Sminke, frizure, dekora, kostima, rekvizita, scenografije, rasvjete, muzike, specijalnih efekata i
Sumova, a sve u odnosu prema prostoru i vremenu.

Uvidjet ¢u kako se, i na koji nacin, kazaliSni znakovi razvijaju tijekom predstave
odnosno izvedbe, kako se prelazi s eksplicitnih kodova ili konvencija na implicitne kodove.
Naime, specifi¢no kazalisni kodovi za razliku od naturaliziranih kodova s kojim se susre¢emo
u svakodnevnom zivotu razlikuju se od perioda do perioda pa tako i od Zanra do zanra. Upotreba
1 zastupljenost znakova istih/sli¢nih/razli¢itih dat ¢e nam odgovore na pitanje $to je dramski, a
Sto postdramski teatar.

Proucavanje ¢u usmjeriti i prema interakciji kodova odnosno cjelokupnoj semiozi (ono
Sto ¢ini sve znak u kazalistu, ono na Sto se znak odnosi kao i djelovanje na nekog interpretatora
zbog kojeg je stvar o kojoj je rije¢, znak za tog interpretatora).

Utvrdit ¢u da se razlikovanje kazali$nih znakova provodi na nivou odaSiljanja, na nivou
odsutnosti ili prisutnosti da se iskaze odredeni znak, a ne same percepcije jer znaci su rezultat
voljne radnje pa je i njihov cilj svijesno osmisljena komunikacija. Neki teoretiari smatraju da
je dovoljno da postoji konvencija koja dozvoljava da se neko zbivanje, ili sama prisutnost
nekoga ili ne¢ega, tumaci kao svojevrsni znak.

S obzirom da se mimeza tumaci kao konvencija, kazaliSte se smatra negacijom zbilje, a
sama negacija omogucava mobilnost kazaliSnog znaka, u procesu gdje znakovi razmijenjuju
oznacitelje 1 oznaceno. Utvrdit ¢u da kazali$ni znak kao znak ostaje, ali se mijenja njegova
funkcija.

Pokusat ¢u dati odgovore na pitanja $to je to postdramsko i kada se u sustini ono
pojavljuje te na koji nacin se razvija. Istrazit ¢u koje sve izvodacke umjetnosti obuhvaca
postdramski teatar. Ukazat ¢u na svojevrsnu igru medija u postdramskom teatru, pokusat ¢u
odgovoriti na pitanje da li je pojava postdramskog teatra, i u kojoj mjeri, utjecala na dosadasnji
dramski teatar, da li je danasnji razvoj dramskog teatra uzeo u obzir iskustvo postdramskog
teatra. Skrenut ¢u pozornost na nove perspektive i1 izazove koje u glumi otvara postdramski
teatar pa ¢u tako ukazati 1 na promjene u odnosu na klasi¢ni dramski teatar. PokusSat ¢u ispitati,
kroz analizu zastupljenosti dramskih /nedramskih sastavnica i nacina glume, u kojem pravcu se
razvija dana$nji teatar i koje su to nove tendencije teatra.

Istrazit ¢u kakvo je stanje danas medu Skolovanim profesionalnim glumcima,
redateljima, teatrolozima, kako ¢e nam 1 na koji nacin oni objasniti razliku izmedu klasi¢nog
dramskog 1 postdramskog teatra, za koji se teatar opredjeljuju i zasto, Sto isti¢u kao negativne
karakteristike, a Sto kao prednosti dramskog odnosno postdramskog teatra.

Istrazit ¢u javlja li se otpor prema postdramskom teatru od strane glumaca i da li je sama
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gluma spremna za inovacije.

Nadalje, provest ¢u analizu dramskih i postdramskih elemenata glume u predstavi Petera
Handkea “Psovanje publike,“ predstavi koja na eksplicitan nacin govori o distinkciji glume u
dramskom i glume u postdramskom teatru, a kako bi ukazali na razli¢ite koncepte dramskog i
postdramskog teatra.

Istrazit ¢u poimanje glume u dramskom i postdramskom teatru sa stanovista publike
koja dolazi u teatar te pokusati dobiti odgovor na pitanje utjece li napisana kritika o predstavi
na odluku gledatelja da istu pogledaju. Ispitat ¢u trenutne kazaliSne teorije 1 prakse, a koje mogu
osvijetliti suvremene kriticke 1 filozofske teorije.

Disertacija ima za cilj ukazati na podjednaki umjetnicki znacaj klasi¢nog dramskog, ali
i novog postdramskog teatra, ima za cilj ispitati, istraziti i provjeriti, kroz teoriju i praksu, sve
temeljne postavke, karakteristike i obiljezja glume u dramskom 1 postdramskom teatru, njihovu
mogucu povezanost i/ili razliCitost kao 1 krajnji rezultat glume/glumca koji kao takav dopire do

publike u dramskom odnosno postdramskom teatru.

1. 3. POLAZNE HIPOTEZE | POIMOVNI OKVIR

Osnovni pojmovi

Kljuéni pojmovi ovog istrazivanja su: dramska umjetnost-gluma, glumac, klasicni

dramski teatar, postdramski teatar

Hipoteze

Polazne hipoteze ovog rada su:

1- U polazisnim osnovama ve¢ nailazimo na distinkciju izmedu glume u klasicnom
dramskom u odnosu na glumu u postdramskom teatru. Ta razlika, drugacije
predstavljanje, videnje, shvacanje i primanje glume, postojala je oduvijek, medutim
tek u novije vrijeme dobiva i teorijsko usmjerenje.

2- Zatradicionalni dramski teatar je potrebna izvjesna vrsta znanja (uvjerenja, navika,
obicaja) koje omoguc¢avaju da se jedan poredak prepozna i razumije kao poredak
moguceg pripovijednog svijeta, dok se postdramski teatar zasniva na negativnoj
epistemologiji uvjerenja o nepostojanju bilo kakvog ontoloskog poretka svijeta. Za
postdramski teatar je potrebna odredena vrsta znanja (kriticka interpretacija) koja

omogucava da se jedan scenski poredak dogadaja prepozna kao tekst koji postoji
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kao tekst samo zato $to nastaje iz premjeStanja ili preobrazaja drugih tekstova teatra,
umjetnosti i kulture.

3- U postdramskom teatru, uz promijenu klasi¢ne dramske forme, mijenja se i pogled
na dramsku formu, razbijaju se naracija i cjelovita dramska cjelina. Postdramski
teatar naziva se 1 teatrom dekonstrukcije, restaurativno tradicionalisticko-
konvencionalnim teatrom te teatrom gesti i pokreta koji pokusava odbaciti klasicnu
formu dramskog teatra: tekst, pricu, likove, fabulu; medutim, misljenja sam da i
nadalje postoji veza izmedu teatra i teksta, s tim da tekst vise ne predstavlja govor
likova, predstava se viSe ne svodi na tumacenje teksta, tekst nije viSe apsolutni
vladar teatra, ve¢ je samo jedan element scenskog oblikovanja naracije.

4- U dramskom i postdramskom teatru koriste se razliciti jezicni sistemi i razlicite
tehnike oznacavanja.

5- Sam naziv postdramski teatar koriSten je kao indikacija izvedbene i predstavljacke
prakse 1 prateCeg kritickog diskursa u diskontinuitetu s dramsko-literarnom
kazalisnom tradicijom. Stoga se za njega i vezu problemi svojstveni novom teatru
koji proizlaze iz krize i promjene odnosa, raskola izmedu literarnog, dramskog
teksta i izvedbe, dramskog lika i glumceva lica, glumca i izvodaca, dakle, mogu
zakljuciti da postdramski teatar predstavija novu izvodacko-umjetnicku formu koja
se ipak nadovezuje na dramski teatar i koja je na kraju i proizasla iz dramskog
teatra.

6- Meditacija, gestualnost, ritam i ton prevladavaju u postdramskom teatru, javljaju se
1 nihilisticke 1 groteskne forme, prazan prostor i Sutnja. [ako isprva ne bi rekli,
postdramski teatar je, za razliku od dramskog, komunikativniji §to se vidi iz odnosa
pojedinac-gledatelj koji je u polozaju da individualno primi predstavu odnosno da
iskonstruira svoju verziju predstave. Predstave postdramskog teatra usmjerene su
ipak podsvijesno na esencijalne emocije koje pronalaze svoj put do gledatelja koji,
na jedan specifi¢an i izazovan nacin, ostaje pod dojmom iznenadenosti.

7- Glumac dramskog teatra (dramski lik) govori iz svoje duse, odnos glumac-uloga ne
smije biti vidljiv, glumac i dramski lik moraju biti spojeni u dramskom liku, dok
postdramski teatar glas glumca oplemenjuje kroz vidljive nam radnje i situacije. Sam
proces u dramskom teatru odigrava se izmedu tijela, dok se proces u postdramskom
teatru odigrava na tijelu. Dramski teatar ima glumca, dok postdramski teatar ima

izvodaca.
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8- Postdramski teatar zbivanje na sceni ne odvaja od vremena publike, dok dramski
teatar zahtijeva od publike da iz svog vremena odu u neko drugo vrijeme, vrijeme
predstave. Dakle, mogu formulirati i jednu od klju¢nih hipoteza kada govorimo o
distinkciji izmedu glume u dramskom i postdramskom teatru, a to je vrijeme. U
dramskom teatru postoji vrijeme scene, dok u postdramskom teatru dolazi do izlaska
iz vremena scene u vrijeme gledatelja.

9- Koncept postdramskog, postmodernog ili poststrukturalisti¢kog, ipak ostaju duboko

povezani za koncepte dramskog, modernog i strukturalnog.

Pojmovi vezani za glumu klasicnog dramskog teatra su. dramski tekst, dramski lik,
karakter, uloga, govor, prica, fabula, zaplet, oponasanje, radnja, uprizorenje govora i ¢injenja,
predstava predstavlja deklamaciju i ilustraciju napisane drame, daske koje Zivot znace.

Pojmovi vezani za glumu postdramskog teatra: smrt karaktera, performans, etika
ponavljanja, tehnika slow moution-a. Predstavljeno vrijeme i vrijeme predstavljanja ne mogu
se razlikovati i odvojiti, dolazi do rastezanja vremena, usporavanja, zaustavljanja, ali i
ubrzavanja kroz svojevrsni kolaz radnji koje se upravo dogadaju i snimljenog materijala.
Pojavljuje se sve viSe simultanost, dah, ritam, tako da reenicama vise upravlja scenska
kompozicija nego smisao. Happening i performans jedni su od izvedbenih oblika postdramskog

teatra, tatra koji je shvacen kao proces i koji se odupire interpretaciji.

1. 4. METODOLOGIJA ISTRAZIVANJA

Sam naslov teze Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru upucuje na dosta
kompleksnu metodologiju rada iz razloga $to postoji dosta pitanja vezanih za postdramski teatar
na koja do sad nije odgovoreno, a 1 literatura je relativno oskudna.

Pocetna metoda u pisanju rada je svakako teorijska i usmjerena na ispitivanje klju¢nih
pojmova vezanih za glumu, dramski 1 postdramski teatar. Teorijska osnova ovoga rada pociva
na metodama studija glumacke profesije, teorije glume i teatra, ali isto tako i teorije knjiZevnosti
1 umjetnosti. Kroz rad pokuSat ¢u definirati teorije, naCine rada i predstavljanja, oblike 1
karakteristike glume u dramskom teatru te glume u postdramskom teatru te ukazati na njihove
karakteristike 1 specificnosti, mane 1 vrline, prvenstveno za glumu kao umjetnost, a onda 1 za
glumca kao umjetnika. Ovim znanstvenim radom namjerava se dati odgovor na pitanja kako je
1 zaSto doslo do pojave postdramskog teatra, je li sve veca prisutnost medija u svakodnevnom

zivotu jedan od glavnih razloga njegove pojave, koja je suStinska razlika postdramskog u
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odnosu na dramski teatar, Sto je to Sto postdramski teatar izrazava, a dramski teatar ne izrazava
1 obrnuto.

Dramski teatar pociva na podrazavanju i oponasanju radnje i likova (mimesis) gdje se
glumac pojavljuje kao znak. U skladu s tim, sagledat ¢u glumu, s jedne strane, kroz
podrazavanje i oponasanje (mimesis) 1 s druge strane, kroz pripovijedanje (dijegezis).

Postdramski teatar pokuSava izbjeci podrazavanje i oznacavanje glumca kroz znakovni
element (naglasavajuéi prezentnost ¢injenja u realnom, nasuprot reprezentaciji mimezi), da li
ono to u konacnici i uspijeva?

Gluma koja se odnosi na dramski teatar 1 gluma koja se veZe uz postdramski teatar u biti
su prijenos poruka, shodno tome, pokusat ¢u odgovoriti na pitanja o kakvim se porukama radi
i koja se sredstva koriste za prijenos tih poruka.

Glumac na sceni igra, a njegovo igranje gledatelj u publici opaZza kao svojevrsne
znakove koji postoje i traju sve dok traje predstava. Drugim rije¢ima, komunikacija izmedu
glumca i gledatelja pocCinje, postoji, traje i zavrSava predstavom. Glumac Sifrira i Salje poruku
gledatelju koji tu poruku prima, prevodi primljenu poruku - kodira znakove i tako primljene
znakove dekodira. Da bi komunikacija funkcionirala i da bi bila uspjesna, glumac kao posiljatel;
poruke mora znati Sto hoce reci publici i to enkodirati u znakove koje moze prenijeti, znakove
mora precizno i relativno brzo prenijeti primatelju-gledatelju, a primljena poruka treba biti na
isti na¢in dekodirana kao $to je 1 enkodirana da bi na kraju publika na poruku dala odgovor.

Gluma daje mogucénost glumcu da bude lik kojeg igra, a nakon te igre da se bez ikakvih
posljedica vrati u sebe. Da bi uspio u takvom mijenjanju identiteta, glumcu je nuzno poznavanje
glumackih tehnika kao 1 samih teorija glume koje ¢emo u radu obraditi, istraziti i analizirati.

Za komparativno metodoloski pristup neophodnim se namece upotreba povijesne
metode s obzirom da je za rad potrebno napraviti uvid u razvoj klasi¢nog dramskog teatra kao
i uvid u nastanak i pocetke koji su vezani za postdramski teatar. Kroz rad namjeravam napraviti
1 osvrt na kazali$ne 1 postdramske teorije 1 glumacku praksu.

Da bismo razumijeli glumu postdramskog teatra uz poznavanje njenog razvoja, treba ju
posmatrati i u cijelokupnom kretanju danas u suvremenom drustvu i promenama u njemu, a u
tome ¢e pomoci dijalekticka metoda istrazivanja.

Postdramski teatar moze se, gledano sa stanovisSta konceptualne umjetnosti, razumjeti
kao pokusSaj da se umjetnost konceptualizira na nacin da ne pruza reprezentaciju, vecé
neposredno intendirano iskustvo realnoga; vrijeme, prostor, tijelo, dakle, konceptualno
kazaliSte. Zajedni¢ko neposredno iskustvo umjetnika i publike u srediStu je umjetnosti

performansa. Jedan od najbitnijih znakovnih materijala postdramskog teatra je tijelo koje se
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prikazuje na pozornici. Vidjet ¢emo, stoga, koje su razlike izmedu performansa i happeninga u
odnosu na teatar kao i izmedu teorija glume i teorija performansa.

Uz ve¢ sve navedeno, u cijelokupnom znanstvenom istrazivanju, formuliranju i
prezentiranju rezultata istrazivanja u doktorskoj disertaciji koristit ¢u odgovarajuce
kombinacije znanstvenih metoda: induktivnu i deduktiviu metodu, metodu analize i sinteze,
metodu apstrakcije i generalizacije, metodu deskripcije, metodu dokazivanja i opovrgavanja.

Metode dedukcije i sinteze rezervirane su za zaklju¢na razmatranja.

1. 5. NAUCNA AKTUALNOST I OPRAVDANOST TEME

Znanstvenim radom na temu Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru
objasnit ¢u znacenje i distinkciju izmedu glume kao umjetnosti u klasicnom dramskom teatru,
u odnosu na glumu u novom postdramskom teatru. Prema navedenom, rezultati znanstvenog
istrazivanja koji ¢e se prezentirati u ovoj doktorskoj disertaciji trebali bi implicirati znanstveni

doprinos umjetnickim naukama, prvenstveno glumi, u teorijskom i u aplikativnom smislu.

1.6. STRUKTURA RADA

Rad sadrzi vise usko povezanih cjelina.

U uvodnom dijelu metodoloski je postavljena osnovna tema, predmet, pojmovno
teorijski okvir, polaziSne osnove, ciljevi rada i definiranje problema, metodoloSki okvir
istrazivanja kao 1 motivi istraZzivanja. IzloZen je sadrzaj osnovnih pojmova i osnova teorija koje
¢e biti koriStene.

Drugi dio rada posvecen je pojmu znaka u teatru. Namjera ovog poglavlja je da odgovori
na pitanja koji su sve moguci znakovi koje koristi teatar. Istrazit ¢u podjelu znakova u odnosu
na vizualne 1 akusti¢ne, kao 1 znakove u odnosu na znak i oznaceno.

Treci dio rada odnosi se na glumca u teatru. Glumca ¢u posmatrati kao znak, ali 1 kao
subjekta koji stvara znacenje. Tako ¢emo dobiti odgovore na pitanje koje sve znakove
upotrebljava glumac, kako se stvara samo znacenje te kakvo je znacenje znakova koje glumac
stvara i moZe stvarati za publiku. Pored znakova koje glumac koristi, postoje u teatru i znakovi
koji se ne odnose na glumca, kao $to su prostor pozornice teatra odnosno neki drugi prostor
gdje se odrzava predstava, zatim scenografija i svjetlo na sceni te rekvizita kojom se koristi
glumac. Svi koriSteni znakovi u cjelini, u jednoj predstavi, daju odredeno znacenje same

predstave i njenog odredenja. U ovom dijelu rada pokusat ¢u istraziti i elemente teatarske
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komunikacije, komunikaciju izmedu glumaca-likova na sceni kao i komunikaciju izmedu
glumaca i publike.

Cetvrti dio rada rezerviran je za glumu u dramskom teatru, glumu koja po¢iva na drami
1 njenom tekstu. PokusSat ¢u odgovoriti na pitanja Sto znaci dramski teatar, Sto sve obuhvaca
pojam dramskog teatra te kako je doSlo do njegova nastanka. S obzirom da je predmet
israzivanja ovog znanstvenog rada gluma u dramskom teatru, promatra se znacenje glumca u
odnosu na glavne sastavnice dramskog teatra. Tako ¢e glumac biti postavljen u odnos ka, prije
svega, dramskom teatru, zatim dramskom tekstu, dramskoj radnji i dramskom liku kojeg igra.
U odnosu glumca 1 lika pokusat ¢e se dobiti odgovori na pitanja kako glumac radi na svoj ulozi
odnosno kako stvara lik-karakter. U radu napravit ¢u i kratak osvrt na glumu i u nekim
specifi¢nim teatarskim oblicima, u kojima dolazi do pokusaja dekonstrukcije dramskog teatra,
poput glumca koji potkazuje teatar — Pirandelov teatar, glumca osiromaSenog pozoriSta — teatar
Grotowskog, glumca koji teatralizira identifikaciju — antidramski teatar kao i1 glumca
avangardnog teatra.

Peti dio rada odnosi se na glumu koja se javlja nakon pojave dramskog teatra, glumu u
epskom teatru (Brechtovom teatru) gdje se glumac ocituje o liku. Semioloskim pristupom i
analizom nastojat ¢u utvrditi koje su to glavne razlike izmedu glume u epskom i dramskom
teatru.

Sesti dio rada posveéen je glumi u postdramskom teatru, novoj izvodacko umjetnickoj
formi koja viSe ne usvaja klasi¢nu formu dramskog teatra (tekst, pricu, likove, fabulu). Nakon
pojasnjenja znacenja pojma postdramski teatar, prikazat ¢u odnos postdramskog teatra spram
glumca, teksta, tijela 1 postdramske slike pokreta tijela (ples, slow motion, gesta, skulptura),
osvrnut ¢u se na upotrebu medija u postdramskom teatru, pojasniti postdramsku estetiku
vremena 1 prostora, dati uvid u nove izvodacko umjetni¢ke forme, naravno, sve sa pozicije
glume kao umjetnosti. Nadalje, pokusat ¢u prikazati kako se razvijala gluma kroz novi-
postdramski teatar od sedamdesetih godina proslog stoljeca kroz analizu dramskog i scenskog
aspekta 1 nove postdramske prakse danaSnjeg teatra. Nastavno, odgovorit ¢u 1 na mnoga druga
pitanja koja se odnose na glumu u postdramskom teatru.

Na temelju istraZenog i analiziranog stanja, sedmi dio rada sadrzi distinkcije izmedu
glume u dramskom i glume u postdramskom teatru.

Sljedeca naredna tri poglavlja (osmi, deveti 1 deseti dio rada) obuhvaca istrazivanje i
analizu za potrebe ovog znanstveno - istrazivackog rada.

Osmi dio rada odnosi se na analizu dramskih i postdramskih elemenata glume u

predstavi Petera Handkea Psovanje publike. Za analizu ove predstave odlucila sam se iz razloga
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Sto predstavlja eklatantan primjer predstave koja sadrzi elemente koje se odnose na glumu u
klasi¢nom dramskom teatru i elemente koje se odnose na glumu u postdramskom teatru.

Deveti dio rada sadrzi istrazivanje i analizu glume u dramskom i postdramskom teatru
kroz rad profesionalnih Skolovanih glumaca, redatelja i teatrologa u teatru. Postavljena su im
33 pitanja koja nam daju uvid u njihova razmisljanja i stavove u odnosu na glumu u dramskom
i glumu u postdramskom teatru. Kroz provedeno istrazivanje pokusat ¢u odgovoriti i na pitanja
znaju li glumci koja je distinkcija izmedu glume u dramskom i postdramskom teatru i da li
igraju (glume) na razli¢it na¢in u dramskom teatru od nekog drugog teatra (epskog odnosno
postdramskog teatra).

Deseti dio rada obuhvaca istrazivanje i analizu glume u dramskom i postdramskom
teatru sa stanovista publike koja dolazi u teatar. Istrazivanjem posjetitelja tetara nastojat ¢u
dobiti odgovore na pitanja tko je sve publika koja dolazi na predstave. Kako se, prema publici,
glumac treba ponasati na sceni u odnosu na lik koji igra, a kako u odnosu prema gledateljima.
Nadalje, Sto su gledatelji uocili, koje znakove glumac najcesée koristi na sceni te po ¢emu
najvise pamte predstavu koju su pogledali.

Posljednji dio rezerviran je za zakljucna razmatranja. Razmotrit ¢u da li dobiveni

rezultati koji su izneseni u radu potvrduju ili opovrgavaju postavljene hipoteze.
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2. ZNAK U TEATRU

2.1. POJAM ZNAKA U TEATRU

Proucavanjem znakova, na¢inom na koji se njima sluzimo i njihovom ostvarenom
djelovanju bavi se semiologija odnosno semiotika.! Semiologija se veze uz Ferdinand de
Saussureovu definiciju, a semiotika uz definicije Charlesa Sandersa Peircea i Charlesa W.
Morrisa.? Dva su dijela semiotike: prvi dio - odnos znaka i njegova znacenja i drugi dio — nagin
razvrstavanja znakova u kodove. Smatram potrebno za napomenuti stajaliSte Umberta Eca, da
osoba koja studira znakovni sustav, koji nije nuzno ovisan o lingvistici, treba govoriti o
semiotici.® Semiotika nastoji ispitati kako su se u odredenom drustvu uévrstila pravila izmedu
oznake i nekog znacenja te "proucava kodove kao kulturne fenomene.“* S druge strane, valja
spomenuti 1 miSljenje koje zastupa Pierre Guiraud kojim se opredijelio za uporabu termina
semiologija navode¢i da ona kao znanost ,,proucava znakove: jezik, kodove, signalizacije,
medutim, svi su slozni u stajali$tu da jeziku treba priznati povlasteni i samostalan polozaj te
semiologiju definiraju kao prou¢avanje nelingvisti¢kih sistema znakova.*®

»Semanticko polje u lingvistici oznacava skup rijeci (leksema) koje dijele zajednicko
znaéenje (polje) i koje uspostavljaju specifiéne medusobne relacije.“® Valja naglasiti da je skup
rije¢i nuzno promatrati kao skup semanticki povezanih rijeci, a ne zasebno. Shodno navedenom,
semanticko polje obuhvaca skup znakova, koji stupaju u uzajamne odnose 1 izmedu kojih dolazi
do preklapanja u znacenju.

Prema Dubravku Skiljanu, dva su smjera u kojem ide semiolosko istraZivanje teatra.
Jedan je okrenut samoj predstavi kao pravom obliku kazali§ne poruke koji istrazuje karakter i
tipologiju teatarskih znakova (Tadeusz Kowzan), a drugi se temelji na analizama dramskog

teksta na nacin da otkrije strukturu dramske poruke.”’

! Pojam semiologije i semiotike je sinonim. "Semiologija je znanstvena disciplina koja se bavi prou¢avanjem
razvitka i uloge kulturnih znakova ili znakova kulture, u Zivotu ljudskih skupina te je u tome smislu sinonimna sa
semantikom i semiotikom.* Opéa enciklopedija Jugoslavenskog leksikografskog zavoda Miroslav Krleza,
Mladinska knjiga, Ljubljana, 1981.

2 Braica S, Retorikom Starih u Carstvu Znakova, Ethnologica Dalmatica, 1998, 7(1), str. 137-152.

3Eco U, 4 Theory of Semiotics, Bloomington: Indiana University Press, 1979, str.30.

4 Eco U, Segno, Milan, ISEDI, 1973, str. 256.

® Guiraud P, Semiologija, Prosveta, Beograd, 1983, str.5.

8 Lehrer Adrianne, Semantic Fields and Semantic Change, Coyote Papers: Working Papers in Linguistics from
A-Z, Exploring Language: Linguistic Heresies from the Desert, University of Arizona Linguistic Circle, 1983, p.
119.

7 Skiljan D, U pozadini znaka, Skolska knjiga Zagreb, 1985, str. 122.
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Znak (engl. sign, fr. signe, njem. zeichen) je “poseban produkt ¢ovjekove prakse koji
mora posjedovati dvostruku sposobnost.” Znak s jedne strane, mora imati “sposobnost da se u
njega preslika podatak iz univerzuma dobiven razli¢itim oblicima covjekova djelovanja,” a s
druge strane, treba imati i “sposobnost da bude prenijet drugim sudionicima komunikacijske
prakse.”®

Ferdinand de Saussure podrazumijeva znak kao kombinaciju pojma i akusti¢ne slike te
ih naziva oznacenim i oznaciteljem.® Peirce je znak odredio kao trovalentnu strukturu, od
reprezentanta koji je doveden u odnos s predmetom koji predstavlja, do interpretanta.©

Znak predstavlja ,,dvostruki enititet koji povezuje materijalnog nositelja ili oznacitelja
s mentalnim konceptom ozna¢enog.“!! Znak je ,,pojava koju, kad je zamjeéujemo, predocujemo

«l2

kao neku drugu pojavu.“*“ ,,Znak je podrazaj odnosno osjetna supstanca ¢ija se mentalna slika

u nasoj svijesti vezuje uz neki drugi podrazaj koji evocira radi komunikacije.“

Da bi se radilo o znaku, znak mora biti osjetilno primjetan i uocljiv, mora nesto
predstavljati ili na neSto asocirati, upucivati. Nadalje, znak mora podrazumijevati, na jednoj
strani, davatelja znaka, a na drugoj, primatelja. I na kraju, znak kao takav mora proizlaziti iz
znakovnog sustava.'*

Prema Pierre Guiraudu funkcija je znaka da kazuje ideje putem poruka, $to znaci da
znak podrazumijeva posjedovanje predmeta (kao predmeta govora), kod (kao sredstvo
prijenosa) te posiljatelja i primatelja.’® On funkcionira na principu konvencije.'® Prema Romanu
Jacobsonu, svaki je znak odnos upucivanja. Znak se odreduje na osnovi ,,enkodiranog znacenja
koji odredeni kulturni kontekst pripisuje jednoj oznaci.“}” Ve¢ samim postojanjem drustva
postoji 1 semantizacija s obzirom da je svaka upotreba pretvorena u znak te iste upotrebe.
Primjera radi, suncane naocale upotrebljavamo (nosimo) radi zastite od sunca.

«18

Umberto Eco navodi da je ,,pojam znaka dosta Siroko i neprecizno odreden,“*® mada je

,»zhak upravo ono §to se moze tumaditi.°

8 Skiljan D, Pogled u lingvistku, Zagreb, 1980, str.11.

9 Sire: Saussure F. de, Cours de Linguistique Général, Course in General Linguistics, Duckworth, 1983.

10 Eco U, Segno, Milan, ISEDI, 1973, str.43.

1 Keir E,The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen & -Co. Ltd. New York, 1980, str. 5.

12 Skari¢ 1, Fonetika hrvatskoga knjizevnog jezika, U: Babié S, Brozovié¢ D, Mogu§ M, Pavesié¢ S, Skari¢ I,
Tezak S, Povijesni pregled, glasovi i oblici hrvatskoga knjizevnog jezika, Zagreb: HAZU — Globus nakladni
zavod, 1991, str.78.

13 Vuleti¢ B, Lingvistika govora, Filozofski fakultet Sveudilista u Zagrebu, FF press, Zagreb, 2007, str.15.
14 Brekle H, Semantik, Miinchen, UTB, Fink, 1972, str.47-48.

15 Guiraud P, Semiologija, Prosveta, Beograd, 1983, str. 9.

16 Vige: Guiraud P, Semiologija, Prosveta, Beograd, 1983.

1" Eco U, Segno, Milan, ISEDI, 1973, str. 216.

18 Eco U, The open work, Harvard University Press, 1989, str.161.

19 Ibid. str. 177.
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Iz navedenih definicija, mogu zakljuciti da je znak u teatru pojava koju predoCavamo
kao neku drugu pojavu, koja je primjetna i uo€ljiva i koja nesto predstavlja ili na nesto asocira,
a dio je znakovnog sustava. Ukratko receno, znak je nositelj znacenja i spoj samog pojma i
akusti¢ne slike, znak je predmet ili pojava koja sadrzi znacenje, koja nesto znaci 1 koja upucuje
na neko znacenje.

Prema Edmundu Leachu, znak se nikad ne pojavljuje sam za sebe, on je uvijek jedan od
¢lanova skupine razli¢itih znakova koji funkcioniraju unutar odredenoga kulturnog konteksta
te, shodno tomu, znak moze prenositi informaciju samo kad se kombinira s drugim znacima iz
istog kulturnog konteksta.?°

Za status kazali§nog znaka Ubersfeld navodi kako kazali$ni znak ima isti status kao bilo
koji drugi umjetnicki znak, naime, on prenosi intelektualnu poruku, on nesto kazuje u odnosu s
drugim znakovima. Kazali$ni znak djeluje poput poticaja, on je element estetickog skupa te kao
takav doprinosi samom uzitku njegova primatelja.?!

U predstavi tekst se odnosi na sve znakove koji komuniciraju izmedu sebe tijekom
njezina trajanja i koji, pojedinacno za sebe i u cijelini, ¢ine i odasilju odredene poruke. Nadalje,
znakovi stupaju u sloZenije sisteme, u paradigmatske ili sintagmatske nizove stvarajuci na taj
nain mreZe znacenja i meta-jezik predstave.

Kazali$ni znakovi upotrebljavali su se na razliite nacine koji su se mijenjali kroz
povijest. Semanticko polje moze obuvatiti viSe raznih znakovnih sustava koji denotiraju isto
oznaceno.

U teatru, mjesto na kojem se prikazuje predstava — scena, jest sematicko polje unutar
kojeg svi elementi postaju odredeni znaci koji sadrZze odredeno znacenje. Tako je i dramski
tekst dio semanti¢kog polja koji se niti ne moze posmatrati izvan semanti¢kog polja s obzirom
da denotira scenu. Umberto Eco stajalista je da se teatar moze oslanjati na ‘najprimitivniji’
oblik oznac¢avanja koji se naziva ostenzija, oblik koji se zasniva ,,na pokazivanju pojedina¢nog

objekta, kojemu se oduzimaju njegove vlastite osobitosti kako bi mogao zastupati cijelu

grupu.“?

Za zakljuciti je da kazali$ni znak karakterizira njegova mobilnost, odnosno ,,neprekidna
preobrazba i prijelaz istih funkcija s jednh znakova na druge.“?® Heterogeni kazali$ni znakovi

mogu, skoro pa u potpunosti, obavljati ista kazaliSna znacenja, mogu se zamjenjivati, ali i

2 Leach E, Social Anthropology, Oxford University Press, 1983, str.23-24.

2t Ubersfeld A, Citanje kazalista 2, 1981, str. 27.

22 Bco U, Semiotika kazalisne predstave, prijevod Krusié¢ V, Prolog (XII), br. 44-45, 1980, str. 24.
2 Vise: Honzl J, Pohyb divadelniho znaku, 1940.
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dopunjavati (npr. scenografija se moze zamijeniti lingvistickim znakom, geste se mogu
zamijeniti zvukovima, lingvisticki znakovi gestama 1 slicno). Kazalisni znak je
polifunkcionalan, on moZe obavljati vi$e razli¢itih funkcija i stvarati viSe razli¢itih znagenja.?*

S obzirom na ukupnost svih znakova u jednom kazaliSnom komadu, uz njihovu

kompletnu analizu i usporedbu, moze se odgovoriti na pitanje o glumi u tom obliku teatra.

2.2. PODJELE I VRSTE KAZALISNIH ZNAKOVA

U doktrini postoji vise razli¢itih podjela i vrsta koriStenja kazalisnih znakova zavisno
od pojedinih autora.

Kao kazalisne znakove Tadeusz Kowzan navodi: rijec, intonaciju, mimiku, geste, pokret
glumca u scenskom prostoru, Sminku, frizuru, kostime, rekvizite, scenografiju, rasvjetu,
muziku, zvukove.?®
Kowzan temelji podjelu teatarskih znakova na dekonstrukciji kazaliSnog iskustva kako

bi se bolje razumio nacin kojim se znacenje prenosi na gledatelje razli¢itim sustavom znakova

s ciljem stvaranja koherentne namjerne poruke za publiku.

Tijekom svog rada u teatru proucavao je i analizirao razli¢ite znakove koji se koriste u

kazali$tu te ih podijelio na 13 razli¢itih znakovnih elemenata:

1- na znakovne elemente koji se odnose na glumca
a) Rijec i ton (akusti¢ni ili zvu¢ni znakovi)
b) Mimika, gest, pokret, Sminka, frizura, kostim (vizualni znakovi)
2- na znakovne elemente koji nisu u direktnom odnosu s glumcem
a) Muzika i zvucni efekti (akusticni ili zvu¢ni znakovi)

b) Rekizita, dekor, svjetlo (vizualni znakovi)

U tablici pod red.br. 1. prikazana je navedena podjela teatarskih znakova.

2 Bogatyrev P, Semiotics of Folk Theatre, 1976, str.33-50.
% Kowzan T, Littérature et spectacle dans les rapports esthétiques, thématiques et sémiologiques, Varsava, 1970,
str.133-183.
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1 Rijec Zvucni
2 Ton Govorni tekst ZVU.Cl’ll. Vrijeme znakovi
znakovi
glumca
. Sl QOdnose se .
.. Prostor 1
4 Gest Izraz tijela | na glumca .
vrijeme
5 Pokret Vizualni
6 Sminka znakovi
- Vaniski Vizualni lumea
7 Frizura .an{ sdl snakovi Prostor g
8 Kostim 17g1e
glumca
9 Rekvizita Vizualni
10 Dekor Izgled scene Prostor i ZnallfIZVl ;
11 Svjetlo Ne VIUETIE o dnose se
odnose se na glumca
12 Muzika na glumeca | Zvucni Zvucni
E Zvaeni ofokti Neartlkuhr.anl znakovi Vhiaine znakovi —
zvukovi Ne
odnose se
na glumca

Tablica br. 1. Podjela teatarskih znakova prema Tadeuzu Kowzanu

26

Prema podjeli kazaliSnih znakova koju zastupa Erika Fisher Lichte, moZemo primjetiti

da je njezina temeljna podjela znakova u teatru nesSto drugacija u odnosu na Kowzana.

KazaliSne znakove dijeli na:

1- akusticne i vizualne

2- prolazne i trajne

3- znakove koji se odnose na prostor

4- znakovi koji se odnose na glumca

Sve kazaliSne znakove Fischer-Lichte rasporeduje u Cetiri velike skupine.

U prvoj kategoriji glumceve aktivnosti kao znak su:

1- verbalni znakovi: lingvisticki 1 paralingvisticki

2- kinezi¢ki znakovi: mimicki, gesticki i proksemicki?’

26 Jzvor: Neelands J, Dobson W, Drama and Theatre Studies at AS/A level, Hodder & Stoughton General
Division, 2005.
27 Fischer-Lichte E, The Semiotics of Theatre, Indiana University Press, 1992, str.18-63.
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U drugoj kategoriji glumceva pojava kao znak su:

1- maska
2- frizura
3- kostim?®

U trecoj kategoriji prostorni znakovi navode se:
1- vrsta pozornice
2- rekvizita
3- rasvjeta®®
U cetvrtoj kategoriji su neverbalni akusticki znakovi:
1- zvuci

2- glazba®

U tablici pod red.br.2. prikazana je podjela teatarskih znakova koju navodi Erika Fisher

Lichte. Podjela, takoder, obuhvaca 13 kategorija kazali$nih znakova.

1 Zvuci Odnose se na

2 Glazba prostor

3 Lingvisticki znakovi

4 Paralingvisti¢ki znakovi Akusticki

5 Mimicki znakovi

6 Gesticki znakovi

7 Proksemicki znakovi Prolazni

8 Maska

9 Frizura

10 Kostim Odnose se na
Vizualni Trajni glumca

11 Vrsta pozornice Odnose se na

12 Rekvizita prostor

13 Rasvjeta

Tablica br. 2. Podjela teatarskih znakova prema Eriki Fisher Lichte3!

28 Fischer-Lichte E, The Semiotics of Theatre, Indiana University Press, 1992, str.64-92.

2 Fischer-Lichte E, The Semiotics of Theatre, Indiana University Press, 1992, str.93-114.
%0 Fischer-Lichte E, The Semiotics of Theatre, Indiana University Press, 1992, str.125-128.
31 Fischer-Lichte E, The Semiotics of Theatre, Indiana University Press, 1992, str.15.

26



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

Navedena podjela teatarskih znakova u vecoj mjeri temelji se na sli¢nosti, medutim
postoje i odredene male distinkcije. Naime, Fischer-Lichte umjesto pojma Sminka koristi pojam
maske, §to je mozda i primjereniji izraz za teatarsku Sminku. Nadalje, podjela Fischer-Lichte
obuhvaca i znakove koje se odnose na vrstu pozornice te svoje stajaliSte opravdava tvrdnjom
kako je pozornica prostor koji funkcionira kao sustav koji generira znacenje.

S druge strane, prema Kowzanu “maska ne predstavlja poseban znakovni sustav, ve¢
povezuje funkciju mimike 1 Sminke, koje zamjenjuje, s kostimom, koji glumac takoder nosi na
sebi.”3?

Smatram da je najprihvatljivija podjela koju daje Charles Sanders Peirce prema kojoj
znakove dijeli u tri grupe:

1- u odnosu prema sebi samima - znak koji je slican s oznacenim - ikona

2- u odnosu prema predmetu — znak koji pokazuje na oznaceno ili je s njim povezan -

indeks

3- u odnosu prema interpretantu - znak je s oznakom povezan na temelju odredene

konvencije i nema sli¢nosti izmedu znaka i oznatenog - simbol.®
Njegova podjela znakova razlikuje tri vrste odnosa:

1- semanticki (odnos znaka i objekta/designatuma)

2- pragmaticki (odnos znaka i interpretatora)

3- sintakticki (odnos znaka i znaka)

S aspekta proucavanja znakova i znaCenja u teatru najvecu paznju privlaci kazaliSna
predstava koja se u tom kontekstu posmatra kao ikonicki znak kojem je dramski tekst objekt.
Naime, “ikonicki odnos prema objektu varijanta je vjekovne teze o umjetnosti kao
oponaganju.”*

Pfister u kontekstu koristenja znakova u teatru uvodi ,,dodatne kriterije koji se odose na
verbalne i neverbalne kodove.**® Tako navodi razliku izmedu durativnog prijenosa informacija
(slanje istih informacija kroz dulje vrijeme) i nedurativnog prijenosa informacija (konstantno

slanje novih informacija).®® Uz ve¢ poznate znakovne sustave kojima se koristi kazaliste prema

Kowzanu, Elamu i Fischer-Lichte, Pfister u navedeni znakovni sustav ukljucuje jos i fizicki

32 Kowzan T, Littérature et spectacle, Den Haag i Pariz: Mouton te Var§ava: PWN, 1975, str. 191-192.

33 Aston E, Savona G, Theatre as sign-system, A semiotics of text and performance, Routledge, London and New
York, 1991, p.6.

34 Beker Miroslav, Semiotika knjizevnosti, 1991, Zagreb, Zavod za znanost o knjizevnosti Filozofskog fakulteta,
str. 36.

3 Pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str.31.

36 Pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str.33-34.
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izgled lika-glumca, njegov stas i fizionomiju, sam stil lika i njegov situacijski stil.*

Ukoliko pogledamo odnos znaka i znaka, dakle, sintakticki odnos, mozemo ga
primijeniti na verbalne i vizualne znakove glumaca na sceni, poput izgovorenog teksta,
upotrebljene rekvizite, odjece u koju su glumci obuceni (glumackih kostima), svjetla i muzike

koristenih u predstavi.

2.2.1. VIZUALNI I AKUSTICNI ZNAKOVI

Vizualni znakovi su oku vidljivi znakovi. To su svi kinezicki znakovi.

Nasuprot vizualnim znakovima su akusti¢ni znakovi koje glumac stvara govorenjem (pri Cemu
se javljaju dvije vrste znakova, lingvisti¢ki i paralingvisticki znakovi), pjevanjem (lingvisticki
i glazbeni znakovi), ali i sviranjem. Oni su i verbalni znakovi. Glumac akusti¢ne znakove, za
razliku od vizualnih, mozZe stvarati i da se ne nalazi na pozornici, dakle, i kad nije vidljiv publici.
Paralingvisti¢ki znakovi obuhvacaju sve znakove koji nisu lingvisticki 1 koji nisu glazbeni.
Ukratko rec¢eno, glumac moZe raznim vrstama glasova stvarati lingvisticke, paralingvisticke 1
glazbene znakove.

U tablici pod red.br.3. prikazani su vizualni i akusti¢ni znakovi.

VIZUALNI ZNAKOVI AKUSTICNI ZNAKOVI
KINEZICKI ZNAKOVI VERBALNI NEVERBALNI
Mimicki Lingvisticki Zvukovi
Gesticki Paralingvisticki Glazba
Proksemicki Glazbeni

Tablica br. 3. Podjela znakova na vizualne i akusti¢ne znakove3®

2.2.1.1. Verbalni znakovi

Proces govorne komunikacije odnosi se na primjenu sustava verbalnih znakova
odredenog govornog podrucja u komunikacijskom ¢inu. Govorna obavijest se od posiljatelja,

putem kodirnika, jezika, u obliku teksta kao govorne poruke odasilje kroz izgovor rijeci, dakle,

37 Pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str. 32.
38 Izvor: Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, 2015.
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verbalno, putem govornih signala do primatelja. To je jedan sloj komunikacije. Drugi sloj
komunikacije odnosi se na glas, tako da se govorna obavijest putem kodirnika, posebnih
govornih znakova, u obliku glasovne govorne poruke, odasilje oglasavanjem putem govornih

signala do primatelja. Na slici pod red.br.1. prikazan je proces govorne komunikacije.

KODIRNIK  govorne ODASILJAC
, poruke

govorne > hEZ BB TEKST >|ZGOVARANJE _T_i_‘ﬂ_l'.l_j\

govorni|
ob]a‘vl‘jgstl POSEBN I Sl ) signali|
1—‘—'—[}1 GOVORNI OGLASAVANJE

ZNAKOVI 4

Slika br. 1. Proces govorne komunikacije3®

2.2.1.2. Neverbalni znakovi

Prema Skariéu, neverbalni znakovi mogu se podijeliti na kinezicke znakove (polozaj i
pokret tijela), mimicke znakove (brada, usne, nos, obrve, ¢elo), zvucne znakove (pljeskanje,
pucketanje, uzdasi, smijeh, plac), dodire (zagrljaji, poljupci, rukovanje), proksemicke znakove
(udaljenost i raspored sugovornika u prostoru), scenografiju, rekvizite i obrede (oblik prostorije,
dekoracija, namjestaj), oblikovanje tijela (nakit, odjeca, ukrasavanje tijela, oblikovanje kose),
mirise, pomocéne medije i vremenske znakove (formalno, neformalno i tehni¢ko vrijeme).*

Neverbalnim znakovima glumac moZe izraziti osjecaje. Neverbalni znaci mogu biti 1
ilustratori, regulatori, amblemi i adaptori.** Ilustratori su znaci koje glumac koristi na nac¢in da
odredenim dijelom tijela, glavom ili rukom, pokaze na konkretni predmet ili osobu. Tipicni
primjer regulatora kao znaka bio bi kimanje glave u cilju odobravanja. Ovi znaci koriste se kako
bi uspostavili, odrzali ili prekinuli komunikaciju. Amblemi su znaci koji nisu opcenito

prepoznatljivi, primjer ove vrste neverbalnih znakova bio bi kimanje glave u stranu lijevo-desno

poput odgovora na nesto da je tako-tako, niti dobro, niti loSe. Adaptori su neverbalni znakovi

1zvor: Skari¢ 1, Fonetika hrvatskoga knjizevnog jezika, Zagreb, 1991, str.77.
0 Ibid.
41 Skari¢ 1, Temelji suvremenoga govornistva, Skolska knjiga, Zagreb, 2008, str.178.
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koje glumac uglavnom ud€ini prije nego pocne govoriti, npr. uzme gutljaj vode, nakaslje se,
duboko udahne.

Prema Rotu, neverbalni znakovi mogu se podijeliti na paralingvisticke i
ekstralingvisticke.** Paralingvisti¢ki znakovi mogu biti paralingvisticki znakovi u uZem smislu
(Sum, ton, pla¢, smijeh, jecaj, zijevanje, uzvik) i prozodijski paralingvisticki znakovi (ritam,
intonacija, naglaSavanje rijeci, pauze). Ekstralingvisticki znakovi obuhvacaju kinezicke znakove
(razni pokreti lica, tijela, drzanje Citavog tijela, geste), proksemicke znakove (fizika blizina,
udaljenost, raspored u prostoru) te posebne vrste ekstralingvistickih znakova kao $to su tjelesni
dodiri (rukovanje, tapSanje po ramenu), izgled (nac¢in odijevanja i uredivanja), karakteristican
nacin obavljanja odredene radnje (hod, rukopis) i mirisi.

Navedeno je prikazano u tablici pod red.br.4.

Neverbalni znakovi

Paralingyvisticki Ekstralingvisticki
Kinezicki znakovi
Paralingvisti¢ki znakovi u uZem smislu | -pokreti lica i tijela
-Sum, ton, pla¢, smijeh -drzanje Citavog tijela
-jecaj, zijevanje, uzvik -geste

Proksemicki znakovi
-fizicka blizina, udaljenost
- prostorni odnosi medu ljudima
Prozodijski paralingvisti¢ki znakovi

-ritam, intonacija Posebne vrste ekstralingvistickih znakova
-naglasavanje rijeci, pauze -tjelesni dodiri

-izgled, nacin odijevanja

-karakteristi¢an nacin rada

-miris

Tablica br.4. Podjela neverbalnih znakova prema Rotu*®

Neverbalni znakovi jesu 1 razni zvukovi i glazba kojom je prozeta predstava.
Zvukovi mogu oznacavati odredenu situaciju, naprimjer grmljavinu, vjetar, detonaciju ili radnju,
naprimjer pucanj iz pistolja. Isto tako, znakovi mogu oznacavati odredeno doba dana (jutro-
cvrkut ptica, no¢-hukanje sove), mogu oznaCavati i mjesto zbivanja radnje (zvuk broda
oznacava grad na moru, morsku obalu, zvuk neke domace zivotinje daje nam znak da se radnja

dogada na selu, zvuk tramvaja znaci gradski dogadaj i slicno). Zvukovi su ponekad popraceni

2 Vige: Rot N, Znakovi i znagenja: verbalna i neverbalna komunikacija, Beograd, Nolit, 1982.
% Ibid.
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svjetlosnim efektima.

Glazba predstavlja drugu skupinu neverbalnih znakova. U doba prosvijetiteljstva,
realizma 1 naturalizma, kazaliSna glazba je usmjerena na docaravanje stvarnosti i povezana je s
odredenim druStvenim znacenjima 1 druStvenim funkcijama. U doba romantizma glazba je u
kazaliStu pogodovala stvaranju specificne atmosfere. U Brechtovom teatru glazba je bila
refleksirajuée 1 distanciraju¢e sredstvo, dok je tek u avangardnom teatru glazba stekla svoj
vladaju¢i polozaj unutar predstave kad su Mejerholjd i Tairov u glazbi otkrili razne moguénosti

kazali$ta.**

2.2.1.3. Kinezi¢ki znakovi

Znakove koje glumac stvori svojim pokretom, bilo tijelom, bilo licem, nazivamo
kinezi¢kim znakovima. Svi kinezicki znakovi, mimicki, gesticki 1 proksemicki, spadaju i pod
vizualne znakove.

Mimicki znakovi, koji bi se odnosili na pokrete lica, putem kojih dobivamo jednu
facijalnu ekspresiju su odredene grimase i maske koje glumac moze napraviti licem i o¢ima kao
Sto su: mrStenje i nabiranje Cela, razni poloZaji usta i donje vilice, osmijeh, plac i sli¢no.
Mimicki znakovi u osnovi dolaze od emocija.

Prema Paulu Ekmanu, postoji sedam osnovnih emocija koje mogu biti razli¢itog
intenziteta. To su: sre¢a, ljutnja, tuga, strah, iznenadenje, prijezir i interes.*®

Robert Plutchik navodi viSe vrsta emocija: srecu, radost, iS¢ekivanje, radost iscekivanja,
priznavanje, slaganje, pozornost, iznenadenje, stidljivost, cudenje, divljenje, potistenost, brigu,
jad, zabrinutost, ljutnju, bijes, nezadovoljstvo, strah, uzas, zamor, odvratnost, gnu§anje.46

Kinezicki znakovi koji nastaju pokretom tijela odnosno njegovim kretanjem kroz prostor
nazivamo proksemickim. U ovu grupu spadaju: drzanje kompletnog tijela, razne tjelesne geste,
ples, tr¢anje, ubrzano hodanje i sli¢no. Znakovi koji nastaju pokretom tijela bez promjene
prostora odnosno pokretom tijela samo na mjestu nazivamo gestickim znakovima kao §to su
mahanje rukama, spustanje u ¢ucanj, i sli¢no.*’

Gesticke znakove smatramo najvaznijim znakovima koji konstituiraju kazali$ni kod. Oni

mogu zamijeniti sve druge znakove, ali njih ne mogu zamijeniti niti jedni drugi znakovi. Gestus,

4 Vise: Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, 2015.

4 Ekman P, Friesen W, Ellsworth P, Gesichtsprache, Beg, 1974, str.12.

46 Vige: Plutchik R, The emotions facts, theories and a new model, New York, 1962.
47 Vige: Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, 2015.
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kako navodi Brecht, oznaava odnose izmedu ljudi, s tim da valja napomenuti kako se
obavljanje nekog posla ne moze smatrati gestom ukoliko ono ne sadrzi drustvene odnose,
odnose koje sadrze iskoristavanje ili kooperaciju.*®

Jedan od najznacajnijih predstavnika ceSkog avangardnog teatra Jindrich Honzl
razlikuje gesticke znakove od jezi¢nih po njihovoj mobilnosti odnosno neprekidnoj preobrazbi
i prijelazu istih funkcija s jednih na druge znakove.*

Pina Bausch je izrazom tijela kroz gestus pokuSavala ispricati svoju pricu, medutim
valja napomenuti, kako gestus u njenim predstavama nije znacio niti podrSku niti

suprostavljanje dramskim tekstovima.

2.2.2. ZNAKOVI PREMA ODNOSU ZNAKA I OZNACENOG

Prema Ferdinandu de Saussureu, koji zastupa dijadnu koncepciju znaka, znak ima dvije
dimenzije, oznaku i znaceno. Znak se moze definirati kao dvostruki element koji povezuje
njegova nositelja ili oznacitelja sa mentalnim konceptom oznacenog.*

Prema Charles Sanders Pierceu, znakovi su podrazaji koji imaju trijadnu dimenziju
prema kojoj oznaka predstavlja simbol, a ozna¢eno referenciju, dok je referent ono na §to se
znak odnosi. Na osnovu odnosa znaka i oznacenog, zavisno od objekta na koji znak ukazuje,

znakove dijeli u tri skupine:

1- Indeksne znakove (Indekse) - gdje znak oznacava svoj objekt prema Cinjenici da je
s njim stvarno povezan

2- Tkonicke znakove (lkone) - gdje znak i objekt imaju isto svojstvo

3- Simbolicke znakove (Simbole) - prema kojima znak oznaCava objekt prema

postojeéem pravilu koje odreduje njihovu interpretaciju.>?

Znak nema samo funkciju da neSto oznacava, on ne postoji samo zato da bi bio tu
umjesto neceg drugog, ve¢ naprotiv, kako navodi Umberto Eco, znak postoji da se moze
interpretirati pa upravo zbog postojanja kriterija interpretativnosti ono obuhvaca Ccitav

univerzum semioza.>?

8 Vidi: Brecht B, Fragmenti o gestusu, Maska - ¢asopis za scenske umetnosti, br. 1-2, Ljubljana, 1999, str. 23.
49 Slawinska I, Aspekti semiotike teatra, preveo Kulenovi¢ T, Polja, Novi Sad, 1980, br.260, str. 313.

%0 Senker B, Uvod u suvremenu teatrologiju I, Zagreb, 2010, str. 44-48.

> Ibid.

52 Umberto E, Semiotics and the Philosophy of Language, MacMillian Press London, str. 46.
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PristaSe i sljedbenike Piercea zanimaju pod kojim okolnostima i na koji na¢in netko
necemu pridaje svojstva znaka. Drugim rijecima, tko i na koji nacin opaza znakove te kako ih
tumaci.

Podjela znakova prema odnosu znaka i ozna¢enog prikazana je u tablici pod red.br.5.

ZNAKOVI PREMA ODNOSU ZNAKA I OZNACENOG

Indeksni znakovi - Indeksi

Ikoni¢ki znakovi - Ikone

Simboli¢ki znakovi - Simboli

Tablica br.5. Podjela znakova prema odnosu znaka i oznacenog

2.2.2.1. Indeksni znakovi-Indeksi

Indeksne znakove mozemo najbolje pojasniti na primjeru uzroka i nastale posljedice.
Indeks je tijesno povezan s onim S$to oznacava. U pitanju su sve indeksni znakovi gdje postoji
fizicka veza izmedu znaka i onoga $to znak oznacava.

Ukoliko vidimo da se iznad postavljene scenografije na sceni podize dim, dobivamo
poruku da je negdje vatra i da nesto gori. Isto tako, izborano lice glumca daje nam do znanja da
se radi o dosta starijoj osobi, krik na sceni docarava odredenu bol, izraz namrgodenog lica znaci
da osobi nije nesto po volji. Drhtav glas govori nam da osoba ima tremu, nosni glas upucuje na
prehladu. Pretih, jedva ¢ujan glas odaje sramezljivost, dok taman i jak glas upucuje na snagu i
veli¢inu osobe. Tragovi od cipela nastali u snijegu, indeks su prolaska covjeka.

Ovi znakovi izrazavaju odredeni odnos pa ih mozemo nazvati i emotivnim znakovima,
a najvise su dominirali u doba romantizma.

Autor teksta stvorio je informaciju koja kroz cjelokupan medij teatra u predstavi dolazi
do primatelja, kojemu je namijenjena. Od stane stvaratelja informacije ona u formi naracije
moze biti visoko i nisko artikulirana. Primatelj ¢e, od stvaratelja visoko artikulirane informacije,
dobiti indeksne znakove, dok ¢e u slucaju nisko artikulirane informacije raspolagati sa

ikoni¢kim znakovima na temelju kojih ¢e mo¢i graditi indeksne znakove.
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2.2.2.2. lkoniéki znakovi-lkone

Izmedu ikoni¢kog znaka i objekta na koji se on odnosi dolazi do izrazaja vizualna
sli¢nost. Ikona je znak koji je uzrocno povezan s predmetom na koji se odnosi. Kod ikonickih
znakova odnos izmedu oznake i oznacenog temeljen je na sli¢nosti koja se moze najlakse
objasniti na principu slike. Primjera radi, ukoliko imamo scenografiju na kojoj stoji slika
pribora za jelo, znamo da rije¢ o restoranu. Isto tako, ako imamo znak precrtane cigarete znamo
da je rije¢ o prostoru u kojem je zabranjeno pusenje. Ikonic¢ki znakovi funkcioniraju prema
nacelu metaforicke sli¢nosti izmedu verbalnog 1 opisnog prezentiranja.

Odnos glumac — lik kojeg posmatramo kao odnos nositelja znacenja i oznacenog daje
nam najbolji primjer sli¢nosti (ikone). Kao primjer apsolutne sli¢nosti izmedu znaka i objekta,
moze se navesti Living Theatar u kojem su Judith Malina i1 Julian Bec predstavljali sami sebe.

Pierce je ikoni¢ke znakove svrstao u tri kategorije. To su imidzi, diagrami i metafore.

U nadrealistickom teatru ili teatru pantomime dijagram moZze zamjenjivati kompletne
podatke s ciljem objasnjavanja i pokazivanja, na nacin da povezuje vizualne i1 diskurzivne
nacine prikazivanja. Dijagram predstavlja ,,vizualno-tekstualnu strukturu kojom umijetnik
prikazuje, objasnjava i opisuje svoj stav.“®® Metafori¢nim ikoni¢kim znacima izmedu znaka i
objekta postoji opca strukturalna sli¢nost. S druge strane, u iluzionistickim predstavama
gledatelj je suoCen s imidZem dramskog svijeta.

Svi znakovi kori$teni u teatru (verbalni znakovi, geste, mimika, kostimi, scenografija),
primjera radi, ukoliko je rije¢ o naturalistickom stilu, znace preslikavanje stvarnosti kakva ona
uistinu i jest te su usmjereni na ikonicko znacenje.

Ikonicki znakovi temelje se na fleksibilnoj slicnosti koja se oslanja na konvencije

omoguéavajuéi gledatelju da stvori nuznu analogiju izmedu predstavljenog i predstavljanja.>*

2.2.2.3. Simboli¢ki znakovi-Simboli

Simboli su znakovi koji dobivaju znacenje s drugim simbolima ili s njihovim vanjskim
odredenim karakteristikama. Oni predstavljaju konvencionalnu vezu izmedu znaka 1 onog Sto
oznacavaju. Nema sli¢nosti niti fizicke veze izmedu nositelja znacenja i oznac¢enog. Simbol je

znak koji referira na objekt koji je denotiran po kvalitetama zakona, prije svega lingvisticki

53 Suvakovi¢ M, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Zagreb, 2005, str. 144.
% Umberto E, 4 Theory of Semiotics, Indiana University Press, 1976, str. 204.
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znak, rije¢.® Oni na apstraktan na¢in oznadavaju ono §to prikazuju. Kao primjeri simboli¢kih
znakova mogu se navesti: zastava odredene drzave, crveni kriz, crna odjeca u Zalosti.

Valja napomenuti kako je svaki znak, vise ili manje, istovremeno ikona, indeks i simbol,
$to ovisi, prije svega, od njegove prirode, ali i od na¢ina na koji se koristi,*® $to je vidljivo i iz
tabelarnog pojasnjenja. Polisemija znaka glavna je poteSkoca pri odredivanju i analizi znakova
u teatru, za Sto odgovor ne lezi samo u Cinjenici da isti znak pripada razli¢itim skupinama i
kategorijama znakova. Uzmemo li, primjera radi, kostim koji je, prije svega, vizualni znak, ali
je on istovremeno i kostim lika kojem pripada i koji time upucéuje na njegov socijalni status,
profesiju. Pored denotativnog znacenja, svaki znak nosi sa sobom i druga znacenja koja ga, na
neki nacin, obiljezavaju i1 izmjestaju, tako da sam znak dobiva svojevrsnu konotaciju.

Teatar ima mogucnost koriStenja Siroke palete razli¢itih znakovnih sustava, poput jezika
teksta, jezika gestusa, mimike, glasovnih aritkulacija, scenografije, kostima, maske, rekvizite,
svijetla, zvuka 1 muzike, a koji se opet integriraju u jedan jezik, pot¢injen zakonima naracije.
Vrsta naracije, u konacnici, odredit ¢e nam i stil pozori$ne predstave, jer unato¢ ¢injenici da se
ikonicko znacenje svakog znaka u teatru u potpunosti iscrpljuje u formiranju sizejne strukture,
kada jedan od sustava znakova pocinje funkcionirati samostalno uvodi nas u stil same kazalisne
predstave.

Peter Zondi govori o distinkciji izmedu dramske i scenske naracije.®” Segmenti dramske
naracije koji nisu postali dio scenske naracije, jednostavno nemaju vaznost za sizejno
strukturiranje teksta. Prvi scenski dogadaj u tekstu, daje nam klju¢ scenskog jedinstva, dok se
sve ostale scene nadovezuju na ve¢ zapoceti multimedijalni jezik koji odraZava stil predstave.

Mogu zakljuciti, s obzirom da teatar koristi razli€ite vrste 1 kategorije znakova, moze se
u odredenoj predstavi pa uopée i u samoj djelatnosti odredenog teatra, dati prednost koristenju
jednog sustava znakova, $to daje rezultat da dobivamo jedan oblik teatra kao prevladavajuci
(dramski, epski, postdramski) odnosno predstavu (dramsku, epsku, postdramsku).

Odnos znaka 1 interpretatora, koji oznacava pragmaticki odnos moze biti primjenjiv na
kazaliSnu reZiju 1 kritiku.

U tablici pod red.br.6. prikazana je podjela cesto koristenih teatarskih znakova prema
vezi s oznac¢enim, prema kojoj se dobiva uvid koji teatarski znakovi su indeksni, koji ikonicki,

a koji su simboli.

% Umberto E, Semiotics and the Philosophy of Language, MacMillian Press London, str. 46.
% Ubersfeld A, Citanje pozorista, Beograd, 1982, str. 22.
57 Vige: Szondi P, Die Zeit im Drama, Frankfurt, 1956.
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INDEKSNI ZNAKOVI - INDEKSI
TEMELIJE SE NA FIZICKOM ODNOSU S OZNACENIM

Rijed, ton, ritam (Govor-drhtav, usporen ili srameZljiv glas)

Mimicki znakovi (Pokreti lica - Brada, usne, nos, obrve, ¢elo - bazirani na emocijama)

Kinezicki znakovi (Polozaj i pokret tijela — dodiri, zagrljaj, poljubac, rukovanje)

Proksemicki znakovi
(Udaljenost i raspored sugovornika u prostoru oznacavaju fizicki odnos medu njima)

Sminka, frizura, kostim
(Otavljen kostim na kaucu - osoba kojoj pripada bila je prisutna u tom prostoru)

Scenografija — Dekor (Dim iznad scenografije oznacava pozar)

Rekvizita (Lik se njome koristi, s njim je u konkretnom odnosu)

Svjetlo (PriguSeno svjetlo doprinosi zbliZavanju ili intimnoj povezanosti)

Zvucéni znakovi
(Pljesak, uzdah, smijeh, pla¢-temeljeni na emotivno fizickom odnosu s oznac¢enim)

IKONICKI ZNAKOVI-IKONE
TEMELIJE SE NA VIZUALNOJ SLICNOSTI S OZNACENIM

Kinezi¢ki znakovi (PoloZaj i pokret tijela temeljeni na vizualnoj sli¢nosti)

§minka, frizura, kostim
(Vanjski izgled glumca koji ima vizualnu sli¢nost s likom koji je deskriptivno odreden)

Scenografija — Dekor (Scenografija Sume, trga)

Svjetlo (Prikaz jutra, veceri, nestanka struje, plavo svjetlo oznacava policiju)

SIMBOLICKI ZNAKOVI —-SIMBOLI
TEMELJE SE NA ODREDENOM ZNACENJU

Rijec, ton, ritam
(Govor konkretne osobe kao lika ili iz off-a predstavlja odredeno znacenje)

Kinezic¢ki znakovi
(PoloZaj i pokret tijela koji imaju odredeno znacenje)

Proksemicki znakovi
(Udaljenost i raspored sugovornika u prostoru koji imaju odredeno znacenje)

Sminka, frizura, kostim

(Kostim - simbol pripadanja odredenoj naciji, crnina simbol je Zalosti. Vojna uniforma
simbol vojnika, bijela kuta lije¢nika. Sminka - Crveni nos i jaka $minka simbol klauna.
Frizura-simbol pripadanja drustvenoj klasi, neprihvatljivog ponasanja ili teSko bolesnog)

Scenografija — Dekor
(Crveni kriz na kuc¢i simbolizira zdravstvenu ustanovu)

Rekvizita
(Moze biti simbol nasilja, dogadaja, simbol stanja)

Svjetlo
(Koje se ne gasi u teatru upucuje na angaZiranje publike. Mrak moZe znaciti svjetlo)

Muzika
(Konkretna muzika oznacava odredenu pripadnost-npr.himna je simbol tog naroda i drzave)

Zvucni efekti
(Neartikulirani ili konkretni zvukovi iz realnog svijeta obradeni su da predstavljaju
unutarnje stanje )

Tablica br.6. Podjela teatarskih znakova prema vezi s ozna¢enim na indekse, ikone i simbole
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3. GLUMAC U TEATRU I ZNAK
3.1. GLUMAC | TEATAR

Bez glumca ne moZemo zamisliti teatar.
Bez svega se moZe u predstavi osim bez njega.

Ubersfeld A, Skola za gledatelja

Semanticki rije¢ teatar poti¢e od gré.theatron, od gré.theaomai — gledam, vidim, rijeci
koju su Grei prvotno koristili za stubiste s kojeg su gledali predstavu. Eng. theatre, tal. teatro,
njem. theater, rus. teatr, a znaci kazaliSte, gledaliSte, pozornicu, pozoriste.>®

Rije¢ kazaliSte vuce korijene od lat. monstro, monstrare —pokazati. Od rijeci prizor
dolazi i sama rije¢ pozoriste koja ozna¢ava mjesto gde se odvija prizor odnosno gdje se nesto
nalazi.*

Teatar je jedan od oblika izvedbenih (predstavljackih) umjetnosti u kojem jedan izvodac
(ili skup izvodaca) u posebno uredenom, prilagodenom ili pronadenom prostoru (ili na nizu
takvih mjesta) i u odredenom vremenu (ili odredenom nizu vremenskih odsjecaka) predstavlja
neku drugu osobu (ili skup osoba) i izvodi neku radnju pred najmanje jednim gledateljem (ili
skupom gledatelja). Publika tu izvedbu tumaci kao oponasanje ljudske radnje Sto se odvija u
drugom prostoru i vremenu, medutim ona ¢e prihvatiti odredene konvencije prema kojima ¢e
dogadanje na sceni prihvatiti da se zbivaju na nacin kako joj se predoce, da li je to nedavno bas
tu i1li davno u nekoj drugoj drzavi.

Teatar Cini sljedece trojstvo: glumac, ljudska radnja i gledatelj. I crkveno vjencanje
mozZze se smatrati odredenom vrstom predstave s obzirom da su uloge unaprijed podijeljene, zna
se tko, §to i na koji nacin radi i gdje se nalazi, a radnja se odvija u posebno namijenjenom
prostoru.®® U glavnim ulogama pojavljuju se djevojka i mladi¢ koji ée nakon vjenéanja postati
muZ i Zena, obuceni u primjerene kostime, s potrebnom rekvizitom nuznom za takav obred. Sve
je unaprijed uglavnom dogovoreno poput uvjezbane predstave u kazaliStu, medutim razlika se
ogleda u tome $to su na drugom vjencanju “nositelji glavnih uloga” mladenke i mladenca, druga
djevojka 1 drugi mladi¢, koji govore u svoje ime pri cemu mijenjaju svoj identitet 1 drustveni
status na nacin da postaju zenom i muzem. Glumci (koji igraju mladu i mladenca) ne bi, u
predstavi u kojoj se prikazuje vjencanje, govorili u svoje ime, ve¢ u ime likova koje tumace, da

bi se nakon odigrane predstave vratili svojim privatnim Zivotima.

%8 Klai¢ B, Rjecnik stranih rijeci, Zagreb, 1990.
% Doéi na pozoriste radi gledanja, vidi: Svetosavski nomokanon.
80 Senker B, Uvod u suvremenu teatrologiju, Leykam international d.o.o., Zagreb, 2010, str. 22.

37



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

Pojmovi koji se po prvi puta vezu uz glumca i definiraju - oznacavaju glumca su
podrazatelj ili licepohodnik, navedeni u Sintagmatu Matije Vlastara, a znace lice koje
podrazava odnosno glumi druga lica koja stavlja na sebe (licepodhodnik).5!

Kako proizlazi i iz Svetog pisma, glumac ili licemjer je onaj tko ima moguénost
podrzavanja i pretvaranja pa se moze zakljuciti da se i pojam glumca u ta doba i nije bas
dovodio u pozitivnu drustvenu konotaciju s obzirom da se glumac prikazivio onim $to nije. Na
podruéju Europe najstarija rije¢ za glumca jest rije¢ hipokrites,®? a podrazumijeva lice koje
odgovara. U antickoj Grckoj izraz hipokrit odnosio se na ono lice koje je zavaravalo druge, na
glumca koji se odvojio od kora te po¢eo da mu odgovara.

»Glumac je sam za sebe umjetnina, glumac je sam za sebe instrument. On je tijelo
predstave, gledateljev uzitak. On je &ista, nepobitna prisutnost.*5®

Glumac je osoba koja ¢e, za razliku od obi¢nih ljudi, svoje €injenje, svoje radnje 1 svoje
osjecaje Ciniti svjesno na nacin da moze njima upravljati i da moze njima vladati. Glumcevo je
tijelo, kako navodi Pavice, “mjesto gdje se neodlu¢na put u trenutku preobrazava u manje ili
vise citljive hijeroglife gdje osoba, prepustajuci se situaciji, prima na sebe vrijednost znaka ili
artefakta.”®* “Glumci sa svojim geometrijskim odjeéama izgledaju kao oZivljeni hijeroglifi.” %

Glas i pokret, bolje re€eno, rijec i gesta, osnovna su glumacka izrazajna sredstva. Geste
glumca nisu po nekom sadrzaju drugacije od gesti normalnog Covjeka, jedina razlika je u
glumcevoj osvijestenosti da ih ¢ini, pa shodno tome, i na svjesnom odabiru koje geste Cini i
nacinu kako ih ¢ini.

Ne postoji univerzalna i opéeprihvacena definicija kazalista niti glume kao umjetnosti,
vec je prisutna velika teorijska divergentnost uslijed postojanja brojnih teorija i definicija. Svrha
postojanja 1 ucinak djelovanja kazaliSta kao jedne kulturne ustanove, moze se, promatrajuci
kroz uspostavu znakova, definirati kao tvorba odredenih znacenja.®® Kada korisnik znaka u
sklopu skupa znakova odredeni znak poveze s ne¢im, uspostavljeno je znacenje.

Glumac pri prvom izlasku na scenu ve¢ pocinje govoriti, bilo rijeCima, bilo gestom, bilo
izrazom lica, ali on govori 1 dok Suti, on govori i samom svojom prisutno$¢u. On je subjekt

radnje. Svo vreme na sceni, on tumaci govor pisca na nacin da emitira odredeni sklop poruka i

61 Licepohodnik je osoba koja ,,licemeri sebe", Blastares M, Matije Viastara Sintagmat, azbuchi zbornik
vizantijakih crkvenih i drzavnih zakona i pravila slovenski, prevod vremena Dusanova, Beograd, Stampano u
Drzavnoj Stampariji, 1907.

62 Vujaklija M, Leksikon stranih reci i izraza, Prosveta Beograd, 1980, str. 1013.

83 Ubersfeld A, Skola za gledatelja, TV Gluméev rad, 1981, str. 165.

8 Pavice P, The Intercultural Permormance Reader, London, New York, Routledge, 1996, p.3.

65 Artaud A, Kazaliste i njegov dvojnik, Zagreb, 2000, str. 51.

% Vige: Fischer-Lichte E, Bedeutung-Probleme einer semiotischen Hermeneutik und Asthetik, Miinchen, 1979.
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znakova drugim licima i publici.

3.2. GLUMAC KAO ZNAK

Dok svaka umjetnost inace prenosi Zivotnu realnost u objektivnu tvorevinu
koja je s one strane Zivota, glumac postupa upravo obrnuto.

Georg Zimel, Prilog filozofiji glume

Glumac je ljudsko bice izloZeno procesu semiotizacije. Kao i svi znakovi, tako i glumac
istodobno djeluje na sceni i unutar imaginarnog prostora te ¢ini nesto u zbilji pred publikom, ta
njegova djelatnost pripada redu predstave.®’

Scenu u teatru posmatramo kao semanticko polje i sve Sto se na njoj pojavljuje
predstavlja odredeni znak. Semanticko polje kompleksni je znak koji oznacava segment realnog
svijeta. Nemoguca je desemantizacija onoga Sto se nalazi unutar semantickog polja, a da se ne
ukine scena. Drugim rijeCima, postoji li scena, imamo i semanticko polje, ako nema
semanti¢kog polja, nema niti scene. Semanticko polje, scena, proizvodi odnosno generira
znakove. Pojavom glumca na sceni, dakle u semantickom polju, on postaje znak koji stvara
odnose unutar semanti¢kog polja, on obavlja resemantizaciju.

Glumac je ikona odredenog lika kojeg oponasa, predstavlja. U suvremenom teatru vise
1 ne postoji klasicna podjela na glumce tragicare, komicare, glumce koji igraju vodvilj pa je,
shodno tome, deplasirano od komedije ocekivati salve smijeha u publici odnosno da tragedija
ostvari prociS¢enje.Tragedija 1 komedija jesu koncepti forme, dramaturSki maniri ponasanja,
fikcionalne estetske figure s kapacitetom da opiSu istu vrstu stvari, medutim uvjeti pod kojima
nastaju su razli¢iti.®®

Glumac je na sceni znak samom svojom pojavom, svojim fizickim izgledom. Taj fizicki
izgled sastoji se od dva dijela, jednog temeljnog, njegovog prirodnog izgleda (nizi ili visi,
mrsaviji ili deblji glumac, bujne gose ili proéelav i sli¢no) i drugog dijela, maske® koju glumac,
upotrebljavajuci svoje lice 1 tijelo, napravi, izradi, kako bi $to bolje prikazao 1 docarao te se
poistovjetio s likom. Na tako napravljenu masku, glumac oblaci kostim i eventualno mijenja ili
stavlja neku drugu frizuru. Sama frizura opravdano se smatra kao zaseban znak, a niposto se ne

moze tretirati pod pojmom maske.”® Time dolazi do pretvaranja ikoni¢nosti glumca u

87 Ubersfeld A, Citanje kazalista 2, 1981, str.167.

8 Duerenmatt F, Theaterprobleme, Zurich, 1955.

89 Maska obuhvaca kompletnu promjenu lika tako da stvori sasvim drugu osobu, drugo lice.
0 Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, 2015, str.121-129.
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indeksnost.

Glumac koji igra lice koje je sinonim zloCestoCe, koje ima u sebi poneku odliku
animalnog ili divljeg, zasigurno ¢e imati i frizuru nalik tom svom karakteru, naprimjer, duza
raSCupana neuredna kosa, obrasla brada i slicno, dok ¢e primjerice zloCesta Zena imati crvenu
kosu koja se smatrala znakom zla kod zena. Mozemo se ovdje nadovezati i1 na stereotipe plavih
i crnih Zena, prema kojem su plave Zene oznacavale lice koje je nevino, milo i dobro, dok su
crnokose zene bile sinonim zla i pokvarenosti. Frizura moze znaciti pripadanje jednoj klasi
drustva, moze znaciti 1 ukazivati na zvanje 1 profesiju kojom se lice bavi, moze znaciti
pripadnost odredenoj vjerskoj zajednici, ali moze 1 upozoriti na neprihvatljivo i nedolicno
ponasanje lica koji ju nosi ili teSko bolesnog lica. Time dolazi do pretvaranja indeksnosti u
simboli¢nost.

Kostim je vrlo dominantan znak s obzirom da pokriva ve¢inu glumcevog tijela tako da
¢e gledatelji ve¢ po kostimu glumca zakljuciti koji je identitet njegovog lika. Pojasnjeno navodi
James Laver, “sva odje¢a moZze se izvorno smatrati kazalignim kostimom.”’* Neke teorije
povezuju pojam drustvene uloge s pojmom identiteta, u prilog tome navodi se definicija
identiteta prema De Leviti Davidu, koji navodi kako “identitet ima svojevrsni karakter uloge.”’2
Odredena uloga, odredeni lik moZe dobiti svoj identitet samo po jednom kostimu, narocito u
visokokodiranim zZanrovima.

Kostim dramskog lika moze znaciti, isto tako, pripadnost odredenoj druStvenoj
zajednici, odredenoj naciji, klasnu pripadnost, poloZaj i profesiju u drustvu, ali moze i
oznacavati godiSnje doba u kojem se odigrava radnja pa 1 povijesnu dimenziju dogadanja
cijelog komada. “U kazaliStu odijelo ¢ini ¢ovjeka, odijevanje je i u Zivotu nositelj razlicitih
umjetnih znakova, dok je u kazaliStu ono najistaknutije 1 najkonvencionalnije sredstvo
odredivanja ljudske osobnosti.”"

Kazali$ni kostim ima "prakti¢nu i simbolicku funkciju, ali preuzima na sebe i "cijeli niz
dodatnih znagenjskih funkcija.”’* On se s drugim znakovima, uklju¢uje u konstituiranje mjesta

29 ¢¢

1 vremena radnje. Na taj naCin on ispunjava “zemljopisno-klimatsku,” “povijesnu,” a ponekad
i “mitolosku” funkciju.” Nadalje, kostim ima moguénost da ispuni i opéu simboli¢ku funkciju

koja se odnosi na ¢itavu cjelinu predstave.

" Laver J, Costume in the Theatre, London, 1964, str.15.

2 Vige: De Levita, David J, Der Begriff der Identitit, Frankfurt, 2002.

8 Kowzan T, Znak u kazalistu. Uvod u semiologiju kazalisne umjetnosti, Prolog X1, prevela Beki¢ M, br. 44-45,
str.6-20.

"4 Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, str. 85.

S Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, str. 89.
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Razli¢itim nijansama boja kostima moze se napraviti hijerarhija izmedu likova u
predstavi kao i izmedu glavnih i epizodnih karaktera kazali$ne izvedbe.

Kao znak koji nam oznacava spol lika, kostim moze biti primijenjen na nacin da prikrije
spol lika, ali 1 da prikrije spol glumca, kako bi odredenu ulogu mogao igrati i glumac i
glumica.”’

Erika Fischer-Lichte dosta veliko znacenje pridaje kostimu s ozirom da se ,,prva
gledateljska identifikacija lika nacelno temelji na kostimu, koji kao kazalisni znak prenosi
estetske i emotivne vrijednosti.“’® Medutim, pravilno navodi da se takav , kostimografski kod
ne smije poistovjecivati s opéim kulturnim kodovima i modnim kodovima.*"®

Valja napomenuti da su likovi u tragediji odjeveni na jedan drugi nacin, nego likovi u
komediji. Tako tragi¢ni junak ima periku i obavezne koturne, dok su, suprotno tome, u komediji
likovi imali maske kojima su nalikovali na osobe koje su (predstavljale) igrale. Maske su bile
napravljene tako da svojom sli¢nos¢u s likom budu $to smjesnije s obzirom da je jedna od uloga
likova komedija bila njihovo kritiziranje.®’ Razli¢ite maske su se koristile u staroj, u odnosu na
srednju i novu komediju. Platonije je kazao kako su maske u staroj komediji radili na nacin da
su bile slicne onim likovima koja su izvrgnuta ruglu kako bi se lik, 1 prije nego iSta kaze, odmah
prepoznao po sli¢nosti, dok su u srednjoj i novoj komediji®* radili maske namjerno za smijeh.8?
Glumci komedije mogli su biti obuceni u kostim s napuhanim jastukom ispred 1 iza, prika¢en
za trbuh 1 za straznjicu ili pak u neku vrstu trikoa prijanjajuceg uz tijelo. Likovi slobodnih ljudi
su nosili tunike, dok su radnici 1 robovi imali kostim koji je otkrivao desnu ruku i rame. U
Comediji dell arte, u komediji s tipiziranim, uvijek istim likovima, glumci su nosili masku tako
da im je prekrivala pola lica, ostavljajuéi im pritom usta slobodna.®® U predstavama commedia
dell’arte kostim, zbog strogih konvencijskih pravila, jest krut te poput maske postaje znak
jednoga od stalnih tipova likova.

Iz svega navedenog, moze se zakljuciti da nam kostim glumca sugerira i o kojem je

zanru predstave rije€. Kostimi sluze za razlicite oblike definiranja lika 1 naglaSavaju ono Sto lik

76 Veé u doba anti¢ke Gréke, glavni tragi¢ni junak razlikovao se po kostimu, odjeven u ruho, od obi¢nih gradana
i vojnika koji su bili odjeveni u obi¢nu odjecu tog vremena.

" Kowzan T, Littérature et spectacle, Den Haag i Pariz: Mouton te Var§ava: PWN, 1975, str. 195-196.

8 Vige: Fischer-Lichte E, Semiotika kazali§ta, Zagreb, 2015.

8 Ibid.

8 Puri¢ Milo§ N, Istorija helenske knjizevnosti, Beograd, str.260.

81 Radilo se o 43 karakteristicne maske: 8 za stare ljude, 11 za mladice, 7 za robove, 3 za starije ropkinje i 14 za
mlade ropkinje, Julije Poluk, Onomasticon, IV, 143—154, dostupno na:
https://archive.org/stream/onomasticon01polluoft#page/n327/mode/2up

82 Platonije "O karakteristici komedija" (Prolegomena de comoedia), I, p. 21, Diibner

8 Vise: Harvud R, Istorija pozorista,Beograd, 1998
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treba da zna¢i.8

Vizualni znakovi su, prije svega, signal publici kojem zanru pripada predstava. To su
znakovi kojima publika percipira i dozivljava lik na pozornici. Vizualni znakovi vezani za
fizicki izgled su: maska, kostim i frizura glumca. Pri prvom izlasku glumca na pozornicu,
publika na temelju vanjskog izgleda glumca-lika oformljuje njegov identitet.

U tablici pod red.br.7. prikazani su vizualni znakovi koji su vezani za fizicki izgled

glumca te verbalni i kinezi¢ki znakovi koji se ticu glumca.

VIZUALNI ZNAKOVI VEZANI ZA FIZICKI IZGLED GLUMCA
MASKA

KOSTIM
FRIZURA
VERBALNI I KINEZICKI ZNAKOVI VEZANI ZA GLUMCA
RIJEC
TON
MIMIKA
GESTE
POKRET

Tablica br. 7. Znakovi vezani za glumca®

Tri su tipa znakova koje gumac odasilje:

1- namjerni ikonicki znakovi svjesnih radnji dramskog lika (Sa svrhom prijenosa
odredene poruke)

2- namjerni ikonicki znakovi nesvjesnih radnji (ukazivanje na osjecaje dramskoga lika)

3- nenamjerni znakovi koji zajedno pripadaju i glumcu i dramskom liku (boja glasa,
fizicki izgled). &

Moze se zakljuciti da su vanjskom pojavom glumca kao lika, dakle njegovim izgledom,
zadate 1 konture njegovog identiteta, a da bi identitet formirao u potpunosti koristit ¢e
lingvistiCke, paralingvisticke, gesticke, proksemicke 1 mimicke znakove.

Koji ¢e znakovi biti prevladavajuci, ponekad odlucuju i faktori koji se ticu ustede

vremena 1 energije na sceni. Primjera radi, umjesto da verbalnim znacima odnosno naracijom,

84 Keir E, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen London-New York, 1980, p.49-55.
8 Ibid.

8 Ubersfeld A, Citanje kazalista 2, 1981, str.167-169.
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nekog lika publici zelimo predstaviti kao negativnu osobu - obu¢i ¢emo ga u crno, drugoga
kojeg Zelimo da predo¢imo kao kontroverznog biznismena obuci ¢emo u crno odijelo, bijelu
kosulju, Spicaste cipele i torbicu tzv. “pederusu.” Ovako opisane likove pripisujemo odredenim
op¢eprihvacenim konvencijama. Upravo ove konvencije dovode do ekonomicnosti, dok tako
koristeni znakovi tvore meta-jezik. S obzirom na navedeno pravilo o ekonomicnosti, kao
jednom od glavnih pravila teatra, glumac se ve¢ u polazisnim osnova gradacije lika nalazi u
zadatim okvirima ¢ime mu ostaje suzen prostor za njegovu individualnu kreaciju s obzirom da

su vizualne 1 verbalne karakteristike unaprijed odredene.

3.3. ZNAKOVI U PREDSTAVI KOJI SE NE ODNOSE NA GLUMCA

Znakovi koji se odnose na samo mjesto na kojem se prikazuje 1 odigrava predstava jesu
oni povezani isklju¢ivo s prostorom i samom izvedbom. Tu prvenstveno mozemo navesti
znakove koji se odnose na prostor izmedu publike, s jedne strane, i glumaca odnosno desavanja
na pozornici, s druge strane.

Nadalje, tu su znakovi koji nam se namecu vidljivim na pozornici, znakovi ambijenta u
kojem se odigrava predstava odnosno znakovi Citave scenografije. Scenografija predstavlja
odnosno oznacava okolinu u kojoj Zivi, boravi 1 djeluje dramski lik, ona moze, ali 1 ne mora biti
sredstvo karakterizacije. Scenografija predstavlja najceS¢e niz statinih znakova koji
reprezentiraju znacenjski kontekst unutar kojeg se likovi kre¢u.®’

Kao trec¢a skupina znakova pojavljuju se znakovi koje glumci upotrebljavaju tijekom
same izvedbe, to su razni predmeti koji im sluZe u izradi lika, komunikaciji s drugim glumcima
i radnji. Ti znakovi €ine rekvizitu.

I Cetvrta vrsta znakova koja se odnose na prostor gdje se odigrava predstava jesu znakovi
osvjetljenja pozornice, znakovi svjetla. Oni mogu ukazivati na doba dana, svitanje, jutro,
sumrak, no¢, mogu znaciti doba godine, proljece, ljeto, jesen, zimu. Ponekad samo svjetlo moze
zamijeniti 1 oznacavati scenografiju. Nadalje, svjetlo moZe oznacavati i mjesto nekog zbivanja,
moze ukazati na odredene sitacije kao i na same radnje. Svjetlo nam moze pomoéi u
prikazivanju dramskog lika. Dobrog i pozitivnog lika prikazat ¢emo u otvorenijem, jatem
svjetlu, dok ¢emo zla Covjeka prikazati u dosta prigusenom svjetlu. Svjetlo nam, na kraju, daje

¢itav ugodaj 1 atmosferu dogadanja na pozornici.

87 Ibid.
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Navedeno mozemo pogledati u tablici pod red.br.8.

ZNAKOVI KOJI NISU VEZANI ZA GLUMCA, VEC ZA PREDSTAVU U CIJELINI
PROSTOR GDJE SE ODIGRAVA PREDSTAVA
SCENOGRAFIJA
REKVIZITA
SVJETLO

Tablica br. 8. Znakovi koji nisu vezani za glumca, ve¢ za predstavu u cijelini®

3.3.1. PROSTOR GDJE SE ODRZAVA PREDSTAVA

Bez dramskog prostora nema ni drame. Drama se odvija kako na vidljivom prostoru
pozornice, tako i u onom nevidljivom koji smo, kao publika, zamislili da postoji jer su nam to
rekli, opisali ili pokazali sami dramski likovi unutar radnje, a mi smo takav prostor pokusali
percipirati i1 izgradili ga u svojoj masti. Takav prostor nastao je kao zajedni¢ko mjesto gdje su
se susreli dramski tekst, pozornica, glumci i publika, a radnja se desava kao suigra perceptivnog
1 predocenog sadrzaja. Prostor u kojem se igra predstava oznacen je, dakle, s dva prostora, prvi
onaj vizualni koji je vidljiv publici (scenski prostor) i drugi, onaj prostor u kojem se odigrava
dramska radnja, ali nije vidljiv publici (prostor radnje). Dramski prostor obuhvaca i prostor
radnje i scenski prostor.°

Scenski prostor, prostor gdje se odigrava predstava, moze obuhvatiti dva prostora: prvi,
prostor same ustanove, kazaliSta, kazaliSne dvorane, 1 drugi, prostor koji sluzi za realizaciju
izvedbe kazaliSnog komada, kao §to su gradevine (crkve, bivSe tvornice, stadioni) ili prirodna
okruZenja (otok, Suma, trg, ulica). U skladu s razvojem kazaliSta, mijenjao se i prostor igranja
predstave.

U vrijeme gré¢kog kazaliSta vec je postojala posebna gradevina za izvodenje predstava
gdje sui pozornica i gledaliste bili pod danjom svjetlos¢u, a za koje se starala drzava. U nekim
komedijama, nije bila izraZena tolika podjela na prostor gdje se glumi i prostor u kojem se gleda
Sto je rezultiralo time da su gledatelji podjednako zapazali 1 glumce na sceni 1 druge gledatelje

u publici, dok je u tragediji bio jasno omeden prostor igre i auditorij gdje izmedu glumaca i

8 Ibid.
8 Roméevi¢ N, Rane komedije Jovana Sterije Popoviéa (Laza i paralaza, Pokondirena tikva i Kir Janja),
Doktorska disertacija, Faklultet dramskih umetnosti, Beograd, 2001, str.14.
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publike nije bilo kontakta. Kazaliste je bilo pozicionirano na otvorenom prostoru poprili¢no
vec¢ih dimenzija i gradeno na nacin da je publika mogla usmjeravati svoj fokus na glumce, zbog
¢ega su glumci morali imati snazan glas i odli¢nu dikciju tako da je mo¢ govora dosegnula svoj
vrhunac. Verbalni znaci, rijec 1 govor, bili su u velikoj mjeri dominantni.

Rimljani su prvi sagradili natkriveno kazaliSte pa su se predstave tako mogle odrzavati
i gledati i u sluajevima vremenskih nepogoda koje je po pravilu financirao netko od
darovatelja, kao znak drustveno klasnog prestiza.”® Orkestra je bila u sredini, a oko nje
polukruzno gledaliSte. Pozornica i scenska zgrada spojene su s gledaliStem koje je imalo vrlo
dobro rijeSen Citav sistem prolaza i stepeniSta. Za auditorij se nije uvijek iskoriStavala padina
brezuljka §to je jos jedna vje¢na razlika izmedu Gréke 1 Rima.

U srednjem vijeku pozornica se premjesta u crkvu ili na gradske trgove, ali ipak jos
uvijek ostaje povezanost gledatelja i glumaca u jedan zajednicki prostor koji nije toliko strogo
odvojen. Putujuée trupe engleskih glumaca, komedijasa, pocetkom 17.st. svijetu su se
predstavljale putem Shakespeareovih djela. KazalisSne daske postavljale su se svuda: na
sajmistu, pred gostionicama, na javnim trgovima.

Za vrijeme baroka publika i dalje ostaje u osvjetljenom prostoru gledaliSta, medutim dio
gledatelja, pripadnici dvora, prate izvedbu predstave 1 na pozornici. Poceci scenskoga baroka
vidljivi u drami na odredeni nacin ograni¢avaju slobodu improvizacije glumaca u teatru kojem
su postale potrebne velike dvorane, posebno gradena kazalista, a uskoro 1 pozornice opremljene
tehnickim napravama.

Moze se zakljuciti da oblik teatra u velikoj mjeri ovisi od drustvenih okolnosti datog
vremena, urbanistiCke filozofije 1 drugih faktora koji uticu na izvedbu predstave.

Primjenivs$i navedena prostorna rjeSenja mjesta odigravanja predstave, za zamijetiti je
da prostor unutar kojeg se odigrava predstava ima odredeno znacenje i svjojevrsni je znak
gledatelju, ve¢ na pocetku, o kakvoj vrsti predstave ¢e biti rijec.

Sama postavka prostora odnosno mjesta na kojem se izvodi predstava ukazuje na nain
pracenja predstave od strane gledatelja, odnosa glumca prema gledateljima, njihovu medusobnu
povezanost ili distancu kao i na samu komunikaciju gledatelja i glumaca. | naziv teatra,
dramsko, epsko, postdramsko, daje i razli¢ite dramske prostore po kojima i kazalisni komad

dobiva svoj identitet.

90 Keir E, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen London-New York, 1980, p.49-55.
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3.3.2. SCENOGRAFIJAI SVJETLO

Scenografija i oblikovanje svjetla efekti su koji pojedinu predstavu mogu prezentirati
na sasvim razliCite nacine.

Scenografija nam govori o mjestu gdje se dramski lik nalazi i u kojem on bivstvuje. Ona
nam, isto tako, moze govoriti o vremenskom razdoblju u kojem lik Zivi odnosno u kojem se
deSava radnja drame. Dakle, scenografija ima svoje znacCenje unutar predstave, a istodobno
funkcionira i kao “znak odredene situacije ili neke radnje.”®*

Scenografijom nam je docaran poseban ugodaj prostora u kojem se odigrava dramska
radnja. Ona moze imati simbolicko znacenje u odredenim kulturama (Sume, Spilje, mora,
groblja) pa takvo znaGenje prenosi i na publiku.®?

Pojedini se elementi scenografije mogu tumaciti kao zaseban znak neke ideje, dok
odredena kazaliSna razdoblja imaju i vlastiti scenografski izgled svoje dramske pozornice
(tragicke, komicke i pastoralne scene)®® §to je odavalo vrstu teatra odnosno Zanr predstave.

Tako je renesansna pozornica imala Serliove tri jedinstvene scenografije: scena tragica,
scena comica 1 scena satirica. Ve¢ u samom nazivu ukazuje se i1 na razlicit Zanr predstave pa
time 1 koriStenja znakovnih sustava unutar predstave.

U Elizabetinskom kazaliStu scenografija se stvara pomocu jezi¢nih znakova i sredstava.

Detaljno vjernu reprodukciju zbiljskih interijera odaje nam naturalisti¢ka pozornica na
kojoj svjetlo doslovno ima funkciju svjetla, koja je tako osvjetljena da gledatelju stvori dojam
realistickog prostora. Realisticka pozornica davala je skoro pa tocne povijesne i zemljopisne
oznake mjesta i vremena dogadanja radnje. Svjetlo je u funkciji osvjetljenja prosora scene, i u
tome se ogleda njegovo znacenje.

Scenografija u doba romantizma isticala je simbolicka znafenja prostora, gdje su
prevladavali simboli¢ki znakovi, dok je nacin uporabe svjetla doprinosio stvaranju
romanticarske atmosfere kroz upotrebu indeksnih znakova.

Barokna pozornica odiSe zna¢ajnom uporabom kulisa, velikim izmjenama scene, dok se
svjetlo koristi kako bi se prikazala i oznacila neka prirodna katastrofa. Svjetlo dolazi od
umjetnih rasvjeta uljnih svjetiljki, svijeca, baklja, rasvjeta od pozornice €ini ili boZansko zdanje
ili sotonsku pojavu. Tipi¢an primjer scenografije baroknog kazaliSta jest pozornica s kulisama

od drvenih okvira presvucena lanenim platnom koje je bilo ¢vrsto 1 napeto, postavljano s obje

91 Fischer-Lichte str.103.
92 Ibid. str.106.
% Ibid.
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strane pozornice paralelno s rampom.** Bilo je potrebno osigurati nova scenografska rjesenja,
medutim, u iluzionisticki oslikanim scenografijama doslo je ubrzo do kodifikacije odredenih
prostora pa tako imamo primjerice, prijestolnu dvoranu, lug, podzemlje, morsku obalu, otok
usred mora.®® Koristenjem raznih tehni¢kih efekata, poput vatre, dima, udara groma, kao
indeksnih znakova, upotpunjavali su ovako simbolicki oslikane prostore, na kojima su svoju
prisutnost nasla i odredena bozanstva ili pak cudovista koja su s visina spustana na pozornicu.

U Brechtovom kazalistu svjetlo se pokuSava skroz eliminirati u nekim drugim
znacenjima, ono je trebalo sluziti svojoj prirodnoj funkciji i ravnomjerno osvjetljavati
pozornicu. Svjetlo samo treba biti u funkciji osvjetljenja prostora scene 1 u tome se ogleda
njegovo znacenje.

Razli¢ita scenografija i razli¢it nacin koriStenja svjetla u predstavi, pored ostalih
elemenata, mogu ukazivati i na vrstu predstave na osnovu ¢ega je moguce dati odgovor je li

rije¢ o dramskoj, postdramskoj ili nekoj drugoj predstavi.

3.3.3. REKVIZITA

Rekvizita se upotrebljava gotovo u svim kazaliSnim kodovima, ali ima razli¢itu funkciju
1 znacenje. Rekvizitom se glumac koristi, ona je s njim u konkretnom odnosu, stoga rekvizitu u
tom slucaju posmatramo kao svojevrsni indeksni znak.

S druge strane, rekvizita moze imati odredeno simboli€¢ko znacenje 1 manifestirati
simbol konkretnog dogadaja, stanja, nasilja, pa govorimo o rekviziti kao simbolickom znaku.

Vrlo Cesta upotreba rekvizite vidljiva je jo§ u antiCkom kazaliStu, dok se primjerice
rekvizita minimalno koristila u elizabetanskom teatru. Rekvizita u doba romantizma konstituira
odredeno simboli¢ko znaCenje pa su tako znacajni rekviziti koji ukazuju na nesrecu. Barokne
predstave prozete su upotrebom rekvizita koji su oznacavali alegorijsko mitoloske likove.® U
doba realizma 1 naturalizma, rekvizita u predstavi je upucivala na subjekta radnje i njegove

interakcijske procese.®’

% Vise: Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, 2015.

% Batusi¢ N, Povijest hrvatskoga kazalista, Zagreb, 1978, str. 284-289.

% Pjes¢ana ura Vremena, kugla Vjecnosti, kosa Kuge, orude vojnika, motike seljaka, kiste slikara, vesla mornara,
krune, macevi i sli¢no.

9 Vise: Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen & -Co. Ltd. New York, 1980.
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3.4. STVARANJE ZNACENJA

Ukoliko semioticki analiziramo jednu predstavu, posmatramo ju kroz sustav znakovnih
elemenata koji manifestiraju odredeno znacenje, ali i samim procesom komunikacije izmedu
zastupljenih znakova. Mozemo re¢i da su pojmovi “teatar” i “drama” dosta sli¢ni, ali su ipak
sasvim razlicite kategorije. Teatar je baziran na odnosu izmedu dogadanja na sceni i publike
koja prati takvo dogadanje. Na sceni se proizvode znakovi, dolazi do procesa oznacavanja gdje
se formirano znaCenje prenosi na publiku, dok multimedijalna priroda drame, koja
podrazumijeva i znakove izvan logosa, na izvjestan nacin opisuje ,,idealnu‘ autorovu viziju
inscenacije.

Pod pojmom drame podrazumijevamo jedan svojevrstan nacin fikcije koji je napravljen
za predstavljanje na sceni uvazavaju¢i odredene dramske konvencije, dok ,termin
,,dramsko* indicira mrezu faktora koji se ti¢u predstavljene funkcije.”®® Dramska predstava
pociva na dramskom tekstu. Predstava dramskog teatra usmjerena je na podrazavanje radnje,
na mimesis, $to je osnovni zadatak i cilj dramskog teatra.

S aspekta znanstvenog istrazivanja mozemo govoriti o dvije vrste teksta: tekst koji je
pisan za teatar 1 tekst koji je nastao radom u teatru, drugim rije¢ima, mozemo ih
najjednostavnije nazvati dramski tekst (tekst pisan za teatar) 1 izvodacki tekst (tekst nastao
radom u teatru).

Znakovni sklop $to ga stvara kazaliSte jest predstava koju posmatramo. Semanticko
polje proizvodi svijest o tome da posmatramo predstavu, a ne slu¢ajni prizor iz Zivota. Glumac
na sceni samo je jedan od prenosnika 1 stvaratelja znaCenja. Predstava u teatru karakteristi¢na
je po sljede¢em:

1 - ona se ne moze odvojiti od svojih stvaratelja, glumaca, stoga, ne moZe se niti
percipirati zasebno, kao $to se ne moze odvojiti niti od mjesta i vremena radnje. U skladu s tim
mozemo reci da je Citav niz znakova koji obuhvacaju jednu predstavu neraskidivo povezan s
glumcima koji su je stvorili i1 koji postoji samo dok predstava traje;

2 - s obzirom da znakovni sklop predstave postoji samo dok ona traje, u tom istom
vremenu njezina trajanja, mogu se jedino ti znakovi 1 percipirati, primiti 1 usvojiti. Naime,
glumac jest znak i stvara odredene znakove, kojima nesto zeli reci, Salje ih publici koja ih potom
percipira i otkriva njithovo znacenje, Sto se dogada u isto vrijeme; i

3 - kazali$na predstava ne postoji bez publike, bez javnosti, dakle, predstava ima javni

% Ibid. str.2.
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karakter.

Slicno navodi i1 Fischer-Lichte: ,,Kulturalni sustav kazaliSta temelji se na dva
konstitutivna elementa koja moraju postojati da bi se moglo raditi o kazalistu, to su glumac 1
gledatelj, no medutim, ta dva konstitutivna elementa implicite ukljucuju 1 tre¢i. Glumac je
glumac, a ne samo osoba A, B ili C, tek ukoliko predstavlja nekog drugog, X, Y ili Z odnosno
ukoliko igra ulogu. Drugim rije¢im, minimalni uvjet da se radi o kazaliStu je taj da osoba A
predstavlja X dok S gleda.*“1%° Glumac i gledatelj predstavljaju dva esencijalna uvjeta postanka,
trajanja 1 opstanka kazaliSta, uz naravno, i tre¢i obligatorni uvjet, postojanja lika-karaktera
kojeg glumac predstavlja. Izvedba u kazalistu djeluje neposredno odmah na publiku, jer ako ne
djeluje odmah, nece niti djelovati.

Donekle se mogu sloziti s navedenim stajaliStem, ali isto tako smatram da se ne mora
raditi o kazaliStu po formuli “A predstavlja X dok S gleda.” Naime, sam ¢in glume nije presudan
da bi se radilo o teatru, ve¢ je dovoljno samo bivstovanje glumca u semantickom polju s
obzirom da od tog trenutka osoba postaje znak (glumac) iz razloga $to od tada pocinje da
oznacava nesto drugo. Isto se odnosi i na glumca ukoliko je samo fizicki prisutan na sceni, bez
zadane radnje 1 aktivnosti. Ukratko, kao uvjet postojanja glume potrebno je semanti¢ko polje.

U kazali$tu se, gledano na pojam kazaliSta kao na sam scenski prostor bez obzira gdje
se on nalazio ili na prostor same pozornice unutar kazaliSne ustanove, rade, uvjezbavaju i izvode
razliite vrste dramskih, nedramskih 1 drugih izvodackih predstava koje upotrebljavaju razlicite
vrste znakova unutar sustava znakova u teatru i temelje se na razli¢itim kodovima. Kao
najjednostavnije primjere mozemo navesti: kazaliSte pantomime koje se ne koristi govorom 1
jezicnim znakovima, ali se koristi svim drugim znakovima koji postoje u dramskom teataru,
uli¢no kazaliSte €iji je scenski prostor sama ulica 1 koje se ne koristi scenografijom, kazaliSte
lutaka koje primarno radi s lutkama 1 slicno. U modernom kazali§tu uvelike su zastupljeni
mimicki i gesticki znakovi, jer su dramski likovi koncipirani na nain da su jezi¢ni znakovi
podredeni pa dominiraju neverbalni znakovi. Medutim, navedena dominacija mimimickih 1
gestickih znakova u odnosu na verbalne znakove, ne znaci da je zbog toga teatar ¢iji je osnovni
zadatak podraZavanje, manje dramski.

Kako bi mogli istraziti i analizirati komunikaciju u teatru, trebamo prvo vidjeti koji su

sve elementi teatarske komunikacije.

9 Vige: Fischer-Lichte E, Bedeutung-Probleme einer semiotischen Hermeneutik und Asthetik, Miinchen, 1979.
100 Fisher-Lichte E, The Semiotics of Theatre, Indiana University Press, 1992, str. 7.
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3.5. TEATARSKA KOMUNIKACIJA

Postavlja se pitanje kako kumunicira dramski teatar. Prema formuli Petera Brooka
»RRA® teatar Cine tri faze: Repeticija — proces proba i uvjezbavanja predstave, Reprezentacija
— izvedba predstave pred publikom, Asistencija — pomo¢ glumcu da odigra ulogu od strane
publike.’®! Reprezentacija i asistencija zna¢ajne su prilikom komunikacijskog procesa u teatru.

U sirem smislu, komunikacijski proces u teatru je prijenos signala od njegova izvora do
odredista. Kodiranje i dekodiranje poruke, odnosno stvaranje poruke i njezino razumijevanje,
moguci su zbog postojanja konvencije koja je poznata i1 jednoj i drugoj strani.

Fracuski lingivsta Georges Mounin bio je negativnog stajaliSta oko postojanja
komunikacije u teatru na relaciji glumac-gledatelj s obzirom da, prema njegovoj teoriji,
gledatelj ne moze poslati poruku glumcu, jer gledatelji nisu u moguénosti da odgovore na
poslane poruke s pozornice, za §to nije u pravu. Prema njemu onda u teatru nema komunikacije,
konkretnije, komunikacija je jednostrana, $to isto tako, nije tocno. Zagovornik je nacela da
publika moze jedino odgovoriti na podrazaj.'® Mounin inzistira na &injenici da posiljatelj i
primatelj budu u istoj poziciji tako da na jednak nacin sudjeluju u kreiranju kodova i kanala,
§to je u suprotnosti s opéeprihvacenim konceptom komunikacijskog modela prema kojem je
dovoljno da primatelj poznaje poSiljateljev kod 1 da moze dekodirati poruku.

Valja naglasiti da je komunikacija u teatru dvosmjerna. Nakon §to gledatelj interpretira
poslane poruke glumaca prema teatarskim kodovima i on preuzima ulogu prijenosnika signala
ka glumcima kroz smijeh, pljesak, ili neku drugu reakciju, a koje ¢e glumci na sceni
interpretirati kao odobravanje i zadovoljstvo publike ili s druge strane, njezino negodovanje.

Naime, publika svojim ukusom i pragom ocekivanja zadaje ¢itav niz obrazaca koje

predstava ispunjava.

3.5.1. ELEMENTI TEATARSKE KOMUNUKACIJE

Govor ili komunikacija je prenoSenje informacija s jednog mjesta na drugo prilikom
¢ega se vodi rauna o nacinu kako na znakove koje emitira jedna jedinka reagira druga

jedinka.1%

101 Vige: Brook P, Prazan prostor, Beograd, 1995.
192 vidi vise: Elam K, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen & Co. Ltd. New York, 1980.
103 Vige: Rot N, Znakovi i znacenja: verbalna i neverbalna komunikacija, Beograd, Nolit, 1982.
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Na prvi pogled rekli bismo da su jezik 1 govor dva istoznatna pojma, medutim, to
naravno, nije to¢no. Jezik podrazumijeva formiran znakovni sustav koji koristi odredena
ljudska zajednica, dok je govor komunikacijski proces, proces slanja informacije i primanja
informacije.’® Govorni znakovi predstavljaju glas, dok jeziéni znakovi formiraju tekst.1%®

Valja napomenuti da govor predstavlja komunikaciju temeljenu na glasovima s obzirom
da komunikacija moze oznacavati i negovornu komunikaciju. Komunikacija izmedu glumaca
podrazumijeva, prije svega, verbalno komuniciranje, medutim isto tako i neverbalnu
komunikaciju koja dopunjava sadrzaj verbalne. Neverbalnom komunikacijom pokazujemo
stanje, raspolozenje, namjeru ¢injenja, ali i odredena oc¢ekivanja. Govorna komunikacija uvijek
¢e se odvijati uz pomo¢ neverbalnih znakova koji sudjeluju u govornom ¢inu, a sami nisu

106 Medutim, u nekim slu¢ajevima i (naizgled popratna) fizicka radnja uz verbalnu

govor.
komunikaciju moze biti nosilac znafenja, kao Sto 1 fizicka radnja moze predstavljati
(oznacavati) govor.

Komunikacijski proces sastoji se sljede¢ih elemenata koji su prikazani na slici pod br.2:

I = izvor komunikacije koji oblikuje obavijest
Ko = kodirnik koji znakovnu obavijest formira u poruku
O = odasilja¢ koji formiranu poruku pretvara u signal
Ka = kanal kojim putuje signal (S) uz ometanje prouzrokovano bukom (B)
P = primatelj koji primljeni signal pretvara u poruku
D = dekodirnik koji dobivenu poruku pretvara u obavijest

Pc = primatelj

KOMUNIKACIJSKI PROCES
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Slika br. 2. Prikaz komunikacijskog procesa®’

104 Vige: Ferdinand de Saussure: Tecaj opée lingvistike, 1916.

105 Vige: Skari¢ I, Fonetika hrvatskoga knjizevnog jezika, U: Babié¢ S, Brozovié¢ D, Mogu$ M, Pavesi¢ S, Skarié I,
Tezak S, Povijesni pregled, glasovi i oblici hrvatskoga knjizevnog jezika, Zagreb: HAZU — Globus nakladni
zavod, 1991, Skari¢, str.281.

106 Skari¢ 1, Temeljci suvremenoga govornistva, Skolska knjiga, Zagreb, 2000, str.177.

107 1zvor: Skarié 1, Fonetika hrvatskoga knjizevnog jezika, 1991, str. 77.
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Komunikacija podrazumijeva razmjenu poruka izmedu posiljatelja i primatelja, putem
komunikacijskih kanala kojim se poruka prenosi. Komunikacijski proces ukljucuje tri elementa:
1. posiljatelja, 2. poruku i 3. primatelja. Incijativa komunikacije je na posiljatelju, on enkodira
poruku koju prenosi putem znakova. Primatelj prevodi poruku posiljatelja, ona ima za njega
odredeno znacenje.

Prema Elamu elementi koji obuhvaéaju model komunikacije u teatru su: izvor (Source),
odasilja¢ (transmitter), signal (signal), kanal (channel), sum (noise), poruka (message),
prijamnik (receiver), cilj (destination).

Na slici pod red.br.3. prikazan je njegov komunikacijski model.
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Slika br. 3. Komunikacijski model u teatru prema Elamu'®

Dramski kontekst oformljuje se u slozenu poruku koja se prenosi unutar kazaliSnog
konteksta koji ¢ine verbalni 1 neverbalni znakovi, zatim znakovi koji se odnose na glumca kao
1 znakovi koji se odnose na druge elemente u predstavi. Poruka prolazi kroz svjetlosne, zvucne,

vizualne i dodirne valove, sastavljena od skupa pojedinacnih signala, pokreta, glasa, zvuka,

108 Flam K, The Semiotics of Theatre and Drama. London i New York: Methuen, 1980, str. 39.
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mirisa, dodira. Poruka polazi od izvora preko odasiljaca do prijemnika i na kraju cilja.

Kao izvor poruke navodi se dramati¢ar, redatelj, scenograf. Odasiljac je glumac, njegov
glas i tijelo, kostim, koji su u neraskidivoj vezi s njim, ali i elementi koji su s njim povezani kao
Sto su rekvizita, scenografija, svjetlo. Publika ¢ini prijemnik koja putem svojih osjetila, vida,
sluha, njuha, prima poslane poruke.

S obzirom da je komunikacija u teatru dvosmjerna, nakon $to je publika primila sadrzaj
poslane poruke, ona postaje i izvor koja daje odgovor na primljenu poruku. Svaki pojedini ¢lan
publike, njezin gledatelj, postaje odasilja¢ koji putem odredenih radnji - aplauza, zvizduka,
ustajanja s mjesta, izlaska iz kazaliSne dvorane, odasilje svoju poruku komplethom timu
predstave koji su oznaceni kao cilj. Valja napomenuti, da su odaslani signali razli¢iti onima
primljenima, jer naime, gledatelji ne odgovaraju glumcima u istom kodu iako prolaze priblizno
istim usporednim kanalima.*®

Roman Jakobson navodi da su za komunikacijski proces potrebni posiljatelj, primatelj,
kanal (veza izmedu posiljatelja i primatelja), obavijest (skup znakova koji se prenosi kanalom
od posiljatelja ka primatelju) kod (temeljem kojeg posiljatelj Sifrira i primatelj deSifrira
obavijest) i sam kontekst (kao odredeni sadrzaj obavijesti).!1

Tako Jakobson razlikuje $est komunikacijskih funkcija, utemeljene na Organon-Modelu
Karl Biihlera, od kojih je svaka povezana s dimenzijom komunikacijskog procesa.!!

U komunikacijskom modelu poSiljatelj, primatelj, sadrzaj poruke, kanal i kod ¢ine

komunikacijske funkcije.!*?

referent

code message

sender contact receiver

Slika br. 4. Organon-Model Karla Biihlera

199 Elam K, The Semiotics of Theatre and Drama. London i New York: Methuen, 1980, str. 35-39.

110 pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str.58.

111 Jakobson R, "Linguistics and Poetics" in Thomas A. Sebeok, ed., Style in Language, Cambridge, MA: M.L.T.
Press, 1960, p. 350-377.

112 yige: Jakobson R, Halle M, Temelji jezika, Zagreb, 1988.
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U korelaciji s navedenim faktorima, isticu se sljedeée funkcije: referencijalna, poetska,
emotivna, konativna, faticka i metajezi¢na.

Referencijalna funkcija podrazumijeva informacije o sadrzaju i usmjerena je na
predmet. Poetska funkcija obuhvaca autorefleksiju, estetiku te je usmjerena na oblik poruke.
Emotivna funkcija odnosi se na ekspresivnost govornika i obuhvaca samoizrazavanje adresanta.
Konativna funkcija usmjerena je na sugovornika i sadrzi vokacijsko adresiranje prijemnika te
je usmjerena na adresata. Faticka funkcija provjerava rad kanala, a metajezicna provjerava rad
kodova i usmjerena je na jezik. %3

Navedeno pojasnjenje faktora komunikacije prikazano je u tablici pod red.br. 9.

Ciljani faktor Izvorni faktor Funkcija
1 Kontekst Poruka Referencijalna
2 Adresant Poruka Emotivna
3 Adresat Poruka Konativna
4 Kontakt Poruka Faticka
5 Kod Poruka Metajezi¢na
6 Poruka Poruka Poetska

Tablica br. 9. Faktori komunikacije i funkcije jezika''*

3.5.2. KAZALISNI KODOVI U KONTEKSTU TEATARSKE KOMUNIKACIJE

Kazaliste stvara znacenje na temelju kodova, internih 1 eksternih. Dok interni kodovi
reguliraju 1 odreduju S§to nosi znak, koji znakovi se medu njima, kada, kako i pod kojim
uvjetima, mogu kombinirati te koja znaCenja se tim znakovima mogu pripisati, tako kazali$ni
kod, u pogledu interpretacije i proizvodnje, ovisi o pravilima eksternog koda.*

Kao i $to Erika Fischer-Lihte navodi: ,,zelimo li proucavati kazalisni kod na razini
sustava, onda najprije moramo uspostaviti sveukupan repertoar mogucih i zamislivih znakova
koji se mogu primijeniti na kazaliste.*!1®
Kod moze imati vece znacenje od poruke, gledatelju se u sustini namece sloZen sistem

kodova koji on treba protumaciti. Moze se re¢i, da se kompletna poruka rijetko bas i nudi

113 Middleton R, Studying Popular Music. Philadelphia: Open University Press, 1990/2002, p.241.
114 Dostupno na: http://www.signosemio.com/jakobson/functions-of-language.asp, (01.10.2016.)
115 Vige: Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, 2015.

116 Fischer-Lichte E,The Semiotisc of Theatre, Indiana University Press, 1992, str.13.
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gledatelju. Mogu se sloziti sa De Marinisom, predstave Grotowskog i Living Theatra koje
odbacuju tekst, a isti¢u tjelesne podrazaje u konacnici ipak programiraju svoje podrazaje. Oni
ih semantiraju i enkodiraju.’

Prema Elamu, zna¢enje u teatru komunicira na temelju prilagodbe kulturalnim kodovima
iz koje teatar izvodi vlastite potkodove koje rasporeduje u dvanaest grupa.*8

1- sustavni (systemic)

2- lingvisticki (linguistic)

3- op¢i intertekstovni (generic intertextual)
4- tekstovni (structural)

5- prezentacijsko-formalni (presentational formal)
6- epistemicki (epistemic)

7- esteti¢ki (esthetic)

8- logicki (logical)

9- eticki (ethical)

10- ideoloski (ideological)

11- psiholoski (psychological)

12- povijesni (historical)

Analiza kodova obuhvaca proksemijske odnose, kinezicke odnose (mimika lica,
gestikulacija, polozaj glumca na pozornici, smjer, nacin i brzina njegova kretanja, prostorni
odnos medu glumcima), paralingvisticke crte (,Svojstva izgovorene poruke - visina, jacina i
boja govornikova glasa, tempo, intonacija, prateéi zvuci poput smijeha, grcanja.*)!*°

Roland Barthes navodi pet osnovnih kodova: glas empirije (slijed narativnih radnji),
glas istine (odgonetavanje enigme), glas osobe (semicki kod: lica, mjesta, predmeti), glas nauke
(kodovi kulture), glas simbola.!?

Glas empirije ili narativni kod odnosi se na one elemente koje stvaraju napetost i imaju

17 Vige: De Marinis M, La prospettiva postdrammatica: Novecento e oltre, in “Dramma vs postdrammatico. Atti
del Convegno Internazionale di Studi”, Prove di drammaturgia, I, 2010.

118 Blam K, The Semiotics of Theatre and Drama. London i New York: Methuen, 1980, str.34-38.

119 Blam K, The Semiotics of Theatre and Drama. London i New York: Methuen, 1980, str.78.

120 yidi: Zaib S, Mashori G.M, Five Codes of Barthes in Shahraz’s Story A Pair of Jeans: A Post-Structural
Analysis, ELF Annual Research Journal 16, 2014, p.171-184.
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dvostruku ulogu: prvo priznaju da ¢e se neSto dogoditi, 1 drugo, drze gledatelja budnog u
rjeSavanju napetosti i dobivanja odgovora na pitanje "kakva ¢e biti reakcija odredene radnje?"

Glas istine (odgonetavanje enigme) odnosi se na sve enigmatske, zagonetne i
tajanstvene elemente koji gledatelja znatizeljno oslobadaju odredenih misterija dobivanjem
odgovora na pitanje "Sto se dogada i zasto se dogada te koja je prepreka?* Ovaj kod pomaze
gledatelju da razumije i rijesi zbunjujuce i nejasne scene.

d*?! odnosi se

Glas osobe (semicki kod: lica, mjesta, predmeti) nazvan i konotativni ko
na one elemente koji mogu bolje razumjeti njihova sugestivna i konotativna znacenja, naime,
svi tekstovi obuhvacaju odredene "likove, mjesta 1 predmete "koji konotativho pomazu
gledatelju u shvac¢anju i razumijevanju.??

Glas nauke (kodovi kulture) ticu se onih elemenata koji se odnose na fizicke, fizioloske,
medicinske, psiholoske, knjiZevne i povijesne osobine likova price.1?3

Glas simbola naziva se jos i antitetickim kodom,'?* dosta je sli¢an semanti¢kom kodu
zbog Cega zna do¢i do poteskoca za gledatelje. ,,K6d se odnosi na antitetiCke i kontrastne
elemente ' kojima se do¢arava stvarnost.

Patrice Pavis navodi cCetiri temeljna odnosa koje kazaliSni znak moze ostvariti:

semanticki, referencijalni, sintakticki i pragmaticki.*?®

3.5.3. KOMUNIKACIJA IZMEDU GLUMACA-LIKOVA NA SCENI

Dramski prostor obuhvaca prostor fikcije u kojem se odvija dramska radnja 1 prostor
scene u kojem se odredeni dramski prostor konkretizira za gledatelje. Za ukazivanje glumcevog
odnosa spram pozornice vazna je deiksa kao sredstvo kojim se ukazuje na to¢no odredenu ulogu
odredivanja protagonista ‘ja’, adresata ‘ti’ i konteksta ‘ovdje’ te postavljanja komunikacijske

situacije.”*?’ Deiksa “gradi ‘most’ izmedu geste i govora”'?® te na taj nadin postavlja dramsku

121 Barry P, Beginning theory: An introduction to literary and cultural theory 2™ed. Manchester: Manchester U
P., 2002, p.151.

122 Eagleton T, Literary theory: An introduction. 2™ ed. Minnesota: U of Minnesota, 1996, p.120.

123 Felluga D. (n.d.). Modules on Barthes II: On the five codes.
http://www.cla.purdue.edu/english/theory/narratology/modules/barthescodes.

html, (01.12.2017.)

124 Barthes R, S/Z. (R., Miller, Trans). London: Blackwell publishing Itd, 1974, p.19.

125 Selden R, Widdowson R, & Brooker, P. (Eds) 4 reader’s guide to contemporary literary theory. 5th ed.
London: Pearson Longman, 2005, str.152.

126K eir E, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen London-New York, 1980, p.13.

127 Elam K, The Semiotics of Theatre and Drama. London i New York: Methuen, 1980, str.72.

128 Blam K, The Semiotics of Theatre and Drama. London i New York: Methuen, 1980, str.73.
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rijeC u scenski prostor.
Dramski odnos izmedu likova obuhvaéa dramske situacije i ne poznaje niSta izvan toga.
Dramska situacija oznacava “skup okolnosti i prilika u kojima se tko/Sto nalazi; polozaj,

stanje.”*?® Definiciju dramske situacije Etienne Souriau temelji na:

1- pozornickom mikrokozmosu odnosno svim deSavanjima na pozornici unutar scene
Hkutije

2- kazalisnom makrokozmosu koji obuhvaca sva prijasnja, prikazana i neprikazana
dogadanja, sve $to se istodobno dogada izvan prikazanog prostora kao i sve Sto ¢e se
dogoditi poslije

3- dramskoj/dramaturskoj funkciji*®® koje se formiraju prema likovima, s napomenom
da broj glavnih likova u drami nije jednak broju funkcija §to znaci da isti lik mozZe na
sebe primiti nekoliko funkcija.

Jedan dramski lik moze biti nositelj samo jedne funkcije, ali moze primiti na sebe i

nekoliko funkcija, dok se jedna funkcija moze rasporediti na nekoliko likova.

Kazali$na predstava kao umjetnicki ¢in temelji se na stvaranju znacenja kroz interakciju
likova koje glumci podrazavaju, Sto publika dozivljava kao medusobnu komunikaciju likova-
glumaca na sceni. Cak i u situaciji kad je glumac-lik fizi¢ki sam na pozornici, on je i tada u
odredenom odnosu s drugim glumcem-likom. Lik ¢e u interakciji s drugim likom iskazati svoj
karakter, osjecaje, misljenja.

Lik kao ucesnik u komunikacijskom procesu s ulogom govornika i slusatelja, potrebno
je da ima lingvisticku, komunikacijsku 1 semioticku kompetentnost. To podrazumijeva
»poznavanje pragmati¢nih pravila lingvisticke interakcije, mogucénost koriStenja jezika za
odredeni komunikacioni cilj, mo¢ da proizvodi odgovarajuce iskaze prilagodene kontekstu,
svijest o socijalnim i deikti¢kim ulogama kao i vladanje nelingvisti¢kim semiotickim sistemima
koji su uklju¢eni u komunkacijski proces. %!

Nadalje, lik mora imati svijest 1 znanje o osobama, objektima 1 dogadajima na koje se
govor odnosi te sposobnost da iste smjesti u dramski svijet. Odreden socijalni status, koji mora
posjedovati, omoguc¢ava mu kao govorniku imanje autoriteta za odgovaraju¢im govorom. Lik
- govornik mora mo¢i odrediti ulogu slusatelja i obrnuto, imati kapacitet stvoriti 1 locirati

svijetove na koje se poziva u dijalogu.!?

129 Hrvatski enciklopedijski rje¢nik, Zagreb, 2002, str.1192.

130 Vige: Souriau E, Les Deux cent mille situations dramatiques, Paris: Flammarion, 1950.

131 Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen & Co. Ltd. New York, 1980, str.84.
132 1pid.
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Razlog postojanja glumca kao dramskog lika i lezi u njegovoj suigri na nacin da
odgovara drugom liku unutar dramske igre. On drugom liku odgovara u skladu sa svojom
ulogom koju tumaci, a njegov odgovor mora biti takav da odgovara govoru njegovih partnera
na sceni. Glumac tumaci odnosno interpretira ulogu. Tumacenje mozemo smatrati kao izvjestan
nacCin izlaganja. S druge strane, glumac je objekt paznje drugog glumca, ali i cijele publike.
Glumac mora u drugom glumcu imati partnera jer on je timski igra€ i postoji samo ako ima
partnera na sceni. Maksimalna paznja i koncentracija, dosljednost, povjerenje, iskrenost, samo

su neke od karakteristika koje glumac treba imati u odnosu na drugog glumca na pozornici.'3

3.5.4. KOMUNIKACIJA IZMEDU GLUMACA I PUBLIKE

Gledalac ili Sire uzeto, primalac,
temeljni je, jedini i najbitniji razlog postojanja svakog pezorista.

Henrik Tomasevski, Pozoriste pantomime

Prema Rolandu Barthesu teatar je jedna kiberneticka masina koja $alje hrpu poruka ve¢
samim otvaranjem zastora i samim pocetkom predstave.!®* Pocetkom komunikacije na
pozornici, odasilju se poruke u vidu rijeci, gesta i pokreta kao promijenjivih poruka, ali 1
scenografije, poruke koju moZemo smatrati nepromijenjivom. Svi znakovi u obliku poruke
odaslani s pozornice koji se mogu cuti, vidjeti, uociti, koji imaju prostornu i vremensku
dimenziju, svi su oni u funkciji kazaliSne predstave.

Da bi poslani znakovi s pozornice, kao takvi, bili 1 primljeni u publici, treba po¢i od
opc¢e pretpostavke da recipijent (gledatelj) treba raspolagati minimalnom kompetencijom
kazalisnih kodova kao sustava i kao norme. Nadalje, poznavanje semiotickog sustava
predstavlja conditio sine qua non znaenja i odredenog, na kraju, smisla.

Temeljna karakteristika teatra ogleda se u prisustvu publike. Specificna publika, koja
predstavlja jednu zajednicu, karakterizira i odredenu kazaliSnu predstavu. Publika (ital.
pubblico, engl. audience; fr. public, njem. publikum) obuhva¢a manju ili ve¢u grupu ljudi koja

prati predstavu, emisiju, koncert, umjetnicko djelo, takmicenje, neku sportsku utakmicu,

183 Vige: Jevtovi¢ V, Uzbudljivo pozoriste, Beograd, 1997.
134 Vige: Brecht B, Dijalektika u teatru, Beograd, 1966.
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medutim ponekad publika moze biti i samo jedna osoba, ona je konzument odredenog
dogadaja.1®

Publiku ne mozemo dozivljavati kao skup pojedinaca koji su se slucajno nasli u isto
vrijeme na istom mjestu s istim ciljem. Publika je jedna cjelina s jednom dusom, to je licnost
za sebe koja mora biti na taj nacin i posmatrana. Publika je konstitutivni dio svakog kazaliSnog
dogadaja.'3® Potreba za publikom je jedina stvar koja je zajedni¢ka svim formama teatra.**’

Peter Handke, obracajuci se publici, daje im do znanja tko su i §to su oni u sustini:

Vi sedite u redovima. Vi ste sablon. Vi sedite u izvesnom poretku. Vasa lica gledaju u izvesnom smeru. Vi

sedite jednako udaljeni jedan od drugoga. Vi ste auditorijum. Vi sacinjavate celinu. Vi ste slusateljstvo koje sa

nalazi u gledalistu.“**

Drama bez publike nema nikakvog smisla, publika je ta koja ¢ini kazaliSte, ona je
masovni gledatelj. Vijek trajanja kazaliSnog komada ovisit ¢e upravo o (ne)uspjehu
postignutom kod publike. Odredeni komadi opstaju jer progovaraju o aktualnim temama
sadasnjeg zivota u kojem se publika pronalazi i identificira sa sobom. Publika ne stoji u teatru,
ona sjedi, ona poc¢etkom predstave pocinje gubiti osobine pojedinog gledatelja, stapa se u jednu
cjelinu, postaje jedan gledatelj. Glumci kazu publici:

,Vi ne stojite. Vi koristite vasa sedista. Vi sedite. Buduci da vasa sedista sacinjavaju shemu, sacinjavate i
vi shemu. Mesta za stajanje ne postoje. UZivanje u umetnosti je delotvornije za ljude koji sede, nego za ljude koji

stoje. Zbog toga vi sedite. Vi gubite vase osobine. Vi gubite obelezja po kojima se medusobno razlikujete. Vi

postajete celina. Vi postajete shema. Vi postajete jedno. Vi gubite vasu samosvest. Vi postajete gledaoci. Vi postajete

slusaoci. Vi postajete apaticni. Vi postajete oci i usi. Vi zaboravljate gledati na sat. Vi se zaboravljate.**%

Stanislavski u potpunosti odvaja glumca od publike i ¢ini sve kako bi se svidio publici
1 pridobio njihov interes na nacin da ponistava realni Zivot glumca te time zastupa tezu o €istoj
pokornosti glumca publici. Glumac se mora potpuno predati svojoj ulozi 1 radnjama, ne smije
misliti na publiku, treba se ponaSati kao da publika ne postoji. Na taj nacin ¢e se njegova uloga
sama odigrati pred publikom, a svoje emocije lika treba, kroz radnju, prenijeti publici. Nadalje,
smatra da glumac ne smije s publikom uspostavljati neposredan odnos, medutim nuzno je da
taj odnos bude posredan: ,, TeSkoca 1 izuzetnost naseg scenskog uspostavljanja odnosa 1 sastoji

se u tome $to se taj odnos istovremeno uspostavlja s partnerom i s gledaocem. S onim prvim

135 Perigi¢ V, Visejezicni recnik muzickih termina, Beograd, SANU, 1985, Il izd. SANU - Zavod za udzbenike i
nastavna sredstva - Univerzitet umetnosti, 1997, str.608.

136 Batugi¢ N, Uvod u teatrologiju, Zagreb, 1991, str.195.

137 Brook P, Prazan prostor, Beograd, 1995, str.146.

138 Handke P, Psovanje pubblike, 1966.

139 Ibid.
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neposredno i svesno, a s drugim posredno, preko partnera i nesvesno.“*4

Prema Stanislavskom, gledatelj je nehoti¢ni svjedok i u€esnik u stvaralastvu, utopljen
u dubinu Zivota na pozornici u koji vjeruje.!*! Publika se izmedu sebe ne vidi niti ostvaruje
ikakav kontakt jer je pod dojmom deSavanja i odigravanja ,,neke druge dramske price* na
pozornici. Glumci ne silaze s pozornice, ne idu ka gledatelju, ali ¢ine sve kako bi pridobili
njegovu paznju i kako bi ga zaineresirali za pricu i radnju na pozornici. Upravo je Stanislavski
zahtijevao da se postavi rampa izmedu glumaca na pozornici i publike u gledalistu te da se
postuje pozorisna predstava u cijelini. Publika dramskog teatra, kojoj se glumci obracaju u
klasi¢nom dramskom teatru u kojem komad poc¢inje podizanjem zastora, opisana je sljede¢im
rije¢ima:

Vi ste umukli. Vi ste ¢uli zatvaranje vrata. Vi ste zurili u zavesu. Vi ste ¢ekali. Vi ste postali ukoceni. Vi
se niste vise pomicali, ali se zavesa zato pocela pokretati. Vi ste culi potezanje zavese. Ona je oslobodila pozornicu
pred vasim o¢ima. Sve je bilo kao uvek. Vi niste bili razoc¢arani u svojim ocekivanjima. Vi ste bili spremni. Vi ste
se zavalili u svoja sedista. Igra je mogla poceti. Vi ste i inace bili spremni. Vi ste bili uvezbani. Vi ste spoznali. Vi
ste pratili. Vi ste sledili. Vi ste dozvolili da se dogada. Vi ste dozvolili da se ovde gore nesto dogodi sto se vec
odavno dogodilo. Vi ste posmatrali proslost koja je u dijalozima i monolozima predocavala neku sadasnjost. Vi ste

dozvolili da vas stave pred gotove cinjenice. Vi ste dali da vas zarobe. Vi ste dozvolili da vas opcine. Vi ste

zaboravili gde ste. Vi ste zaboravili na vreme. Vi ste postali kruti. I vi ste ostali kruti. Vi se niste pomicali. Vi niste

delali. Vi niste cak ni krenuli napred da bolje vidite. Vi niste sledili prirodni nagon.***?

Cjelokupna djelatnost glumca usmjerena je ka ostvarenju njegova umjetnickog djela
koje je posveceno javnosti odnosno publici. Ukoliko nema publike, nema ni umjetni¢kog djela
glumca u teatru. Gluma kao umjetnost u teatru mnastaje i traje s pojavljivanjem i
prisustvovanjem publike.

Kako najjednostavnije objasniti i definirati odnos izmedu glumaca na pozornici i
publike u gledalistu? U tom kontekstu valja sagledati i odnos umjetnika i njegovog djela u
drugim umjetnickim granama poput slikarstva, kiparstva ili glazbene umjetnosti. U umjetnosti
slikarstva, slika ozna¢ava umjetnicko djelo njegova umjetnika, slikara. To njegovo umjetnicko
djelo, slika, postoji i kad nema publike. U umjetnosti kiparstva, skulptura oznacava umjetnicko
djelo kipara. Njegova skulptura, takoder, postoji i kad nema publike. I slika i skulptura, jednom
napravljene, postoje trajno, postoje unato¢ nepostojanju publike. Isto, mozemo re¢i 1 za
glazbenu umjetnost. Odredena glazbena kompozicija kao umjetnicko djelo njegova glazbenika,

jednom napisana i uglazbljena, postoji i traje vje¢no. Za glazbenu kompoziciju, isto tako, kao 1

140 Stanislavski, K.S, Sistem, Beograd, 1982, str.234.
141 Ibid. str.187.
142 Handke P, Psovanje publike, 1966.
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za sliku 1 skulpturu, publika nije esencijalni uvjet njihova postojanja.

Nesporno je da je odnos izmedu umjetnickog djela koje stvara glumac i njegove prisutne
publike jedan vrlo specifi¢an odnos koji, kao takav, ne nalazimo niti u jednoj drugoj umjetnickoj
grani. Jedini takav odnos ostvaruje se upravo u umjetnosti glume. KazaliSna predstava kao
umjetnicko djelo njezinih umjetnika ne postoji bez publike, stoga 1 gluma kao umjetnost ne
postoji ako tu umjetnost nitko ne gleda.

Valjalo bi razmotriti i pojasniti i sljedecu situaciju. Uzmimo za primjer spomenutu
umjetnost slikarstva. Slikar koji ¢e okupiti publiku, stati pred tu publiku, razapeti platno,
izvaditi boje 1 poceti slikati, dakle, poceti stvarati svoje umjetnicko djelo, takav slikar prosiruje
podrucje svog djelovanja, on ulazi u domenu teatra. Dakle, prisustvom publike, njegova izrada
umjetni¢kog djela dobila je sasvim jedno drugo znacenje. Sustina razlike izmedu izrade njegova
umjetni¢kog djela, od uobicajenog, je u prisustvu publike.

Tko je zapravo publika, gledatelji koji dolaze u teatar? Publika dolazi u teatar u to¢no
zakazano vrijeme kako bi pogledala predstavu u kojoj je sve unaprijed izrezirano i dogovoreno,
od samog pocetka do kraja. Glumci su publici pojasnili samo znacenje pojma publika, rekli su

im tko su zapavo oni:

,, Vi ovde niste pojedinacno. Vi ovde nemate neke posebne osobenosti. Vi ovde nemate neke posebne
fizionomije. Vi ovde niste individuum. Vi nemate karakteristike. Vi nemate sudbine. Vi nemate istoriju. Vi nemate

proslosti. Vi niste obelezeni. Vi imate ovde teatarsko iskustvo. Vi imate izvesno nesto. Vi ste posetioci kazalista. Vi

kao postioci kazalista neku shemu. Vi niste licnosti. Vi niste jednina. Vi ste mnozina osoba. Vasa lica gledaju u

Jjednom smeru. Vi ste istrenirani. VaSe usi cuju isto. Vi ste jedan dogadaj.“'*®

Glumci su nadalje publici rekli da su oni uzorak koji se ponaSa na isti nacin i koja sve
¢ini na identi¢an nacin:
,,Vi ste ornament. Vi ste uzorak. Vi imate obeleZja koja ovde svi imaju. Vi imate zajednicka obelezja. Vi

ste vrsta. Vi sacinjavate uzorak. Vi cinite isto. Vi gledate u jednom smeru. Vi ne ustajete i ne gledate u razlicitim

smerovima. Vi ste uzorak i vi imate uzorak.<**

U teatru se susre¢u glumci i publika, zajedno provode unaprijed predvideno vrijeme.
Skupa ¢ine jednu cijelinu, a dijeli ih samo kazaliSna rampa. U dramskom teatru podizanje 1

spustanje zavjese, ima odredeno znac¢enje za publiku. Glumci gledateljima kazu:

., Vi gledate i bivate gledani. Na taj nacin sacinjavamo mi i vi postepeno jednu celinu. Umesto vi mogli

bismo uz izvesne pretpostavke takode reci i mi. Mi se nalazimo pod istim krovom. Mi smo zatvoreno drustvo. Vi ste

43 Ibid.
144 Ibid.
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teatarsko drustvo. Vi prisustvujete. Vi gledate. Vi zurite. Ako je zavesa spustena, hvata vas postepeno strah od

prostora.“1%

Da bi glumca publika sa zanimanjem gledala i pratila, glumac mora po¢i od moguceg
videnja publike 1 postati, prije svega, jedan njihov potencijalni gledatelj, drugim rijecima,
glumac treba veé prilikom podetka rada na ulozi, sve sagledati o¢ima publike.!4®

Publika je cijelim svojim bi¢em fokusirana na glumce i njihova zbivanja na pozornici,
dok su glumci upuceni na sebe i svoju radnju, ali svjesni da je publika tu i da prati svaku njihovu
izgovorenu rije¢, ucinjen i neucinjen pokret koji treba da dopre do publike, a da ga ona Cuje i
vidi, 1 na kraju, da ga razumije. Mozemo to posmatrati na odnosu akcije i reakcije, akcija se
desava na pozornici i na temelju ucinjene akcije, dolazi reakcija iz publike pod uvjetom da
ucinjena akcija na pozornici prijede kazaliSnu rampu, rampu koja dijeli prostor izmedu glumaca
1 gledatelja, 1 dopre do publike. Tada je tek uspostavljen kontakt izmedu glumaca i publike.

Gledatelji u publici, gledanjem i slusanjem stvaraju svoje vlastite misli, oni diSu kao

jedna cjelina, stoga, glumci im kazu:

»vase su misli slobodne. Vi stvarate vase vlastite misli. Vi nas gledate kako govorimo i vi nas slusate kako

govorimo. Vase disanje postaje medusobno slicno. Vasi dahovi prilagodavaju se dahovima koje mi govorimo. Vi

disete kako mi govorimo. Vi i mi sacinjavamo postepeno jednu celinu.“**

Prema Branku Gavelli, gledatelj je, posmatraju¢i kazaliSni komad, ,,pobrisao svoje
vlastite oéute, a primio u sebe gluméeve.“**® Ti novi izazvani o¢uti kod gledatelja nastali su pod
utjecajem glumca koji je u njemu probudio nove predodzbe, nove slike, nove organske
dozivljaje.

Glumacka umjetnost prema Franz Langu, oznacava doli¢nu podatnost ¢itavog tijela i
glasa glumca koja u svojoj ukupnosti moze pobuditi afekte.!%® Publika ée te afekte jace osjetiti
ako je glumacki izrazaj snazniji. Glumac djeluje putem akcije 1 deklamacije, akcija se odnosi
na gestu koja djeluje kod publike na osjetila vida, dok deklamacija pripada glasu i djeluje kod
publike na osjetila sluha. Naime, ukoliko navedene dvije vrste afekata djeluju istovremeno, kod
publike se pojac¢ava sveukupni dojam.

Da bi se uopce uspostavio kontakt izmedu glumca i publike, trebaju se ostvariti odredeni

uvjeti. Glumac samom pojavom na pozornici ulazi u proces stvaranja znacenja koje nastaje u

145 Ibid.

146 Gavella B, Teorija glume, Od materijala do li¢nosti, Zagreb, 2005, str.196.

147 Handke P, Psovanje publike, 1966.

18 Gavella B, Teorija glume, Od materijala do licnosti, Zagreb, 2005, str.130.

149 Lang P. F, Dissertatio de actione scenica, prijevod Alexander Rudin, 1975, str.163.
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interakciji sa svim drugim znakovima. U dramskom teatru nema direktne komunikacije izmedu
glumaca 1 publike, ve¢ mozemo govoriti 0 komunikaciji na nivou glumac-lik-kontekst (drugi
likovi i kontekst)-publika. Publika desSifrira Citav niz signala koji se stvaraju na sceni, glumacku
igru, govor, tekst, prostor scene, geste, svjetlo, muziku, scenografiju, kostime.

Kako navodi Ubersfeld, nije nimalo lako dokuciti funkciju znakova koje glumac
proizvodi, naime, on je istodobno i proizvoda¢ i proizvod na podruc¢ju znakova, on je slikar i
njegov kist, on je kipar i njegovo djelo, on je sve u jednom, moze se reci, on je sjeciste svih
paradoksa.'™ U teatru je ,,svaki znak - znak znaka, a ne materijalne stvari.“'*! U navedenom se
mogu sloZziti, medutim ne slaZem se s njezinim stajaliStem prema kojem smatra kako ponasanje
publike nije odraz gluméevog rada na pozornici.'®?

Sastavljena od vise jedinki, publika slusa i ¢uje svakog pojedinog gledatelja Sto dovodi
do jedne slozene interakcije u kazaliStu jer svaku poruku koju gledatelj primi s pozornice on ju
razmjenjuje s ostalim dijelom publike, drugim gledateljima. Na neki nacin, gledatelj sudjeluje
u predstavi i moze se re¢i da ju, jednim dijelom, i stvara. Gledatelj sklapa pricu i radnju
predstave, povezuje likove i odnose medu njima, stvara i oblikuje svoje videnje predstave, na
nacin da se, s jedne strane, s predstavom identificira, ali i s druge strane, da se od nje distancira.

Prema Francu Ruffiniju, komunikacija u teatru temeljena je samo na uzjamnom
poznavanju kodova 1 posiljatelja 1 gledatelja. On smatra kako nije nuzna njihova podudarnost,
niti primatelji moraju prevesti poruku posiljatelja. Nadalje, smatra da nije potrebno da se takva
dvostrana komunikacija vodi kroz isti kanal. 1°3

Treba vidjeti §to je sve potrebno da bi se komunikacija izmedu glumaca i publike
ostvarila s obzirom da sve, u pocetku, lezi na glumcu, on je mjesto odasiljanja svih mogucih
znakova. Nije isto igraju li glumci za petstotina gledatelja ili igraju za dvadeset, igraju li
komediju ili tragediju, igraju li u kazali$noj ku¢i ili negdje na otvorenom, igraju li dramski tekst
ili izvode performans. Dakle, postavlja se pitanje stvaranja znakova u odredenoj predstavi,
njihova znacenja, slanja s pozornice, 1 primanja od strane publike.

Na samom kraju predstave, prema ostvarenom aplauzu publike, dobivamo odgovor na
pitanje na koji je nacin publika primila predstavu. Tada ¢emo 1 vidjeti je li ostvaren kontakt
izmedu glumaca i gledatelja te u kojoj mjeri je ta razmjena uspjela. Posljednji doticaj

komunikacije s publikom je na samom kraju predstave, na poklonu glumaca. Gledano kroz

150 Ubersfeld A, Skola za gledatelja, IV Glumcev rad, 1981, str.165.

151 Vige vidi: Bogatirjev Pjotr G, Kostim kao znak, 1936, i Kazalisni znakovi, 1930.
152 yige: Ubersfeld A, Citanje pozorista, Beograd, 1982.

153 Brecht B, Dijalektika u teatru, Beograd, 1966, str.263.
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povijest, u vrijeme Shakespearea, glumci su ¢ekali da ih se pozove na dvor, nakon ¢ega su bili
nagradeni punom kesom, od ¢ega su mogli da Zive i do mjesec dana.’® Prema Hamletu,
najbitnije na kraju predstave je produziti aplauz publike kako bi se dobio dojam odusevljenja
gledatelja predstavom, a sami glumci treba da budu, iznenadeni tolikim aplauzom i
neocekivanim uspjehom predstave kod publike. Nasuprot tome, prema Grotovskom, na kraju
predstave morala je biti ti§ina koja bi pojacavala samo djelovanje predstave.>®

Ukoliko je predstava bila igrana samo za jednog gledatelja u publici, glumci nikada nisu
znali da li ¢e tu predstavu odigrati do kraja. Znalo se dogoditi da glumci samo konkretne scene
vrac¢aju po nekoliko puta ako su se one doticnom gledatelju jako svidjele. Takav primjer imamo
s glumcima Joakima Vujiéa koji su igrali predstave pred knezom Milogem Obrenovi¢em.*®

Publika se s namjerom prisustvovanja i gledanja predstave uputila ka teatru, svaki
pojedini gledatelj pripremio se na odlazak u teatar, obukao se kako dolikuje gledatelju teatra,
postovao je odredene kulturne kodove 1 obicaje koji se vezu za teatar. Kupili su ulaznice, s
pozitivnom energijom usli u gledaliste ocekujuéi da ¢e vidjeti 1 dozivjeti predstavu, prije cega

su se raspitali o predstavi. Glumci im kazu:

»Pre nego sto ste dosli ovamo preduzeli ste mere opreza. Vi ste dosli ovamo s nekim predstavama. Vi ste
otisli u teatar. Vi ste se pripremili na to da idete u teatar. Vi ste nesto ocekivali. Vase su misli pretekle vreme. Vi ste
sebi nesto predocili. Vi ste se pripremili na nesto. Vi ste se pripremili da necemu prisustvujete. Vi ste se pripremili
da zauzmete mesto, da sedite na placenom mestu i necemu prisustvujete. Mozda ste nesto culi o ovom komadu
ovde. Vi ste, dakle, preduzeli mere opreza i pripremili se na nesto. Vi se niste opredelili. Vi ste bili spremni da sedite

i da vam se nesto pruzi.“*>

Na kraju ovog poglavlja, znaajnim se namece za spomenuti, kako niti jedna predstava
nece biti 1 ne moze biti na potpuno identi¢an nacin prihvacena kod publike, jer naime, svaka je

pojedina izvedba za sebe neponovljiva i jedinstvena.

154 Vige: Jevtovié V, Uzbudljivo pozoriste, Beograd, 1997.
155 Ibid.

156 Ibid.

157 Handke P, Psovanje publike, 1966.
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4. GLUMA U DRAMSKOM TEATRU

4.1. POJAM | NASTANAK GLUME U DRAMSKOM TEATRU

Pozoriste je jedan od najgenioznijih ¢ovekovih kompromisa sa samim sobom.
U njemu on izvodi i zabavija druge, pravi se vaZan i zabavlja sebe,

a opet ono je jedan od najmocnijih instrumenata za istraZivanje

i pokusaj da shvati samoga sebe, svet u kome Zivi,

i Svoje mesto u tome svetu.

Ronald Harvud: Istorija pozorista

Prema Branku Gavelli, gluma je jedna vrsta suigre izmedu glumca i gledatelja, pri ¢emu
gluméeva osobnost dramsku rije¢ pretvara u govorenu radnju.*® Gluma nije Schauspiel nego
Mitspiel, gluma je odabiranje i pojacavanje organskih psihofizi¢kih rezonanca covjecjeg
dozivljavanja koje, preneseno putem optickih i akusti¢nih, izaziva u gledateljima psihofizicke
pojave koje postaju nosiocima naroéitog osjecajnog dozivljavanja.® Ovakva definicija temelji
se na Cinjenici da publika glumca ne dozivljava samim gledanjem i samim sluSanjem, ve¢
naprotiv, u gledateljima se paralelno s glum¢evom akcijom bude svi oni organski elementi koji
prate njegove akcije na pozornici. U skladu s navedenim, moZzemo reci da je 1 glavna svrha 1
sam cilj glumackog djelovanja probuditi najorganskije i najvitalnije funkcije u ljudima koji se
mogu oznaciti trenutnom publikom.

Namjera glume nije u pokazivanju tehnika, izraZajnih, lijepih i deformiranih lica,
razli¢itih tonova govora. To su samo sredstva kojima se glumac sluzi. Svrha glume je timska
akcija koja predstavlja odredeni znak za publiku.

Gledatelj dramskog teatra kaze:

“Da, to sam 1 ja ve¢ osjecao. Takav sam ja. To je prirodno. To ¢e uvjek biti tako. Potresa
me patnja ovog ¢ovjeka jer za njega nema izlaza. To je velika umjetnost, tu je sve samo po sebi
razumljivo. Plaéem sa zaplakanim, smijem se s nasmijanim.”*

Pojam glume obuhvaca citav proces traganja unutar sebe, po svojim osjecajima,
percepcijama, razmisljanjima, strepnjama, strahovima, iskustvima, ali isto tako, u istoj mjeri, i
van sebe, po tudim iskustvima.'®® Gluma je psihi¢ki proces djelovanja pojedinca na vlastite

karakterne osobine, sustina glume je potisnuti sebe da bismo mogli postati neko drugi.

158 Gavella B, Hrvatski biografski leksikon, http://hbl.lzmk.hr/clanak.aspx?id=6673,(15.12.2015.)

159 Gavella B, Teorija glume, Od materijala do licnosti, Zagreb, 2005, str. 39.

160 Seleni¢ S, Dramski pravei XX veka, Umetnitka akademija, Beograd, 1971, str.85.

161 Re¢ gluma: prasl. *gluma: $ala (rus. glum, polj. gtum), lit. glaudus: razbibriga < ie. *ghlew (dh)- (gr¢.
khleug: sala, stisland. glaumr: bu¢no veselje), Dostupno na: Hrvatski jezi¢ni portal, http://hjp.novi-
liber.hr/index.php?show=search by id&id=fFZmXBI1%3D, (05.12.2015.)
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Gluma nastaje interakcijom unutar semantickog polja — prostora koji je semantiziran.
To bi znacilo da se odredeno ponasanje u za to odredenom prostoru percepira kao gluma. Gluma
je 1 socijalni €in, jer se prostor percepira kao prostor igre (glume).

Drama kao umjetnicko djelo ne postoji sve do svoje scenske realizacije.'®?

Pocetak nastanka glume kao dramske umjetnosti, a time i teatra, pripisuje se Tespisu,
piscu i prvom glumcu. Pizistrat je u Ateni, 534.godine prije nove ere, u ¢ast Bogu Dionizu,®3
organizirao svecanosti na kojima se, prema predanju, pojavljuje Tespis te zapocinje dijalog sa
¢lanovima kora.’®* Tako stupa u dijalog koji ozna¢ava pocetak dramske umjetnosti. Tad jos
nije bilo govora o poistovjecivanju s licem koje igra. Tespis ukida grubo licenje lica svojih
koreuta i na mjesto njih uvodi masku, napravljenu od tkanine prelivene gipsom. Tako se
recitator preobrazio u glumca.*6®

Pojam i postanak drame veze se za Eshila (525-456. god.st.e.) koji uvodi jo$ jednog
glumca, deuteragonista, drugog glumca i ¢itavu igru Siri na dijalog i sukob izmedu ta dva lika,
tocnije, vise likova koja ta dva glumca igraju.

Sofoklo (495-406. god.st.e), je zasluzan za nastanak tragedije,*®® uvodi tritagonista,
tre¢eg glumca, ¢ime poja¢ava komunikaciju izmedu glumaca i likova koje ti glumci igraju.
Njihova se vaznost isti¢e u snazi koju su demonstrirali na pozornici, jer je glumac imao zadacu
prikazati viSe likova. Medutim, likovi nisu viSe direktno pod vladavinom bogova, ve¢ donose i
osobne odluke, likovi postaju vidljivi cisti karakteri. Tako se razvija otpor i nastaje dramski
sukob. Glavnu i najtezu ulogu, izvodio je glumac protagonist, koji igra prvi. Prema Aristotelu,
Sofoklova Elektra 1 Car Edip eklatantni su primjeri teorije o jedinstvu vremena, mjesta i radnje
u dramskom teatru. Stvarno vrijeme i vrijeme u teatru identi¢no, dok se radnja, u kojoj postoji
samo jedan zaplet, deSava na jednom mjestu.

Muskarci su igrali 1 Zenske osobe (likove), pojavljivali su se kao ogromne lutke kako bi
docarali junake koji su ,,viSe naravi“ od obi¢nog ¢ovjeka. Maska (krinka), bila je od presudnog

znacaja jer je doprinosila povecanju glumca, ali je i davala moguénost glumcu da ,,ubije svoju

162 Slawinska I, Aspekti semiotike teatra, preveo Kulenovié Tvrtko, Polja, Novi Sad, 1980, br.260, str.312.

163 Dioniz poznat (u grékoj i u rimskoj mitologiji) i kao Bakho (lat. Bacchus), Bah, Bak.

164 vige: Jevtovié V, Uzbudljivo pozoriste, Beograd,1997.

Starogrcko kazaliste, anticka gréka drama, je naziv za formiranu kazaliSnu kulturu koja je bila aktualna na
teritoriju Stare Grcke od 550. do 220. pr.Kr., s prijestolnicom u Ateni. Kazaliste je nastalo iz rituala u cast grékog
boga vina Dioniza. Kao nusprodukt Stovanja kulta boga Dioniza, razvija se u Ateni drama u svoja tri primarna
oblika: satirska pjesma, tragedija i komedija. To je razdoblje u kojem teatar prozivljava znacajan literarni
procvat, ali i punu afirmaciju kroz poistovjecivanje s polisom.

185 Pignarre R, Povijest kazalista, Zagreb, 1970, str.18.

186 Naziv dolazi od rijeéi tragos ,jarac* i rijeci ode ,,pjesma* s obzirom da su koreuti bili ogrnuti kozom jarca.
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osobnost, dok je publici, ve¢ pri prvoj pojavi likova na sceni, bilo jasno tko je tko.

Glavna zadada gréke drame bila je da izazove izraZzene utiske. Aristotel®’

navodi da je
cijela poezija oponasanje ili mimeza, a da je tragedija vrhunski oblik cjelokupne poezije. %8

I u Rimu su muskarci igrali Zenske uloge, glumac je mogao igrati viSe uloga, ali se
razlikovao actor primarium partium koji je bio nositelj glavnih uloga. Glumci su i nadalje nosili
krinke. U tragedijama su imali koturne, a u komediji glumacke postole komicara, dok su u mimu
nastupali bosi.'®® Glumcu je kostim oznacavao ulogu, tako se vojnik pojavljivao s plastom i
macem, seljak u kabanici i krznu, svodnik u crnoj tunici, parazit sa smotanim ogrtacem, covjek
iz naroda u zobuncu, lukavi sluga u bijeloj tunici,’’ §to je publici bio znak raspoznavanja i
oznacavanja o kojem se i kakvom liku radi.

U srednjem vijeku drama se odvijala u dijaloSkom obliku izmedu sveéenika koji sluzi
misu i njegovih pomo¢nika.!”™ Obredna drama sadrzavala je osobu koja tumadi tekst, a bila je
oznaéena odijelom i maskom kao lik dramskog teksta.}’? Prikazivanje pri¢e na glumacki nagin
koji ukljucuje dramske sastavnice razlikuje liturgijsku dramu od crkvenog obreda. Gledatelj se
nalazi u istoj poziciji kao 1 osoba u crkvi za vrijeme sluzenja obreda, dok je vrijeme prikazivanja
striktno vezano za vrijeme trajanja obreda. Dogadaji koji su se odigravali u vremenski
udaljenim mjestima oznacavali su se polaganim hodom, koji je simbolizirao protok vremena.'’®
Takav hod je mimeticki i simboli¢an, oznacava protok vremena i postojanje udaljenosti izmedu
tocke A 1 to¢ke B. Mimika lica kao 1 sam poloZaj tijela ¢ine blagi, osnovni 1 usporeni pokreti,

primjerice, glava blago nagnuta, ruke sklopljene na prsima ili jedna ruka nekoliko centimetara

odmaknuta od tijela. Na ovom osnovnom drZanju i pokretu baziran je cjelokupni glumacki

t.174 5

pokre U Metzu, 1486. godine, stupa prva Zena na mjesto glumice u ulozi svete Katarine, !’
Sto ocigledno, najavljuje skori ulazak Zena na pozornicu, a koji se ¢e zbiti tek u doba talijanske
renesanse.

Engleska je u doba romantizma bila zemlja drame. Shakespeareov Globe Theatre
naslijedio je dramaturgiju iz antike, pet ¢inova, simetriju likova i stalne likove. Govor glumaca

bio je energi¢an i dramati¢an. Sto se ti¢e kostima, za komediju je bilo potrebno svakodnevno

167 Aristotel, O pjesnickom umijecu, Zagreb, 2005, str.10.

168 Aristotel, Poetika, Zagreb, 1912, str.15. Vidi i: Lessing G.E, Hamburska dramaturgija, Zagreb, 1950, str. 373.
169 D'Amico S, Povijest dramskog teatra, Zagreb, 1972, str.72.

170 Ibid. Str.73.

11 Ibid. Str.91.

12Demovi¢ M, Obredna drama u srednjovjekovnim liturgijsko-glazbenim kodeksima u Hrvatskoj, u: DHK
Srednjovjekovna i folklorna drama i kazaliste, Split, 1985, str. 244.

173 Ibid.

174 Ibid.

15 D'Amico S, Povijest dramskog teatra, Zagreb, 1972, str.97.

67



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

gradansko odijelo, a za tragediju imitacija anticke odje¢e. Dramsko djelo nosilo je predstavu i
ono predstavlja bitan element kazali$nog ¢ina u renesansi.’®

Kazali$ni ¢in u doba baroka imao je zadatak da svojom teatralnosc¢u i efektivnoscu
scenskih 1 tehnickih rjesenja zainteresira publiku. Fokus je bio na vizualnom, a ne na literarnom
elementu. Ogranicenost tipa uloga koje glumac moze igrati javlja se s obzirom na ogranicenost
kulisa barokne pozornice, unato¢ raznovrsnim ulogama i njihovim kostimima.

Umjetnikova je zadaca u doba klasicizma oponasati prirodu, Sto je za klasicista kao
umjetnika znaéilo prikaz ¢ovjeka kao moralnog bi¢a.’” Umjetnik treba prikazati one prosjecne
1 opceljudske osobine covjeka te izbjegavati neke posebne i specificne karakteristike ili
obiljezja. Iznimno se zahtijevalo postivanje nacela jedinstva radnje, vremena i mjesta, a strogo
je propisano $to dolikuje prikazivanju na sceni. Drama predstavlja primjer racionalne drame,
ona zahtijeva jasnocu ideja i motivaciju temeljenu na razumu, u drami je sadrZana pouka za
gledatelja. Ona osuduje zlo i porok, a hvali vrline i pobjedu duZnosti nad straséu.'’®

Karakteristi¢ne teme, svog junaka, vlastiti stil, estetiku i teoreticare ima romantizam. Na
mjesto klasicistiCkog razuma, u romantizmu dolazi do izrazaja dusa, a na mjesto nacela
oponasanja postavlja se nacelo originalnosti stvaranja. U romantickim uprizorenjima se ¢esto
javljaju humanizirani krajolici koji zadivljuju poeti¢nom ljepotom ili nemirnom i neobi¢nom
divljinom, prirodne pojave, tako da krajolik na pozornici postaje glavno orude izraZavanja
umjetnika. U Njemackoj se otpor klasicizmu osjec¢a ve¢ u pokretu mladih Sturm und Drang
(oluja i nagon), kojim se trazi oslobodenje od tradicionalne dramaturgije, naro€ito antic¢ke, kao
i nepriznavanje bilo kakvih 8kola i poetika.t’®

Realizam oznacava svaku umjetnost koja inzistira na uvjerljivom odnosu prema
stvarnom, realnom, stvara predodzbu “zbilje” onakva kakva ona jest.!®® Interesna sfera je
realisticka pripovjedna proza oblikovanja karaktera, koji nisu viSe povrsni, ve¢ se tvore od niza
razli¢itih osobina. Likovi se kroz tekst razvijaju i mijenjaju. Prikazuje se unutrasnji Zivot likova,
koji su socijalno, psiholoski i intelektualno motivirani. Tako formirani likovi psiholoski su
jedinstvenog karaktera, ali ih ponajviSe motivira njihova socijalna, odnosno drustvena

pripadnost.'®! Bitna karakteristika realizma je sklonost opisivanju vanjskog izgleda karaktera,

176 Ibid.

17 pokret u europskoj kulturi od sredine 17. do druge polovice 18. stolje¢a, oznacava osvrt na gréku i rimsku
antiku.

178 Pavlovi¢ C, Alfierijeva Merope u Splitu 18??. godine, Adrias zbornik radova Zavoda za znanstveni i umjetnicki
rad Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti u Splitu, No.18 Veljac¢a 2013, str.165-182.

179 pederin I, Uloga njemacke knjizevnosti u borbama starih i mladih u "Viencu", Zadar, 2005.

180 Sicel M, Polemike o realizmu i naturalizmu u hrvatskoj knjizevnosti, Zagreb, str. 5-17.

181 7igo 1.R, Recepcija sovjetskoga teatra u rijeckoj kazalisnoj povijesti, Rijeka, 2012, str. 445-458.
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prostora, unutrasnjosti prostora, gradskih i seoskih krajolika koji su ¢esto u sluzbi metaforicke
karakterizacije lika. Glumci u doba realizma nemaju za cilj puko podrazavanje i takvo
prikazivanje stvarnosti. Oni kazaliStu pridaju novu funkciju, a to je spoznaja samih odnosa u
drustvu. Dovode¢i u meduodnose likove koji su socijalno - psiholoski motivirani, glumci
podvrgavaju analizi posebne tipove drustvenog ponasanja. Gledatelj tako dobiva spoznaju o
drustvenim odnosima.’®? Nacela su: kriti¢nost, tipiénost i objektivnost,'®® tako da sluzi kao
kritika drustvenih problema upozoravajuci na probleme, potencijalno nudeéi rjesenja. Znacajan
je po tome Sto ima svoje tipicne likove, jedan opisani lik ima sve odlike i karakterne osobine
skupine kojoj pripada pa ¢e se tako prikazavsi jedan lik, prikazati ¢itava skupina takvih ljudi

kojoj ova jedinka pripada.

4.2. POJAM DRAMSKOG TEATRA

Dramski teatar je teatar koji pociva na dramskom tekstu i dramskim licima ili
karakterima. Apsolutna prevlast teksta, uz narativni i misaoni totalitet, odrednica je dramskog
teatra, literarnog teatra baziranog na zadanoj formi. U vecini slu¢ajeva, na pocetku komada, u
uvodu te nastavno u ekspoziciji, upoznajemo se s likovima i okolnostima radnje koja nas polako
vodi prema dramskom sukobu ili zapletu komada te ka vrhuncu, kulminaciji same dramske
price, dramske predstave. Dramski sukob neizostavan je dio drame. Nakon kulminacije nuzno
sljedi preokret kada ¢e se u radnji dogoditi sasvim neSto suprotno od onoga §to se oc¢ekuje, a
koji vodi ka raspletu ¢itave drame i njezinom zavrsetku.

Na pozornici dramskog teatra deSava se sav proces. Trenutna scena proizlazi iz
prethodne, a sljedeca se na trenutnu nadovezuje, dogadaji teku linearno, publika napeto prati
gitavu radnju do samog kraja predstave. Misao odreduje bice, a osjeéaji su o¢uvani.’®* Valja
napomenuti da ovo nije dramaturS§ko pravilo prema kojem se pojavljuje i1 razvija drama na
pozornici, jer onda, naravno, morali bi se ograditi od drugih dramskih vrsta poput drame
ekspresionizma, Bekettovih drama, kao i fragmentarne dramaturgije. Dramski tekstovi Antuna
Pavlovi¢a Cehova, primjera radi isto tako, nemaju klasiénu strukturu koju ima gradanska

drama, jer u dramama nema pravih zapleta, dok je podjela likova na glavne i sporedne nebitna.

182 posavac Z, Kazaliste, knjiZevnost i estetika: stolje¢a hrvatske dramske knjiZevnosti i kazalista, str.210-225.
183 Zigo, LR, Recepcija sovjetskoga teatra u rijeckoj kazalisnoj povijesti, Rijeka, 2012. str.445- 458,

184 Brecht B, Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, Gesammelte Werke 17, dostupno
na: https://www.uni-due.de/einladung/Vorlesungen/dramatik/brechtanm.htm, (01.03.2017.)
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Predstava u dramsku teatru je uprizorenje autorove maste, njegovih zamisli, ideja,
likova i dogadanja kao i sposobnosti da tu mastu uobli¢i u dramski tekst koji ¢e glumci putem
dramskog diskursa i radnje uspjeti prenijeti publici.

U dramskom je teatru ,,rad glumca uvjetovan ulogom koja je zadana dramskim tekstom,
glumcevim individualnim physisom 1 konvencijama glumacke umjetnosti koje su u to vrijeme
na snazi,“ dakle, glumackim kodom kao normom.&

Platon prvi govori o mimesisu kroz kritiku umjetnosti koja oponasa stvari onakvima
kakve one uistinu jesu.*®® Shvacanja je da sam umjetnik nista ne stvara, ve¢ podrazava.

Povijesno gledano, mimesis osim §to se uglavnom povezuje za ditiramb 1 grcke tragedije
gdje oznaCava prikazivanje i izrazavanje, vrlo je bitan faktor i u oblikovanju dramskih
karaktera.

Vaznim se namece pojasniti razliku izmedu ontologijskog i ontickog pojma mimesis.
“Ontologijska mimezis nista $to je objektivno, unutarnje i subjektivno ne imitira, ne prikazuje
niti izrazava, dok se onti¢ka mimezis odnosi na bic¢a i njihove medusobne odnose na subjektivan
nacin koji Covjek medu bi¢ima iskazuje svijes¢u, imaginacijom, stvaralastvom i drugim
psihologijskim i sli¢nim ontoloskim karakteristikama.”’

Gluma jeste, s jedne strane podrazavanje, ali nikako ne moZemo reci da je to stvaranje
sli¢nosti 1 nalikovanje istini, ve¢ je to otkrivanje unutrasnjeg bic¢a. Oni koji pozitivno gledaju
na podrazavanje govore o glumi kao dvojniku realnosti 1 stvarnosti, medutim stavovi su im
podijeljeni u dva smjera, prvi podrazavanje shvacaju kao stvaranje Sto istinitije stvarnosti, a
drugi podraZzavanje vide u traganju za unutra§njom biti stvarnosti.

Sam proces podrazavanja mozemo smatrati za proces oznacavanja jer zamijenjuje
element koji nije tu onim koji jest, naime, glumac na pozornici jest (predstavlja — znaci) stvarni
lik koji nije prisutan. Postavlja se zanimljivo pitanje, da li je gluma Cista prisutnost glumca ili
pak podvojenost na koju nailazimo kada glumac oznacava i igra lik koji nije prisutan, dakle kad
ga zamijenjuje, predstavlja?

MozZe se re¢i da u teatru kod dosta Cesto moze biti vazniji od poruke jer se jednostavna
poruka rijetko kad nudi gledatelju, sve viSe ga se potice na shvacanje djelovanja raznih
mogucénosti tumacenja u slozenom sistemu kodova i da se s njima igra.

Platon u desetoj knjizi Drzave govori o pojmovima znanje, neznanje i mimezis.**® Na

185 Vige: Fischer-Lichte E, Semiotika kazalista, Zagreb, 2015, str. 374-375.

18 Vige u X Platonovoj knjizi, Drzava, Zagreb, 2004.

187 Zunec O, Mimesis-Grcko iskustvo svijeta i umjetnosti do Platona, Zagreb, 1988, str.62.
188 Vidi: Platon, Drzava, Zagreb, 2004.
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taj nacin, mogu slobodno reci, da on stavlja umjetnost oponasanja mimesis izmedu znanja i
neznanja odnosno kao mnijenje. Prema Platonu, mimesis vlada tragedijom i komedijom, a
autorska itendacija ili diegesis ditirambom i epom. Diegesis predstavlja ,,svijet fikcije i maste
koji svojim stilom 1 sintaksom docarava pripovijedac, a gdje je autorska itendacija,
pripovijedanje, na mjestu Aristotelovskog prikazivanja.«'%°

Platon uspostavlja nove temelje ukazujuéi na ontolosSku distinkciju izmedu istinskog
bitka (ontos onta) i jednog varljivog pri¢ina, mnijenja (doxa), prema kojem je osnovna zadaca
umjetnosti iznijeti na vidjelo pravu distinkciju izmedu kontingentnosti pri¢ina ili prividno
stvorenog dojma i prividne pric¢e naspram savrsenosti etiCkih normi kojih se u zivotu trebamo
pridrzavati.®°

Uredan i moralan ¢ovjek ¢e, prema Platonu, puno prije htjeti prikazivati plemenitog
covjeka i nece se sramiti takva oponasanja, pogotovo dok on postojano i razumno radi, ali ve¢
¢e rijede oponasati ¢ovjeka koji posrée zbog ljubavi, bolesti, pijanstva ili koje druge nezgode u
zivotu, za te druge nezgode sluzit ¢e se pripovijedanjem.

Platon je shvacanja kako je pripovijeda¢ puno moralniji i kreativniji iz razloga §to se on
nikada ne pretvara i ne prikazuje da je netko drugi, on sve $to govori, govori u svoje ime.
Obrusava se na tragediju zbog moralnog i1 bezvrijednog prikazivanja te zbog nedoli¢nosti
glumacke umjetnosti gdje je naglaseno ¢vrsto dramsko trojstvo: dramski tekst, glumac i publika.
Oponasatelj nema nikakva posebna znanja o stvarima koje oponasa, oponasSanje je za njega igra,
a ne ozbiljan rad, “oponasanje izraduje svoje tijelo daleko od istine, a da opet saobraca, druzi i
prijateljuje s dijelom u nama koji je daleko od razumnosti - a sve to bez ikakvog zdravog i
istinskog temelja.”*%! Stoga, Platon daje prednost epu nad tragedijom, vjerojatno iz vise razloga,
s obzirom na mogucnost pri¢anja price u samoj prici, davanju digresija i citata, dakle, dodatnih
radnji, a ne samo pripovijedanja jedne osnovne price.

Mozemo uociti temeljnu razliku izmedu mimesisa 1 diegesisa koja se ogleda u
sljede¢em: u mimesisu se radi o predstavljanju, prikazivanju, oponaSanju, transformaciji,
sadaSnjosti, a u diegesisu o pripovijedanju, indikacijama transformacije s prosloscu,
sadasnjosc¢u i buduénoscu.

S druge strane, Aristotel daje prednost tragediji nad epom koju smatra vrstom

oponasanja i smatra je samostalnom i zasebnom umjetnos¢u. On nastavlja Platonovu teoriju 1

189 Prins G, Naratoloski recnik, Beograd, 2011.
190 Platon, Drzava, Zagreb, 2004, str.20.
191 Ibid, str.375.
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govori o licu koje podrazava, o licu koje je podrazavano i koje se podrazava.*®* Glumac
posredstvom sebe i radnje (svoje glume) proizvodi - ulogu. Stoga su i s razlogom glumci u doba
Aristotela 1 njegova mimetickog teatra oznaCavani kao djelatnici i govornici. Glumeci
podrazavaju lica s kojima stvaraju ulogu i grade karakter.

Slozit ¢u se s Aristotelom da je podraZzavanje umjetnost, a nikako ne imitacija u
potpunosti, imitacija moze biti samo u jednom dijelu. Podrazavanjem glumac otkiva u sebi neko
drugo lice, koje ne mozemo reci da slici ili nalikuje po¢etnom zamisljenom licu. To bi trebao
biti dvojnik imaginarnom ili postoje¢em licu, medutim teorije su podijeljene, jedne govore o
stvaranju $to realnije stvarnosti, dok druge govore o unutrasnjoj biti stvarnosti.

Glumci oponasaju ljude koji su u akciji, radnji, koje djeluju. Prema Aristotelu, ziv
covjek je onaj koji radi. Razlika izmedu glumaca ocituje se u njihovu oponasanju, nac¢inu na
koji odredeni glumac moze oponasati, na koji oponasa u konkretnom primjeru, predmet koji
oponasa i sredstvo kojim oponasa.

U skladu s dosad re¢enim, tablica pod red.br.10. prikazuje odnos Platona i Aristotela u

pogledu mimeze.

PLATON ARISTOTEL
Lexis (nacin kazivanja) Mimesis (oponaSanje)
MIMEZA DIJEGEZA [ZRAVNO NEIZRAVNO
OPONASANIJE PRIPOVIJEDANJE | OPONASANIJE OPONASANIJE
PUTEM EPSKA NARACIJA | PUTEM PUTEM
KAZALISTA KAZALISTA PRIPOVIJEDANJA

Tablica br. 10. Prikaz mimeze Platona i Aristotelal®

Semiolozi, medu njima i Patrice Pavis, zastupaju tezu kako oponaSanje i podrazavanje
ne postoje, ve¢ da se tu radi o oznacavanju koje je podlozno kodiranju. Glumac predstavlja,
dakle, oznaCava stvarnog lika koji nije tu, drugim rijeCima, glumac je sad tu umjesto lika koji
nije prisutan i on ga sad predstavlja. Tu mozemo govoriti i o0 odredenoj podvojenosti kod glumca
do koje dolazi kad glumac oznacava lik koji nije tu, a on ga zamijenjuje i trenutno oznacava.

O dramskoj predstavi u teatru, o jedinstvu vremena, mjesta i radnje, sa stajaliSta glumaca

koji se obracaju publici, govori Peter Handke:

192 Aristotelov termin mimesis odgovara dana$njem terminu prikazivanje.
193 Pavis P, Pojmovnik teatra, Zagreb, 2004, str.223.
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,,Mi ne izrazavamo sebe nego misljenje autora. Mi se izrazavamo govorenjem. Nase govorenje je nase
delovanje. Govorenjem postajemo teatralni. Dok vam stalno govorimo i dok vam govorimo o vremenu, 0 sada, 0
sada io sada, uzimamo u obzir jedinstvo vremena, mesta i radnje. Medutim, ovo jedinstvo uzimamo u obzir samo
ovde na pozornici. Buduéi da pozornica nije svet za sebe, uzimamo je u obzir i dole kod vas. Dok vam govorimo
neprestano i neposredno mi sacinjavamo jedinstvo. Umesto vi mogli bismo uz izvesne predpostavke reci i mi. To
Jje jedinstvo rada. Pozornica ovde gore i gledaliste sacinjavaju jedinstvo jer vise ne sacinjavaju dva nivoa. Ne
postoji zona zracenja. Ovde ne postoje dva mesta i ovde postoji samo jedno mesto. To znaci jedinstvo mesta. Vase
vreme, vreme gledaoca i slusaoca i nase vreme, vreme govornika stvara jednu celinu, posto ovde ne protice ni
jedno drugo vreme osim vaseg. Ovde ne postoji podela na igrano vreme i vreme igranja. Ovde se vreme ne igra.
Ovde postoji samo stvarno vreme. Ovde postoji samo vreme koje mi, mi i vi osecamo na vlastitom telu. Ovde
postoji samo jedno vreme. To znaci jedinstvo vremena. Sve tri zajedno navedene okolnosti znace jedinstvo

vremena, mesta i radnje. Ovaj komad je, dakle, klasican .“1%*

Na pozornici dramskog teatra postoji izvjestan red, mjesto za rekvizite, markirane
pozicije glumaca, stvari su u funkciji upotrebe i koriStenja, pozornica oznacava jedan svijet, u

odnosu na drugi oblik teatra koji nije dramski, u kojem je sve suprotno:

,,Ovde gore sada nema reda. Ne postoje stvari koje bi ukazivale na red. Svet ovde nije ni zdrav, ni iscasen
iz zgloba. Ovde nema mesta rekvizitama. Njihovo mesto na pozornici nije obelezeno, ne postoji sada, ovde, gore
red. Nema znakova kredom gde treba smestiti stvari. Ne postoje memorisana pozicija glumaca. Nasuprot vama i
vasim sediStima, ovde nije niSta na svom mestu. Stvari ovde nemaju prostora koji je tako fiksiran, kao prostor
vasih sedista tamo dole. Ova pozornica nije svet, isto kao §to ni svet nije pozornica. Ovde nema bas svaka stvar
svoje mesto. Nijedna stvar ovde nema svoje mesto. Nijedna stvar ovde nema fiksirano vreme kad sluzi kao rekvizit,
ili vreme kad mora biti nekome na putu. Ovde se stvari ne iskoris¢avaju. Ovde se ne dela tako kao da se stvari

iskoriséavaju. Predmeti su ovde korisni.'%

Kako navodi Marina Milivojevi¢ Madarev, u teatru je ,,neizostavno vazno biti prisutan

celim svojim biéem: biti prisutan sve$éu, emocijom, energijom, koncentracijom.*1%

Da zaklju¢im, dramski teatar baziran je na dramskom tekstu. Nadalje, dramski tekst
baziran je na radnji, a radnja na likovima. Likovi se baziraju na dijalogu i neverbalnim znacima.

Cilj dramskog teatra je podrazavanje radnje.

1% Handke P, Psovanje publike, 1966.
195 Jbid.
19 Vige: Madarev-Milivojevi¢ M, Biti u pozoristu, Beograd, 2018.
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4.3. GLUMAC | DRAMSKI TEATAR

Elam teatar odreduje kao “sklop pojava povezanih s interakcijom izvodaca i publike,”
dok dramu definira kao “fikcionalni oblik namijenjen izvodenju na pozornici i konstruiran
sukladno posebnim dramskim konvencijama.”*®” U ovoj definiciji uo¢avamo distinkciju
izmedu dramskog teatra i nekog drugog oblika teatra.

Drama podrazumijeva knjizevni tekst napisan u dijaloskoj formi namijenjen kazali$noj

izvedbi,®®

Sto predstavlja opcenitu definiciju. Drama se u najsirem smislu moze shvatiti 1 kao
bilo koja vrsta mimetske izvedbe, od uprizorenja Hamleta, preko klaunerija vodviljskih
komicara, do pantomime bez rijeci ili primitivne obredne svetkovine, dok u uzem smislu, drama
ukazuje na djelo napisano za glumacku izvedbu, ili u najuzem smislu, drama je realisticno djelo
koje ne stremi tragi¢noj uzvisenosti, ali se ipak ne moze svrstati u kategoriju komedije.*® Mada
valja napomenuti da se u potonjem govori o drami u Didroovom smislu, §to se ne moze uzeti
za najuze shvacanje drame.

Drama oznacava knjizevni rod namijenjen pozornici koji u neposrednoj radnji, u
konfliktu likova, izrazava borbu suprotstavljenih drustvenih snaga.?® S druge strane, za Eldera
Olsona drama nije knjiZevna forma, ve¢ posebna umjetnost koja moze, ali i ne treba, upotrijebiti
jezik kao umjetnicki medij.?

Drama obuhvaca prikazivanje jednog uzbudljivog dogadaja pracenog stalnim obratima,
gdje prikazivanje ima karakteristike neposrednog prikazivanja govorom i igrom na pozornici
koje izaziva snazno suosjecanje koje moze dovesti i do zamjene uloga izmedu likova na
pozornici i gledatelja u publici.?> U drami se prikazuju ljudske sudbine u njihovim
najznacajnijim i zivotno najvaznijim momentima. Nuzni element svake drame je sukob?®® koji
se odigrava izmedu njezinih likova.?®* Nekoliko sukobljenih grupiranih lica kroz dramu
pokazuju emocije. U njoj su primjenjeni procesi prikazivanja, predstavljanja i oznacavanja.

Drama stavlja ¢ovjeka i njegove postupke u odredene okvire u kojima oni dobivaju svoju pravu

197 Elam K, The Semiotics of Theatre and Drama. London i New York: Methuen, 1980, str.2.

198 Mobley J.P, NTC’s Dictionary of Theatre and Drama Terms, Chicago, 1992, str. 43.

19 Shipley J.T, Dictionary of World Literature, Criticism, Forms, Technique, 1996, str.105.

200 Miinz R, Vom Wesen des Dramas: Umrisse einer Theater und Dramen theorie, Halle, 1964, str.77.

201 Elder O, Tragedy and the Theory of Drama, Detroit, 1961, str. 88.

202 petsch R, Wesen und Formen des Dramas, Allgemeine Dramaturgie, Halle, 1945, str. 4.

23 Prave drame ima samo u problemskim komadima jer drama nije puko postavijanje fotografskog aparata pred
prirodu: drama je iznosenje u paraboli sukoba izmedu covekove volje i njegove sredine: jednom reci-problema;
Shaw G.B, Zanat gospode Vorn, str.114.

2% Drama je prikazivanje konflikta u vidu dijaloga lica radnje i instrukcija autora.

Voljkenstajn V.M, Dramaturgija, str.34.

74



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

vrijednost.?%®

Drama je odraz zivotnih zbivanja koja nam otkrivaju i rasvjetljuju njezini likovi, ona je
primarna jer nikad nije prikazivanje neceg (primarnog), nego prikazuje samu sebe, ona je to §to
jest.?%® Pojam drame, na prvu, povezujemo za neito vazno, dramati¢no, uznemirujuée, tesko.

Napetost je najelementarnija kategorija drame, 2"’

ona podrazumijeva stanje u kojem se susrecu
dvije ili vise suprotnih sila. Napetost moze biti fizicka,?® dusevna,?® bioloska,?!
egzistencijalna,?!! povijesna.?'?

U dramskom teatru dramska rije¢ mora biti uskladena s likom koji ju izgovara.
Izgovaranjem dramska rije¢ odbacuje svoj odraz stvarnosti, a preuzima na sebe ono unutrasnje
stanje dramskog lika. Izgovorena dramska rijec pretvara se tako u izraz dozivljaja.

Usporedimo li epsku rije¢ s dramskom, moze se konstatirati da i jedna i druga imaju istu
funkciju opisivanja, medutim, epska rijec rijetko postaje govorena, a ukoliko se to i dogodi,
onda tu epsku rije¢ govori opisano lice, a ne lice koje trenutno radi i igra.?*®

Kako bi istaknuli distinkciju izmedu dramskog teatra i drugog kazali§nog oblika glumci
na sceni u Handkeovom komadu ,,Psovanje publike* kazu da se u dramskom teatru ponavlja
radnja koja se ve¢ jednom dogodila pa je iz tog razloga ovo drugaciji teatar koji glumci sad
igraju:

,, Ovo nije drama. Ovde se ne ponavlja radnja koja se ve¢ dogodila. Ovde postoji samo jedno sada, jedno

sada i jedno sada. Ovo nije uvidaj pri kojem se ponavlja cin koji se jednom veé dogodio. Ovde vreme ne igra

ulogu. “*4

25 Drama, to je pre svega covek na pozornici. Hristié J, Filozof u pozoristu, str.113.

206 Szondi P, Teorija moderne drame, str.15.

207 Hirschfeld K, Theater im Gesprach, Ein Forum der Dramaturgie, Munchen-Wien, 1963, str.52.

208 Kao primjer fizicke napetosti mozemo navesti Estragona u Cekajuci Godoa kad pokusava skinuti cipelu koju,
kao da se zalijepila, ne moZe skinuti s noge. Sasvim bezazlena situacija postaje mukotrpna i tragi¢na za glavnog
glumca, on se s njom nateze i muci, da bi na kraju, kad je skine, osjetio ogromno olakSanje rijeSenog problema.
209 Bioloska napetost ogleda se u Vojnovi¢evoj Dubrovackoj trilogiji gdje su se vlastela, ukidanjem Dubrovacke
Republike, suzdrzavala od radanja kako im potomstvo ne bi Zivjelo u ropstvu. Ovdje mozemo govoriti da nastupa
latentna napetost kada se suprotstavljamo istinskom c¢ovjekovom nagonu za odrzanjem vrste koja moze prerasti u
dramsku napetost.

210 U Euripidovoj Medeji imamo primjer psihicke ili dusevne napetosti, kada Medeja ubija svoj i Jasonov porod
ne bi li se takvim strasnim ¢inom osvetila muzu Jasonu jer je ostavlja zbog sklapanja braka s kraljevom kceri.
Medeja u sebi prozivljava uzasan sukob, s jedne strane, izmedu sebe kao Zene i ljubavnice, a s druge strane, izmedu
sebe kao majke.

211 Povijesna napetost postaje dramska zbog samog povijesnog podneblja gde se desava, primjerice, povijesna
napetost vidljiva je kod psihicke napetosti izmedu Ajanta i Medeje. U biti, namece se zakljuak kako se cijela
povijest kazalista pokuSava osloboditi povijesne napetosti.

212 Egzistencijalna napetost dolazi do izrazaja kada neka teznja ili nedostatak egzistencije uzrokuje napetost,
primjerice, u Drzi¢evom Skupu, kad Skup otkrije da je pokraden i pocne vikati da mu uzimlju Zivot, da mu Zivot
grabe.

213 Gavella B, Teorija glume, Od materijala do licnosti, Zagreb, 2005, str.206.

214 Handke P, Psovanje publike, 1966
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U dramskoj predstavi glumci ozna¢avaju neke druge osobe, glumci su likovi, za razliku

od glumaca koji ne igraju u dramskoj predstavi. Stoga, kazu:

,,Mi ne predstavljamo nista drugo osim onoga Sto jesmo. Mi ne predocavamo ni jedno drugo stanje od

onoga u kojem se sad i ovde nalazimo. Ovo nije manevar. Mi ne igramo sebe u drugim situacijama.?®

Drama je mjesto gdje se nesto bitno govori i gdje se nesto bitno dogada,?!® dramski
prostor i dramsko vrijeme oblikuju se u dramsku radnju. Drama obuhvaca i tragediju i komediju
1 moze se rec¢i da ih oploduje, slicna komediji po prezentiranju karaktera, slicna tragediji po
postojanju strasti kojem je prozet cijeli komad. Hugo to odli¢no pojasnjava: ,,Kornej i Molijer
postojali bi nezavisno jedan od drugoga, medutim medu njima se nalazi Shakespeare koji
Korneju pruza lijevu ruku, a Molijjeru desnu S$to rezultira susretanjem komedije i tragedije i
nastankom iskre u obliku drame.*?*’

Aristotel razlikuje dramsku i epsku poeziju, kad govori o dramskoj poeziji, govori
zapravo o tragediji u kojoj agiraju, djeluju i sukobljavaju se karakteri, jer ako nema sukoba,
nema ni drame. Tragedija oznacava oponasanje ljudskih djela i Zivota, radnje odnosno lica koji
rade, medutim, dramski lik ne ucestvuje u radnji tragedije da bi oponasao odredeni karakter,
ve¢ se karakterizacija ukljucuje radi radnje, jednom rjec¢ju, dogadaji i fabula glavni su faktori
postojanja tragedije.?!® Prema Aristotelu, tragedija se sastoji od Sest elemenata: fabule,
karaktera, dikcije, misli, vizualnog dijela predstave i komponiranja napjeva, uz bitan slijed
cjelokupnog dogadaja.?!® Fabula je osnov tragedije i ona mora sadrzavati oponasanje radnje,
oponaSanje straSnih 1 dirljivih dogadaja. Na drugom mjestu su karakteri, glumci koji oponasaju
lica koja rade. Karakteri nam otkrivaju neko opredijeljenje, moraju biti primjereni, dosljedni i
slicni nama. Na tre¢em mjestu su misli, izreene kroz govor i uskladene s karakterom,
konkretnim habitusom lika. Na ¢etvrtom mjestu je dikcija u vidu govora posredstvom rijeci.
Komponiranje napjeva predstavlja samo vanjski ukras, dok je vizualan dio najmanje bitan

element predstave.??

215 Ibid.

216 Svacov V, Temelji dramaturgije, Zagreb, Skolska knjiga, 1976, str.63.

27 Hugo V, Predgovor Ruj Blazu, str.298-299., isto i Dokié¢ LJ, Osnovi dramaturgije, Beograd, 1989, str.689.
218 Rije¢ tragikos u doslovnom smislu rije¢i znaéi - jarceva pjesma.

219 Aristotel, O pjesnickom umijeéu, Zagreb, 2005, str.16.

220 Dijelovi tragedije $to se tie njezinog kvantitativnog aspekta su prolog, epizodijeksod i korski dio. Prolog je
dio tragedije prije ulazne pjesme kora, prema gré. prologos, govor na poéetku, predgovor. Citav dio tragedije
izmedu korskih pesama je epizodij, od gr¢. episodion, naknadni ulazak glumca ka horu. Poslije eksoda u
tragediji nema vise korskih pesama, prema gré. eksodos, oznac¢ava izlaznu pesmu hora na kraju tragedije.
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U tragediji glavni junak, kao moralno snazna li¢nost, postaje nositelj uzvisene ideje
jednog drustva, jedne zajednice, koju Zeli ostvariti, medutim, dolazi u sukob s drustvom u kojem
zivi §to se prikazuje na vrlo dramati¢an nacin. Njegov uzvisen karakter prozet je drskoséu u
sukobljavanju s jacim silama u ostvarivanju zamisljenih teznji. Sam naziv tragedije govori o
tragicnom kraju glavnog junaka koji je karakterno Cista, pozitivna i svijetla licnost, a koji u tom
tragi¢nom sukobu i1 neravnopravnom ratu, protiv uglavnom vise lica, strada. On strada zbog
ucinjene velike pogreske u zabludi ili neznanju, ili zbog silovitosti svog karaktera, kobnih
okolnosti ili sudbine koja ga vodi u smrt. Glavni lik tragedije na kraju, kada se vi$e niSta ne da
popraviti niti promijeniti, postaje svjestan svoje sudbine, Sto jo§ viSe doprinosi tragediji
njegovog stradanja, u ¢emu se i ogleda ironija tragedije da glavni junak na kraju shvaca da je
sam sebe doveo do stradanja i propasti. Publika se poistovjecuje s njegovim patnjama, odobrava
mu plemeniti cilj za koji se bori, vidi moguénost stradanja jer prepoznaje fatalnu pogresku koju
¢ini, a na kraju, ipak ostaje pogodena smréu glavnog junaka. Sama patnja i nesreca u tragediji
prikazane su jako dramati¢no, tako da gledatelj dobije poriv da nastavi borbu protiv negativnih
pojava samog drustva i njegovih zlih i mra¢nih sila, a glavni junak zbog izuzetne moralne snage
Cesto izaziva osjecaj divljenja. Istodobno, gledatelj se oslobada negativnih osjecaja i naboja, $to
Aristotel naziva katarzom ili ¢iS¢enjem nakupljenih negativnih emocija. Gledatelj, pri tome,
spoznaje da se sudbini ne moZe suprotstaviti, da svaki ¢ovjek ima svoju sudbinu koja ¢e se
neminovno ostvariti. Prorocanstvo je, stoga, konstitutivni element tragedije jer se njegovim
ispunjenjem uspostavlja harmonija koja vodi ka samom kraju tragedije. Naime, onaj tko krsi
proro¢anstvo, onaj tko se suprotstavlja sudbini, biva kaznjen, kako bi se uspostavila harmonija
bozanskog poretka. Svrha tragedije je procis¢enje, da se gledatelj uvjeri da je skoro uzaludno 1
bogohulno boriti se protiv harmonije svijeta i protiv sudbine. Tragedija i drama po Aristotelu
sluze tome da se utvrdi jedan poredak. Drzava stoji iza tragedije,??! kao $to stoji i iza drame,
ona financira dramu, dovodi cijelo stanovniStvo koje ima pravo glasa da prisustvuje tragediji.
Prema tome, kazaliSna publika jesu oni koji uc¢estvuju u politiCkom zivotu, a u politickom Zivotu
jedino nemaju pravo da u€estvuju robovi, Zene, djeca 1 stranci.

Komedija oznacava ,,oponasanje ljudi manje vrijedna karaktera, ali ne loSih u svakom
pogledu, ve¢ je tu ono §to je smijesno dio ruznoga.“??? Aristotel ovdje ne misli da komedija
podrazava loSe i poro¢ne radnje, ve¢ manje slavne u usporedbi s kraljevskim radnjama. Pod

smijeSnim mozemo podrazumijevati odredeni vid pogreske ili neCeg ruznog pod uvjetom da

221 Prema Aristotelu, Cetiri su vrste tragedije: Jednostavna tragedija (Eshil: Okovani Prometej), tragedija patnji
(Sofoklo: Ajant), tragedija karaktera i isprepletena tragedija koja se sastoji od obrata i prepoznavanja.
222 Aristotel, O pjesnickom umijeéu, Zagreb, 2005,str.13.
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takvo stanje ne izaziva bol i da ne vodi u propast.??® U njoj se ukazuje na mane i nastranosti
pojedinaca, pri ¢emu se, takve njihove osobine poput hvalisavosti, ljubomore, nazadnosti,
nedoraslosti, kukavi¢luka, lazi i drugih, jos$ viSe potenciraju. Komedija isto moze ukazivati i na
mane odredenog dijela drustva ili drustva u cjelini.

Samim ¢inom ukazivanja i prokazivanja komedija dobiva funkciju i zadatak javnosti u
popravljanju i ispravljanju navedenog, da odredenog pojedinca popravi i da drustvo, u neku
ruku, ispravi. Komedija je stvorena da bi ispravljala mane i smijesne nedoli¢ne obicaje.??
Unato¢ smijehu 1 podsmijehu, kao glavnom obiljezju djela koja komedije prikazuju uglavnom
su to realisticka knjizevna dela. Tekst komedije je Ziv, veseo 1 duhovit 1 u pravilu obuhvaca vise
lica izmedu kojih ima vise zapleta. Rasplet je sretan, u njemu pobjeduje pravda i postenje.
Komedija je bazirana na kratkim i brzim replikama, na igri rije¢i kojima se vjesto obrée smisao,
na neocekivanim 1 iznenadnim preokretima kao i na stalno novim preokretima te na brzoj
izmjeni prizora. U komediji je smije$no sve ono §to se predstavlja kao jedno, a u biti je sasvim
nesto drugo, primjerice, lik koji za sebe govori da je hrabar, moralan, a ve¢ na pocetku komada
vidimo da je rije¢ o kukavici i dvoli¢cnom ¢ovjeku. Ili ocekujemo nesto veliko i znacajno, a
pojavljuje se nesto sasvim malo i1 beznacajno, Sto kod publike izaziva smijeh zbog nesklada
izmedu ocekivanog i ostvarenog. Sve §to nam govori o neskladu izmedu htijenja i zelja s jedne
strane, 1 stvarnith moguénosti s druge strane, smijeSno je, Sto moZemo smatrati humorom.
Medutim, smijeSno moze i da se potencira i da prijede u jednu grubu Salu, pogotovo ako se sali

na racun duhovnih ili tjelesnih nedostataka odredenog lika. Tada takav smijeh prelazi granicu

+:225 6

humornog, tada veé¢ govorimo o ironiji??® ili satiri.??
Komediji i tragediji zajednicko je sto obje podrazavaju jednu radnju. Friedrich

Diirrenmatt istice: ,,Tragedija i komedija su pojmovi forme, dramaturSki nacini ponasanja i

223 U prvom planu komedije intriga ili situacije je neki vid pogreske ili nesporazuma, gde je radnja temeljena na
zamrSenom zapletu, intrigi, a lica, obi¢ni ljudi, su nespretna i nesnalazljiva i ne mogu se snaci u brzim i iznenadnim
promjenama situacija. Lica predstave nisu ismijana, nema pisutnosti nikakve zlobe, ve¢ naprotiv, smijeh je zdrav
i dobronamjeran. Najvise su komic¢ne same situacije zbog cega se takva vrsta komedije naziva jos i komedijom
situacije. Primjeri dobrih komedija intriga su Ljubavno pismo Koste Trifkovi¢a i Obican covek Branislava Nusica.
Komedija karaktera u sredistu pozornosti ima negativna lica koja su zlo drustva u kojem zive i njegova su opasnost.
Da bi takvi protagonisti dosli Sto viSe do izrazaja, autor komedije ih je stavio rame uz rame s pozitivnim licima
predstave, ¢ime mane i negativne osobine junaka postaju daleko izrazenije i upecatljivije. Primjeri dobrih komedija
karaktera su Gospoda ministarka Branislava NuSi¢a, Laza i paralaza, Pokondirena tikva, Tvrdica, Jovana Sterije
Popovica. Komedija naravi usredotoCena je na mane i negativne pojave u drustvu ili jednom vremenu. S obzirom
da govori o negativnom moralu drustva ili negativnim manirima ponaSanja u drustvu prema kojima zauzima strogi
satiricki stav, poznata je i pod nazivom drustvena komedija. Najpoznatija komedija naravi je OzaloS¢ena porodica
Branislava NusSica.

224 Poki¢ Lj, Osnovi dramaturgije, Beograd, 1989, str.186.

225 Tronija (gr¢. eipwvelo, eironeia) jezicki je izraz i figura, gde je pravo znacenje reci ili prikriveno ili suprotno
doslovnom znacenju izraza, izgovorenih reci. To je forma crnog humora.

226 Satira je knjizevni oblik u kojemu se kriti¢ki ismijava pojedinca, skupinu, drzavu ili vlast. Cesto se koristi kao
sredstvo politicke borbe.
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fingirane figure estetike kojima se moze opisati isto. Jedina razlika izmedu njih je u uvjetima
pod kojima nastaju.*??’

Dakle, dramu podrazumijevamo kao multimedijalni tekst, koji implicira podrazavanje
radnje kroz radnju likova (bilo da je rije¢ o drami, tragediji ili komediji). Kao $to je ve¢ receno,
,,ono Sto Aristotel postavlja kao svrhu tragedije, katharsis, je proc¢iS¢avanje gledatelja od straha
i sazaljenja pomoc¢u oponasanja radnji koje izazivaju strah i sazaljenje, a koje nastupa na osnovu
neobi¢nog psihickog c¢ina, uzivljavanja gledatelja u lica koja vrSe radnju, u lica koja

“228  Glumac kao stvarni Covjek, predmeti na sceni, svi se

podrazavaju glumci.
,preobrazavaju“ u nekoga ili nesto drugo.

Primjera radi, glumac se preobrazava u dramski lik, kazali$na kruna koja je napravljena
od kartona na koju su dodani ukrasi preobrazava se u zlatnu carevu krunu koja je znak njegova
carskog postojanja 1 moc¢i. Kako je naveo Jiri Veltrusky, na pozornici se ljudi i predmeti ne
razlikuju na nacin kako se razlikuju u stvarnom zivotu, jer naime, ,,sve $to je na pozornici
postaje znak.“??°

Glumac na sceni pred publikom gubi svoj osobni identitet i postaje netko (ne samo

odsutno nego i nestvarno) drugo ljudsko bic¢e. Kako navodi Eco, glumac ,,izgubivsi svoju raniju

prirodu zbiljskog tijela,” moZe na sebe privremeno primiti neki drugi stvoreni identitet.

4.4. GLUMAC | DRAMSKI TEKST

Jo§ je 1934. godine Jan Mukarovsky na Medunarodnom filozofskom kongresu u Pragu
pod nazivom ,,Umjetnost kao semioti¢ka ¢injenica“ predlozio da se umjetni¢ko djelo odnosno
tekst tretira kao ,,semioticka jedininica odnosno kao makro znak ¢ije je znacenje konstituirano
sveukupnim uc¢inkom.“%° Ta jedinica koja predstavlja makro znak ima dva svojstva. Prvo, da
kao autonoman estetski objekt djeluje na primateljeva osjetila, nosi odredena znacenja i
uspostavlja odreden odnos sa stvarnoséu. Drugo svojstvo teksta kao znaka ogleda se u njegovoj
nuznoj ukljucenosti u proces komunikacije. >

Nije lako odrediti pojam teksta. Razlika u tekstu odnosi se 1 na publiku za koga autor

piSe, tako se autor romana obraca pojedina¢nom citatelju, dok autor dramskog teksta pise za

227 Diirrenmatt F, Theaterprobleme, Ziirich, 1955, str.37.

228 Seleni¢ S, Dramski pravei XX veka, Umetni¢ka akademija, Beograd, 1971, str.80.

229 Viige: Veltrusky J, Clovek a predmet na divadle, 1940.

20 Elam K, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen & -Co. Ltd. New York, 1980, str.7.
231 Ibid.
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publiku. Naime, treba se oduprijeti poistovje¢ivanju teksta sa samim djelom.?*? Za razliku od
knjizevnog djela, dramski tekst je uvijek potencijalna predstava. Dramsku predstavu mozemo
epistemoloski odrediti kao kazali$ni tekst. Umjetnicki tekst je slozeno izgradeni smisao, svi
njegovi elementi su smisleni elementi.?®

Postavljanje teksta na scenu podrazumijeva tumacenje teksta na sceni teatra odnosno
njegovo podizanje na neku viSu razinu od postojanja samo napisanog teksta.

Barthes je naznacio distinkciju izmedu teksta i djela navode¢i da se ,tekst kao
metodolosko podru¢je moze dozivjeti te mu se moze pristupiti u odnosu prema znaku, dok je
djelo zatvoreno na oznacenom i djeluje generalno kao znak pa tako predstavlja institucionalnu
kategoriju civilizacije Znaka.“?** Podrugje teksta je podrudje oznacitelja, ono je pluralno, $to
znadi da ima vi$e znadenja, dok je djelo uglavnom predmet potro$nje.?*®

Dramski tekst denotira odnosno oznaava scenu zbog toga je scena znak znaka s
obzirom da scenska igra uspostavlja poveznicu sa stvarnoscu.

S druge strane, osnovna distinkcija izmedu dramskog i epskog teksta, kako navodi
Barthes, ogleda se u tome $to je dramski tekst konstantno ogranicen na reprezentaciju i suzbija
direktno obraéanje publici.?®® U kontekstu distinkcije izmedu narativnog i dramskog teksta,
Manfred Pfister navodi kako u drami nema pripovijedanja, da je drama Cisto prikazivanje.
Zastupa tezu da je dramski tekst namijenjen izvedbi na kazaliSnoj pozornici te da su
multimedijalnost 1 kolektivnost produkcije i recepcije glavni faktori koji razlikuju dramske
tekstove od drugih knjizevnih i neknjizevnih tekstova. U skladu s tim, dramski tekst se ne sluzi
samo jeziénim, nego i neverbalno-akusti¢nim i opti¢kim kodovima.?®” U dramskoj predstavi na
sceni teatra dramski likovi s jedne strane, komuniciraju izmedu sebe, dok s druge strane
komuniciraju s publikom koriStenjem razli¢itog dijapazona kazali$nih znakova (rijeci, pokreta,
gesti, mimike) kojima kreiraju govornu situaciju.

Slozit ¢u se s Pfisterom, da se glavna distinkcija dramskog u odnosu na epski tekst
odnosi, dakle, na ,,neposredno prozimanje unutrasnjeg i vanjskog komunikacijskog sustava” na
» 238

“predstavljacku komunikaciju” i na “multimedijalnost 1 kolektivnost produkcije i recepcije.

Imanentna multimedijalna priroda dramskog teksta denotira scensku igru: u njemu se

232 Vidi vise: Rapaji¢ S, Dramski tekstovi i njihove inscenacije, FDU, Beograd, 2013.

233 Lotman J.M, Struktura umjetnickog teksta, Zagreb, 2001, str.19.

234 Vidi: Barthes R, Od djela do teksta, prijevod Beker M, u: Beker M, Suvremene knjizevne teorije, 1986c,
Zagreb, SveuciliSna naklada Liber, str. 181-186.

25 Ibid.

236 Vidi: Rom¢evi¢ N, Rane komedije Jovana Sterije Popovica (Laza i paralaza, Pokondirena tikva i Kir Janja),
Doktorska disertacija, Faklultet dramskih umetnosti, Beograd, 2001, str.6.

237 Pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str.29-35.

238 Jpid. str.38.
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navodi ne samo Sto glumac na sceni govori, ve¢ 1 nacin na koji bi to trebalo da ucini da bi
ostvario Zeljeno znacenje. Kod nekih pisaca ta su uputstva eksplicitna, a kod nekih pak skrivena,
Sto, medutim, ne dovodi u pitanje scenu kao osnovni referent teksta.

Eugéne Ionesco istice da je dramski tekst, uz to Sto je dijalog, on je i scenska uputa koju
je nuzno respektirati kao i1 sam tekst. Time Ionesco, isto tako, naglasava jedinstvo
multimedijskog dramskog teksta.

Moze se reci da je sloboda glumacke igre u dramskom teatru, na neki nacin, ograni¢ena
govorom kroz napisani dramski tekst. Medutim, valja re¢i i da je upravo tekst taj koji predlaze
glumacku igru.

Hugo Klein i Kosta Spaji¢, kao uputu glumcima nakon c¢itaé¢ih proba za stolom, a
prilikom daljnjeg rada na tekstu u prostoru, znali su re¢i kako im je na sceni dopusteno sve, ali
moraju imati opravdanje zaSto su to napravili. Nastavno na navedeno, isto tako, izbacivanje
teksta (Strih) mora imati zadatak da eliminira ono $to konkretnoj sceni ne ide u prilog, a da
pojaca djelovanje onoga Sto se Zeli prikazati.

Redatelj u radu na predstavi od teksta stvara meta-jezik, Sto moze dovesti do situacije
da tekst postane samo puki predlozak po kojem se radi ili se radila predstava. Tako od dramskog
teksta moZe nastati postdramska predstava, jer se na poStuju zadana nacela prvotnim dramskim
tekstom. Primjera radi, ukoliko dolazi do automatizma u izgovaranju teksta, destrukcije price,
ruSenja iluzije. U tom smislu, i nadalje verbalni tekst postoji, ali ne na nacin koji je
karakteristi¢an za tekst dramskog teatra. Znacenja verbalnog teksta u drugim oblicima teatra

ne ukidaju se, ali viSe nisu jedina.

4.5. GLUMAC KAO LIK - KARAKTER

Radnja je sudbina junaka, a junak je uvek istovetan sa svojom sudbinom;
svejedno je da li je on stvara ili ga ona nalazi da bi njegov pravi karakter postao ocigledan.
Radnja i nije niSta drugo nego razvoj karaktera; karakter je pokretadka snaga radnje.**

Povijesno gledano, prvi dramski likovi bila su primjer pou¢noga i dobroga, nisu
trebali posti¢i rezultat neponovljivih i originalnih dramskih likova. Karakterizacija lika

oznaGava tehniku prijenosa informacija kojima se dramski lik predstavlja.?*® Funkcija, tip,

23 Lukacs G, Forma drame, Budapest, 1909, str.93.
240 Pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str.261.
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karakter i egzistencija, &etiri su temelja na kojoj pociva dramski lik.?*! Tipove susre¢emo u
renesansnoj Commedie dell arte, poput Harlequina, Pulcinella, Pantalonea, Capitana, Dottorea,
koji su gradili svoje priproste pri¢e na temelju samih tipova. Tad joS uvijek mozemo govoriti o
tipovima, s obzirom da je tek X VII stoljece stvorilo od dramskih lica karaktere. Ako pogledamo
Brechta, njegovi tipovi ugnjetaca nisu karakteri (npr. Gospodin Puntila i njegov sluga Matti) jer
ne vezu paznju publike na sebe kao osobe, ve¢ paznju dobivaju zbog svog problema i drustvene
nepravde. Njih, opravdano, mozemo oznaciti tipovima.

Valja naglasiti da se tip razlikuje od stereotipa u sljede¢im segmentima: “Tip nema
plosnost, povrsnost ni repetitivan karakter.”?*? Tip predstavlja osobu koja ima karakteristi¢ne
mane, vrline ili stanje.

Za dramski lik Shylocka u Mletackom trgovcu W.Shakespeara, mozemo reci da je i tip,
funkcija, karakter 1 egzistencija. Naime, Shylock je tipi¢an tip lihvara i1 Skrtca kakav je poznat
u dramskoj literaturi. On je 1 svojevrsna dramaturSka funkcija koja dolazi do izrazaja kad
Shylock trazi da potpisu ugovor prema kojem ¢e on posuditi 3000 dukata Antoniu, medutim
ukoliko mu novac na vrijeme ne bude vra¢en, Antonio mu mora dati dati funtum svoga mesa
(pola kile svog mesa) umjesto novca, ¢cime dolazi i do drugacijih, novih odnosa i medu drugim
licima unutar dramskog teksta. Shylock je i karakter: on je zlopamtilo, svjestan svoje mo¢i i na
nju je jako ponosan, lihvar koji ne zazire od rizika 1 koji ¢e imetak Zrtvovati zarad osvete, dok
je istodobno 1 briZljiv otac, udovac koji je vrlo emotivno vezan za pokojnu Zenu. Po ovim
karakternim osobinama vidimo da se karakter Shylocka razlikuje od nekih drugih znanih nam
Skrtaca koje poznajemo iz svoje okoline ili iz literature. Ovo su njegove karakterne crte, uz
postojeca 1 druga obiljezja koja se navode u drami poput njegove vjere i staleza, dobi, oinstva.
Shylock je 1 egzistencija, $to opravdavamo ¢injenicom da u petom ¢inu, mjestu raspleta cijele
drame, Shylock biva potpuno uniSten, on gubi sud, gubi kéer koja odlazi s kr§¢aninom, on kao
lice ne moZe vise egzistencijski postojati.?*3
Vladan Svacov pise o tri stupnja u razvoju dramskog lika; to su: funkcija lika koja je

podredena radnji, sloZeniji tip i individualni neponovljiv karakter.?*

Mogu se sloziti sa
Svacovom da je Racineova Fedra karakter, dok Euripidova ostaje simbol i funkcija. U
Racineovoj Fedri dobili smo psihologiju, ali isto tako i izgubili simboliku i osje¢aj Covjekove

vjecne krivnje prema nepoznatom, o kojoj je Euripid tako mnogo znao, a koju Racine nije ni

241 Ibid.

242 Pavice P, Pojmovnik teatra, Zagreb, 2004, str. 385.

243 Vidi: Shakespeare W, Mletacki trgovac, Matica hrvatska, Zagreb,1947.
24 Svacov V, Temelji dramaturgije, Zagreb, Skolska knjiga, 1976, str.156.
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naslutio.?*

Manfred Pfister dramske likove dijeli prema stupnju slozenosti na personifikacije,
tipove i individue.?*® Personifikacija predstavlja ozivotvorenje nekog jednog apstraktnog pojma
ili osobine poput mrznje, ljubavi, ljubomore, zavisti. Suprotno tome, individua oznacava jedan
slozen, jedinstven i neponovljiv lik, dok tip predstavlja skup sociolosko psiholoskih osobina.

I Svacov i Pfister i Suvin misljenja su da su slozeni psiholoski, socioloski i eticki
karakteri potisnuli tipove iz dramskih tekstova, a time i s pozornice dramskog teatra.?*” Suvin
govori o kljucnosti tipoloske analize lika s obzirom da ona ¢ini prvu identifikaciju lika.
Znacajan je njegov prijedlog ,,0 potiskivanju tipa s tekstne na metatekstnu razinu s obzirom da
se karakter nadograduje na metatekstno postojanje tipa. 248

Lik nastaje djelanjem, koje je dio dramske radnje. Cilj glumca je poistovjeéivanje s
dramskim likom, njegovo osvajanje dramskog lika. Dramska radnja koja se u cjelini jedne
predstave poistovjecuje sa samom pricom znaci jedan napisan dogadaj, a sadrzaj tog dogadanja
prikazan je putem karaktera. Dramska radnja moze biti i improvizacija karaktera, to je jedna
vrst akcije, radnje, koja pomaze u razumijevanju odredenog karaktera. Poznat primjer
improvizacija imamo u Comedie dell arte, gdje su glumci u izrazitim karakterima odlazili u
prostor i krenuli improvizirati. Samom improvizacijom razvija se masta, a razbijaju se odredene
redateljske 1 glumacke rutine, medutim ona nam moze biti dobro rjeSenje kad mislimo da za
nesto nemamo rjesenje i1 kad ne vidimo izlaz iz nastalog problema.

Dramska radnja proZeta je osje¢ajima. Kako bi istaknuli negaciju dramskog, glumci
kazu:

»Mi vas ne Zelimo zaraziti izrazavanjem oseéanja. Mi ne igramo osecanja. Mi ne utelotvorujemo

osecanja. Mi se ne smejemo. Mi ne placemo. Mi vas ne zZelimo smehom naterati na smeh, ili smehom na plac, ili
placem na smeh, ili placem na plac.*?*

Elam navodi da radnja ima Sest konstitutivnih elemenata: izvrSitelja, izvrSiteljevu
namjeru, ¢in radnje, nacin na koji se ostvaruje radnja i sredstva kojima se ostvaruje, vrijeme,

prostor i okolnosti radnje te samu svrhu radnje.?*°
Prema Lessingu, karakter je neSto svojstveno 1 neSto bitno S$to po svojim

karakteristikama tvori individualnost lika, nije promjenjiv niti sluc¢ajan, on je prirodna i ¢vrsta

245 Svacov V, Temelji dramaturgije, Zagreb, Skolska knjiga, 1976, str.154.

246 Pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str.264.

247 Vidi: Suvin D, Dva vida dramaturgije, Eseji o kazali$noj viziji, Studentski centar Sveucilista u Zagrebu,
1964.

248 Suvin D, Pristup agenskoj strukturi KrleZine dramaturgije, Forum (XX), br. 7-8, 1981, str.71.

249 Handke P, Psovanje publike, 1966.

20 Elam K, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen & -Co. Ltd. New York, 1980, str. 121.
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veli¢ina koja ¢e pod odredenim okolnostima dovesti do njemu svojstvenih dogadanja i
zbivanja.®!

Dramatis persona znaci odredenog protagonistu, karakter ili dramski lik.?*? Rije¢
persona, dolazi od grckog prosopon, a oznacava masku koju glumac nosi odnosno znaci
dramski lik. U pocetku razvitka teatra, u grékom kazaliStu, dramatis persona nosila je masku i
bila je poistovje¢ena s maskom, o ¢emu je bilo govora u prethodnim poglavljima. Glumac pod
maskom bio je striktno odijeljen od lika kojeg igra, on je bio, samo njegov izvrsitelj. %>

Kada je rije¢ o imaginarnoj prici koja se prikazuje na sceni, glumac je ,,rije¢ u govoru
drugog,”?** glumac je aktant (Subjekt ili Protivnik), glumac je akter (sin osvetnik, privrzeni
muz, $krti gospodar), glumac je kodirana uloga (Harlekin u komediji dell’arte). 2>

Prema Vladimiru Proppu, ruskom strukturalistu, postoji sedam aktantskih uloga koje
oznacavaju funkcije karaktera. To su: zlikovac, davatelj, pomagatelj, princeza i njen otac,

dispecer, heroj i lazni heroj.?®® Naslanjaju¢i se na navedenu Proppovu podjelu, A.J.Greimas

razvija poznati Aktantski model koji je prikazan na slici br.5.

Sender Receiver
Swuhject Ohiect
Hefper Opponen§

Slika br. 5. Greimasov Aktantski model

Jednostavan i lako primjenjiv Greimasov aktantski model prikazuje odnose koji
predocavaju dvije djelatnosti, a to su proizvodnja i razmjena. Greimas se umjesto terminom

aktanata, radije koristi terminom akter (nositelj uloge). Jedina razlika u ova dva navedena pojma

21 Lessing Gotthold Ephraim, Hamburgische Dramaturgie, 1767, 33. pismo, str.384-385.

252 Popis dramskih likova u predstavi (Dramatis personae) bio je temeljen na karakterizaciji svih likova koji
sudjeluju, a koji je ukljuéivao glavne i sporedne uloge, uloge sa zadatkom i uloge statista.

253 Patrice P, Pojmovnik teatra, Zagreb, 2004, str. 208.

24 Ubersfeld A, Citanje kazalista 2, 1981, str.171-175.

55 Ubersfeld A, Citanje kazalista 2, 1981, str.171-175.

26 Jbid. p.36-37.
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ocituje su u tome Sto su aktanti ovisni o narativnoj sintaksi, $to zna¢i da imaju funkciju, ali
nemaju znacenje, dok se akteri “prepoznaju u posebnom diskursu u kojemu se inace ostvaruju”
tako da imaju i znadenje.?’

Prema aktantskom modelu, radnja je razbijena na Sest aspekata tako da model sadrzi
ukupno $est funkcija: posiljatelja, subjekta, primatelja, objekt, pomagaca i oponenta.?>® Subjekt
nastoji da stupi u odnos s objektom u korist posiljatelja. Oponentova zadaca je da stvori
prepreku htijenju subjekta. Pomaga¢ pomaze subjektu da ostvari svoj cilj i da dode u relaciju s
objektom. Ovaj model sluzi nam za analizu dramskih likova, ali i da bi se odredile funkcije u
sizejnoj strukturi komada.?®

Anne Ubersfeld stajalista je da se aktanti nikako ne bi trebali poistovjeéivati s dramskim
likovima s obzirom da aktant moze biti odredena vrsta apstrakcije, kolektivni lik ili ¢itav skup
likova, zatim jer jedan lik moze istovremeno imati oportune aktanske uloge te stoga Sto aktant
ne mora biti pristutan na sceni, veé se o njemu govore drugi govornici.?®

Prema Philippe Hamonu dramatis persona je znak koji podrazumijeva sljedeca znacenja:
1-prema svojoj radnji ili aktantskoj ulozi ima odredenu funkciju u fabuli

(npr. kao protagonist ima svoju ulogu unutar dramske radnje i njezina zapleta)
2-moze se tipski odrediti
(npr. heroj, hvalisavac)
3- ima odredenu poziciju u dramskom svijetu
(npr. kralj, ozenjen muskarac, jasno je istaknut njegov odnos u drustvu)
4- posjeduje osobine koje mu se pripisuju na temelju fizickih i vokalnih osobina glumca
5- ulazi u dijalekticke relacije s partnerima te se ispoljava kao odredena retoricka sila s vlastitim
stilom. %!

Dakle, dramski lik s vremenom na pozornici poprima gluméevo tijelo i njegov glas. On
prvenstveno predstavlja i oznacava lik odredenih fizickih, starosnih, urbanih ili ruralnih
karakteristika. On ima svoje ime i svoj jezik koji je jedinstven. Dramski lik nosi u sebi dvije

osobe, osobu koja ga predstavlja i osobu koju predstavlja.6?

357 Greimas A. J., Aktanti, akteri i figure, prijevod Milanja C, «Revija», XIX, 1979, br. 2, str. 61.

28 Hawkes T, Structuralism and Semiotics, London, 1977, p.87.

29 Romcevi¢ N, Rane komedije Jovana Sterije Popoviéa, Pozori$ni muzej Vojvodine, Novi Sad, 2004, str.72.
260 Ubersféld A, Aktantski model u kazalistu, prijevod Dobrovié¢ M, Prolog (XII), br. 44-45, str.42.

261 Vige: Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen & -Co. Ltd. New York, 1980.

22 Vise: Bozi¢ V, Dramski lik u pozoristu danas, Zbornik referatov z XII medzinarodnej Banskobystrickej
teatrologickej konferencie v cykle DNES A TU, Divadlo v obdobi hodnotovej krizy, Banska Bystrica, 2015, str.
313.-328.
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Glumac i dramski lik za vrijeme trajanja predstave imaju isto tijelo prema ¢emu su
homologni, dok glumca dramskim likom ¢ini analognost tom dramskom liku. Mozemo re¢i da
gluma izmedu prisutnog i odsutnog dijela semioloSkog sistema uspostavlja istovremeno odnos
analogije i odnos homologije.?®® Svaki pojedini dramski lik predstavlja teatar za sebe.
Dramskom liku sve je u teatru podredeno.?%*

Tijelo glumca je, dakle, ikonicki znak koji u kombinaciji s drugim znacima stvara lik.
Dramski lik je prema tome, slozeni znakovni sistem koji nije zatvoren i koji se transformira u
interakciji (stvaranju sintagmatskog niza naracije) s drugim znacima (likovima i elementima
scene).

U glumackoj karakterizaciji tri su mogucéa nacina na koja se prikazuje dramski lik:
1-dinamicko prikazivanje (govor, ponasanje),
2-staticko prikazivanje (izgled, maska, kostim),
3-intelektualno prikazivanje koje pretpostavlja proces dedukcije zasnovan na iskazima li¢nosti
(dramskog lika).?®°

Hamlet je u svom govoru glumcima dao upute koje se odnose na uskladenost govora i
ponosanja odnosno radnje i izgovorenih rijeci: ,,Ne budite ni suviSe krotki, ve¢ neka vas uci
vase rodeno osjecanje mjere, udesite radnju prema rijeci, a rije¢ prema radnji, 1 osobito se
starajte da nikada ne prekoracite granice prirode. Jer svaka takva pretjeranost siromasi cilj
glume, ¢iji je zadatak, u pocetku i sad, bio i jeste, da bude, takoreéi, ogledalo prirode: da vrlini
pokaZe njeno sopstveno lice, poroku njegovu rodenu sliku, a samom sadasnjem pokoljenju i
bi¢u svijeta njegov oblik i otisak.“?®® Za primjetiti je kako Hamlet spominje ogledalo prirode
koje mozemo povezati s oponaSenjem prirode, u kontekstu, oponaSanja radnje. ,,Podrazavanje
podrazava one ljude koji rade, bez obzira na to da li oni rade zato §to su primorani, ili po svojoj
volji, i koji, prema svojim radnjama misle da su sre¢ni ili nesre¢ni, a onda su na sve to ili tuzni
ili radosni.*’

Svaki glumac treba teZiti da njegov karakter bude dobar i prepoznatljiv. Pod pojmom

dobar karakter?®® podrazumijevamo onaj karakter koji je upotrebljiv i koristan. Da bi nam

263 Vidi: Karahasan DZ, Zapis o glumi, Scena, Casopis za pozorisnu umetnost, Novi Sad, 2008, broj 2-3, godina
XLIV april-septembar

264 Vige: Roméevi¢ N, Analiza lika u modernoj teatrologiji; Zbornik radova fakulteta dramskih umetnosti,
Beograd, 1997, isto i:

Romcevi¢, Nebojsa: Nivoi spoznaje dramskih likova i publike, Zbornik radova fakulteta dramskih umetnosti,
Beograd, 1999.

25 Senker B, Uvod u suvremenu teatrologiju I, Zagreb, 2010, str.50.

266 Shakespeare W, Hamlet, Sarajevo, 1985. str. 82.

267 Platon, Drzava, X knjiga, Zagreb, 2004, 603 c, str.376.

28 Dolazi od gréke reci hrestos - koristan, upotrebljiv
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mogao biti prepoznatljiv, treba nam biti dosta sli¢an. Dakle, nuzno je da likovi - karakteri budu
realni i slicni danasnjim ljudima jer u protivnom kod gledatelja ne¢e pobuditi emocije pa se ni
dosljedan. Primjeren, prikladan lik je prema Aristotelu, onaj lik koji ne odskace od svog staleza,
koji ne pokazuje neku svoju osobinu niti u premaloj niti u prevelikoj mjeri. Dosljednost
karaktera ocituje se u tome da karakter treba u svim sitacijama biti onakav kakvim ga
o¢ekujemo da se pojavi s obzirom koliko ga poznajemo.

Kaze Horacije u Poslanici: ,,Ili se predaje drzi ili skladno §to sasvim ko pisac izmisli sam.
Ako mozda prikazujes§ Ahila ¢asnog, neka je djelatan, ljut, nepristupacan k tome i Zestok, za nj
neka zakon ne vredi, sve samo nek oruzjem trazi. Bijesna, nesvladiva sad je Medeja, placljiva
Ina, Iksion lisac, svud gonjena lja, turoban Orest.*?°

Lik je karakter, gledano s estetskog stanovista, ali isto tako i1 uloga kao materijal dan
glumcu da napravi lik - karakter. Lik je individua koja ima svoje ime 1 svoj vlastiti jezik. Lik je
proizvod mreZe znacenja koji ne postoji izvan konteksta niti moze postojati u izolaciji.

Tri su dimenzije koje se odnose na tipologiju lika, $irina, duZina i dubina. Sirina je raspon
mogucnosti dramskog lika na pocetku predstave, duzina obuhvaca razvoj lika koji je prosao
odredene promjene, povecanja i otkri¢a, a dubina predstavlja odnos izmedu vanjskog ponaSanja
i unutradnjeg zivota.?’® Sami likovi vrlo se dobro razvijaju u raznim iskusenjima i medusobnim
konfliktima, a istovremeno su neraskidivo povezani s fabulom djela, situacijama 1 ¢itavim
dramskim dogadajima. Tako, izradenim odnosima izmedu likova dolazimo do karaktera
pojedinog lika.

Erika Fischer-Lichte smatra da dramski lik postoji jedino utjelovljenjem u glumcu,
drugim rije¢im, dramskom liku treba neéije tijelo kako bi moglo postati i postojati.’* Dramski
karakter ima zadatak da pokaze samo ,,onu stranu ljudske naravi koja ¢e pokretati i motivirati
radnju,” dok drama treba samo jednog glavnog damskog lika.?"2

Nema nekog pravila kako do¢i do zamisljenog lika. Unato€ postojanju viSe teorija,
glumac ¢e koristiti onu koja mu najbolje odgovara i koja mu najviSe pomaze, a po potrebi
moze ih 1 kombinirati, jer na kraju publiku interesira glumcev krajnji rezultat. Svaki glumac

individualno pristupa razradi i usvajanju karaktera samog lika.

289 Horacijeva Poslanica Pizonima o pjesnickom umijeéu

210 Beckermann B, Dynamics of Drama, Theory and method of analysis, Drama Book Specialists, 1979, str.214-
217.

271 Vige: Fischer-Lichte E, The Semiotisc of Theatre, Indiana University Press, 1992.

272 Freytag G, Die Technik des Dramas, 1982, str.262-263.
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4.6. GLUMACKE METODE U DRAMSKOM TEATRU

U dramskom teatru glumci stvaraju dramski lik radom na ulozi. Aristotel govori o
ethosu, ¢iji pojam podrazumijeva osobu i njezinu ¢ud, znacaj same te osobe i njezino moralno
drzanje.?”® Povijesno gledano, prvi dramski likovi bila su primjeri pou¢noga i dobroga, nisu
trebali postici rezultat neponovljivih i originalnih dramskih likova.

Za pisce je nuzno da glumcima omoguce da oponasaju stvari, ljude i dogadaje onakvima
kakvima jesu ili pak onakvima kakvima oni smatraju da trebaju biti. Dobra transformacija
temelj je glumacke umjetnosti. Glumci znaju Zivjeti i po nekoliko mjeseci kao njihov lik da bi
uopce mogli shvatiti nacin na koji zZive, na koji se ponasaju, na koji reagiraju u odredenim
Zivotnim situacijama i okolnostima, §to ponekad ukljucuje 1 prilagodbu svog fizickog izgleda
dramskom liku.?’* Postoje glumci koji su u svakoj svojoj ulozi potpuno drugaciji, njihova nova
uloga nema nikakve veze s njihovim do sada ostvarenima (npr. John Malkovich), ali ima i
glumaca koji svaku ulogu rade po ustaljenoj metodi i Sablonu tako da ona jest drugacija od
prethodne, medutim vrlo sli¢na (npr. Jerry Lewis).

U dramskom teatru znakovni sistem se koristi kako bi se prenijela posljedica procesa
dekonstrukcije odnosno mijesanja osobina glumca kao li€nosti 1 dramskog lika te stvaranja
novog znakovnog sadrzaja. Glumacki metodi su nacini na koji ¢e glumac do¢i do toga.

Prema Platonu, glumac djeluje iz jednog iracionalnog i emotivnog nadahnuca, intuitivno
prilazi tekstu te time pokuSava dati odgovor na pitanje kako glumac radi.

Denis Diderot, nasuprot Platonu, od glumca potraZzuje mnogo razuma, hladnoce i
mirnoce jednog promatraca, zahtijeva od njega pronicavost i nikakvu ose¢ajnost. Njegov talent
se, prema Diderotu, ne sastoji u tome da osjeca kao Sto vi mislite, ve¢ da tocno iznosi vanjske
znakove osjecaja da bi vas zavarali. ,,Ja traZim od glumca mnogo razuma, hocu da taj covjek
bude hladan i miran promatrac, zahtijevam stoga od njega pronicavost, a nikakvu osjecajnost.
On sebe slusa u ¢asu kad vas uzbuduje i njegov se talenat ne sastoji u tome da osjeca kao §to vi
to mislite, ve¢ da tatno iznosi vanjske znakove osjecaja da bi vas zavarali.“?’®> Diderot smatra
kako karakteri nisu ono za ¢im publika tezi 1 s ¢im se moZe poistovjetiti, ve¢ da jedino §to na

pozornici moze dati realnu sliku drustvenih zbivanja i1 gledatelje navesti da se medu njima

213 Vige: Aristotel, O pjesnickom umijecu, Zagreb, 2005.

214 Charlize Theron nije smela preko 6 meseci nanositi obi¢nu kremu za lice kad je prihvatila ulogu serijskog
ubojice, Aileen Wuornos, u biografskom filmu Monster. Tom Hanks je morao izgubiti preko 20 kilograma za
film Cast Away. Glumac Jake Gyllenhaal za ulogu profesionalnog boksaca u filmu 'Southpaw', morao je poceti
jako naporno vjezbati, po Sest sati dnevno, ¢ak Sest mjeseci prije pocetka snimanja filma.

275 Diderot D, Paradoks o glumcu, Zagreb, 1958, str.10-17.
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pronadu 1 s njima poistovjete jesu stalezi. Prema Diderotu temelj djela nisu karakteri, nego
stalezi, stoga on pokusava iznjedriti jedan prirodan nacin glume, blizak gledatelju, smatrajuci
da se radnje podjednako dobro mogu prikazati i rije¢ima i gestama?®’® te u kona¢nici kazaliste i
vidi kao sustav pokreta 1 gesti (kinezickih znakova). IstiCe da se dojam stvarnog zivota na
pozornici moze stvoriti jedino na nacin da se na pozornici niSta ne dogada kao Sto se dogada u
stvarnosti, stoga ni govor ni radnja ne smiju biti identi¢cne onima u stvarnom Zzivotu. Glumac
mora biti potpuno bezosjecajan, da bi na takvu osnovu, na nultu poziciju mogao graditi svoj lik,
posluziti u pronalasku svog lika. Prema Diderotu, glumac je dramski lik sastavljen od znakova
koje proizvodi i koji pritom u potpunosti vlada svojim radnjama pa stoga ne postoji niti
identifikacija glumca s dramskim likom. Emotivna identifikacija glumca s dramskim likom,
prema tome, predstavlja samo postupak oznaCavanja zadate emocije, dok je pritom glumac
hladan i pribran.?”’

Suprotno Diderotu, Hegel smatra da je gluméeva zadaca da se potpuno identificira s
karakterom koji prikazuje, da se potpunoma uzivi u ulogu koju igra, ali isto tako da sa svoje
strane nista u tu ulogu ne unosi.?’® Hegel nikada nije upotrijebio rije¢ uZivljavanje glumca u
ulogu, ve¢ govori govori o identifikaciji glumca s karakterom, ¢ime glumac postaje idealna
imitacija pis¢evog lica. Prema Hegelu, glumac je cijeli ¢ovjek upleten u neku radnju.?’®

U dramskom teatru cilj je glumca da se poistovjeti sa ulogom. Proces poistovjecenja
odnosno identifikacije podrazumijeva unutra$nji, emocionalno-spoznajni proces koji ukljucuje
odabir tehnika koje ¢e glumcu dramskog teatra omoguciti da stvori lik. Kako bi izgradili svoj
lik — karakter, glumci kroz §kolovanje izuc¢avaju vise teorija, tehnika 1 metoda. U praksi se ne
koristi samo jedna tehnika 1 metoda, ve¢ prevladava pluralisticki 1 multifunkcionalni pristup.
Svaki glumac ima slobodu izbora one tehnike koja njemu najviSe odgovora s ciljem da izgradi
karakter dramskog lika.

Medu najznacajnijim tehnikama i teorijama glume jest tehnika ruskog glumca, redatelja
i teatrologa Stanislavskog, poznatija kao Sistem Stanislavskog. Metod Stanislavskog je, moze
se reci, polazna osnova takvog postupka, koja se vremenom razvila u razli¢ite metode, ali je cilj

ostao isti: izgradnja dramskog lika, koji ¢e biti dio podrazavanja radnje. Dakle, putevi su

218 Vidi: Diderot D, Briefiiber die Taubstummen, preuzeto iz: Totzeva S, Das theatrale Potential des dramatischen
Textes, Gunter Narr Verlag, 1995.

217 Vidi: Karahasan DZ, Zapis o glumi, Scena, Casopis za pozorisnu umetnost, Novi Sad, 2008, broj 2-3, godina
XLIV april-septembar

278 Hegel G.F.W., Estetika I1I, Kultura, Beograd 1970, str.566-569.

219 Svacov V, Temelji dramaturgije, Zagreb, 1976, str.200.
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razli¢iti, ili se u neku ruku dopunjavaju, ali je cilj isti. Valja naglasiti, kada cilj ne bi bio isti,
onda se ne bi radilo o metodima u dramskom teataru, ve¢ pokusaju stvaranja novog teatra.

Prema Stanislavskom, glumceva umjetnost je umjetnost prozivljavanja prema nacelu
,,podsvijesno stvaralaitvo prirode kroz svijesnu psihotehniku glumca,“? jer kako kaze, ,treba
stvarati nadahnuto, a to umije da radi samo podsvijest.“?%! Stanislavski emocionalnu memoriju
glumca vidi kao izvor emotivnog sklopa njegovog vlastitog zivota iz kojeg bi glumac trebao
crpsti i povuéi emocije i ponovno ih oziviti, kako bi te pozvane emocije, uklopljene u dramsko
lice, bile prikazane na $to prirodniji naé¢in.?®? Ova teorija navodi da glumac mora svoj lik
kompletno psiholoski istraziti i razraditi, treba sagledati kako proziviti to njegovo stanje u
kojem se dramski lik nalazi i pronaci u tome svoje emocije koje ¢e mu pomo¢i da se u taj
dramski lik uzivi. Kako bi glumac kod publike izazvao plac, on prvo sam sebe mora dovesti u
stadij tuge 1 plada, a to Ce biti najto¢nije ako medu svojim emocijama potrazi
najodgovarajucu.?® On ne smije glumiti zadati dramski lik, ve¢ se u njega uziviti i biti (Zivjeti)
taj dramski lik. Samo ono $to je opravdano iznutra daje rezultat na pozornici. Upravo to
stvoreno stanje koje glumac osjeéa iznutra i koje prenosi na svoj dramski lik s kojim se
poistovjecuje i kao takav se prikazuje publici, temelj je razlike u odnosu na glumu u epskom i
postdramskom kazali§tu. Naime, Brecht kazaliSte ne zasniva na unutarnjem stanju i emocijama,
ne obraca se empatiji, ve¢ naprotiv razumu iz razloga $to su osjecaji stvar osobne prirode i
mogu biti ograniceni.

Glumac u svoj dramski lik ulaZe vlastite emocije koje je oZivio i koje ponovno
prozivljava. Za uspjeSan glumacki proces, za Stanislavskog, najvaznije su tri stvari: unutra$nje
shvacéanje, glavni zadatak i linija osnovne radnje.?®® Unutrasnje shvacanje podrazumijeva da
glumac mora raditi iz svog vlastitog stava, svoje unutarnje svijesti, iz sebe, a ne iz neke
izmisljene pojave. lako drama moZe biti podijeljena na nekoliko dijelova, glumac nikad ne
smije zaboraviti, prilikom rada na svakom od tih, na svoj glavni zadatak. Ti manji dijelovi
drame konstruirat ¢e liniju osnovne radnje. Dakle, glumac, prema Stanislavskom, treba sebi
govoriti: ,,Ja znam da je sve §to me na pozornici okruzuje grub falsifikat stvarnosti, laz. Ali kad
bi sve to bila istina, evo kakav bih ja stav imao prema toj i toj pojavi, evo kako bih ja

postupio.*?®

280 Stanislavski K.S, Sistem, Beograd, 1945, str.36.

281 Ibid.

282 Vige: Stanislavski S.K, Rad glumca na sebi I, Rad glumca na sebi I, Cekade, Zagreb, 1989.
283 Jhid.

24vige: Stanislavski S.K, Moj Zivot u umjetnosti, Sarajevo,Narodna prosvjeta, 1955.
Stanislavski S.K, Sistem, Ljubljana, Partizanska knjiga, 1982.

25Stanislavski S.K, Sistem, Beograd, 1945, str.455.
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Neprihvatljivo mu je da glumac unaprijed dobije uputu kao konkretni krajnji rezultat, s
obzirom da takav redateljev nacin dovodi do prikazivanja unutrasnjih osjecaja po svojevrsnom
Sablonu.

Branko Gavella, zagovaraju¢i Sistem Stanislavskog, upozorava da preveliki i
nekontolirani osjecaji koji se probude u glumcu i koji njima onda pokusava vladati, a koji
prijedu u domenu njegovog privatnog, onemogucavaju pravilno budenje dozivljavanja kod
publike. Njegovi jaki osjecaji, njegovo jako prozivljavanje dogadaja, mogu i ne izazvati
reakciju gledatelja. Glumac gledatelja takvim nac¢inom prozivljavanja uloge zbunjuje i odbija
od scene.?®® Glumac treba biti u stanju prenijeti svoje osjecaje i stanje na gledatelje, §to znadi
da on mora razviti tehnike za prijenos svog stanja i svojih osjecaja. Tehnike kojima se koristi u
sustini su znakovni sistem, jer naime, glumac odabirom znakova (indeksnih, ikonickih i
simbolickih) prenosi svoje unutrasnje stanje i emocije.

Poimanje glumca kao umjetnika s pogleda Stanislavskog ogleda se u sljede¢em

karakteristikama, prikazanim u tablici pod red.br.11.

Stanislavski

Glumac kao umjetnik

Glumac kao karakter

Internalizacija

Psihologija

Identifikacija

IdeoloSka afirmacija

Tablica br.11. Poimanje glumca prema Stanislavskom?8’

Glumac moze izvoditi samo one geste koje odgovaraju karakteru dramskog lika, pa se
moze reci, da su kinezic¢ki znakovi uskladeni s karakterom lika. Stoga, glumac ¢e kinezicke
znakove izvoditi kroz promjene tijela, u odnosu na izgled ¢itavog tijela i njegov poloZzaj, a koje
moraju biti uskladene s promjenama duSe. Po odredenim specificnim znakovima koji mogu biti
prirodeni, steCeni, po sje¢anju, nastali zaklju€ivanjem, nastali iz samog sklopa dogadanja na
pozornici, publika ¢e prepoznati karakter lika. UspjeSniji znakovi za dramsku radnju su oni koji

proizlaze iz samog obrata radnje, od onih koji nesto dokazuju. (U Euripidovoj Ifigeniji na

26 Gavella B, Teorija glume, Od materijala do li¢nosti, Zagreb, 2005, str. 136.
287 |zvor: Aston E, Savona G, Theatre as sign-system, A semiotics of text and performance, Routledge, London
and New York, 1991, p.47.
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Tauridi, Ifigenija otkriva da je to njezin brat Orest prema njegovoj pri¢i koju samo njezin brat
moze znati). Otakar Zich medu prvima je utvrdio da je specificnost dramske umjetnosti u
simultanosti vizualnih i auditivnih poruka.?®® Kinezi¢ki kod dramskog kazaliita pociva na
nacelima prema kojima kazaliSte stvara iluziju stvarnosti, psihicka stanja glumca i procesi koji
se dogadaju unutar njegove duse osnova su glumacke umjetnosti, glume, dok je njegovo tijelo
prikladno i sposobno savrseno pratiti izraze i stanja te njegove psihe i duse.

Lee Strasberg kao sljedbenik Stanislavskog prosiruje i nadograduje njegovu teoriju. Za
stvaranje karaktera, isti¢e kako je glumcu od velikog znacaja njegovo ¢ulno pamcenje, dakle
govorimo o indeksnim i ikonickim znakovima. Glumac mora djelovati iz sebe, on je sam sebi
polazisna i odredis$na toc¢ka. Prvo treba akceptirati da drama i njezini likovi zaista postoje i da
je on jedan od napisanih likova koje on treba oziviti, a to ¢e uspjeti samo ako pode od samoga
sebe.28°

Potpuno suprotnu tehniku glume od Stanislavskog 1 Strasberga nalazimo kod
Mejerholjda. Kao $to su se Stanislavski i Strasberg zalagali da glumac treba djelovati iz sebe
da bi vanjski rezultat bio vidljiv na glumcu, tako Mejerholjd zagovara Cistu igru i obrnut proces
navodeci kako je Sistem Stanislavskog $tetan za psihicko i fizicko zdravlje glumca.?®® Vanjski
tjelesni izgled glumca najvaznije je na ¢emu on treba raditi, on mora imati svijest kako njegovo
tijelo izgleda 1 kako ono djeluje na pozornici. Svoj metod naziva Biomehanika, koji obuhvaca
vjezbe koje glumac mora raditi 1 koje ¢e ga dovesti u situaciju da moze raspolagati 1 vladati
svojim tijelom. Tijelo glumca u prostoru i njegova tocna pozicija uvjet su kazaliSnog komada.
Glumac, poput obi¢nog radnika u tvornici, mora, prema Mejerholju, svoje pokrete Sto preciznije
usmjeriti ka najefikasnijoj realizaciji svog zadatka. Njegove radnje na pozornici su posve
zivotne 1 prirodne, dok namjera, realizacija i reakcija trebaju biti ispoStovane jer se one nalaze
u svakom elementu glume. Stoga njegovi pokreti nemaju suviSnih pokreta, tijelo je pravilno
izbalansirano, stabilno i obuhvacéeno prirodnom ritmi¢nos¢u. Prema Mejerholjdu, cilj glumca
je Covjek koji efikasno radi na pozornici. Glumu uporeduje s novim politickom poretkom 1
novim periodom maSina te smatra da se psiholoSki naglasak treba prenijeti na tjelesno
vjezbanje. Biomehanika treba stvoriti vjezbe za trening glumca na osnovu ljudskih ponasanja,

a zakone scenskog pokreta treba ustanoviti eksperimentalnim putem? jer ona tehnika koja nije

288 Vidi: Slawinska I, Aspekti semiotike teatra, preveo Kulenovi¢ Tvrtko, Polja, Novi Sad, 1980, br.260, str.311-
315.

289 Vige: Carlson, Marvin: Kazalisne teorije II, Zagreb, Hrvatski centar ITI, 1997.

290 Ipid.

291 Mejerholjd V.E, O pozoristu, Beograd: Nolit, 1976, str.169.
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prosla kroz spektar Zivota glumca moze dovesti i do bespredmetnog cirkuskog akrobatizma.?%?

Na taj na¢in Mejerhold pokusava da se priblizi NO teatru, gde su pokreti gotovi znaci,
a ne podrazavanje ¢oveka. Mejerhold zeli ponistiti ikonicki aspekt glumca (dakle da glumac
nije tijelo u ulozi drugog tijela), ve¢ oznacavanjem fizickog aspekta stvara od glumca odmah
simbol (dakle, bez ikoni¢nosti). On, dakle, pokusavajuci da izbegne mimeti¢nost, pokusava da
preskoci ikoni¢ku fazu u nastanku sloZzenog znaka.

Kritizirajuéi ovo shvacanje Gavella napada Mejerholjdovu Biomehaniku te istice kako
izvodenje mehaniziranih gesti samo da bi gestu kao takvu izveli, upropastava najsuptilniju
mogucnost ucinka na gledatelja. Po njemu, mehanizirati gestu znaci uciniti je kazaliSno
nedjelotvornom.??

Stanislav Witkiewicz, takoder, napada Stanislavskog i njegov Sistem uzivljavanja i
prozivljavanja uloge. On smatra kako glumac treba odvojiti sebe, svoja shvacanja i poimanje
zivota od uloge 1 lika kojeg treba igrati. Glumac treba biti podreden svojim zamisljajima, tekstu,
komadu i glumac¢kom ansamblu. On mora moc¢i i znati nadzirati samog sebe u svakoj situaciji
i mora se, svim svojim bi¢em, u potpunosti posvetiti gradenju cijelog kazalisnog dozivljaja.?%*

Antoine-Frangois Riccoboni navodi da glumac ni pod kojim uvjetima ne smije osjecati
strasti koje treba 1 Zeli doCarati, on mora, na van izgledati kao da je obuzet tim osjecajima strasti.
Dakle, glumac ne smije iznutra proZivljavati osjecaje, ali th mora, na neki nacin, uciniti
vidljivima na van. Glumac ne smije s njima uistinu biti obuzet iz razloga Sto onda dolazi u
situaciju kojom ne moze vladati, nema mogucnosti i prostora da napravi ulogu jer su ga ti
osjecaji okupirali.?®® Nadalje isti¢e da je za glumca najvazniji karakter koji jako utjece na li¢nost
onoga tko ga posjeduje 1 daje mu svojstven stav, pokret 1 glas, a koji ne mogu pripadati niti
jednom drugom karakteru.?%

Vladimir Majakovski, kao 1 futuristi, zalazu se za intuitivnu improvizaciju, ali 1 osuduju
modernu dramu. Smatraju kako rije¢ ne smije vladati pozornicom te zagovaraju odsustvo
verbalnih glumackih znakova, koji nikako ne bi smjeli na sceni prevladavati.

Filippo Marinetti navodi da se u novom teatru stanja, osjecaji, misli, ¢injenice i
dozivljaji trebaju prikazati u svega nekoliko rije¢i, pokreta i trenutaka, ¢ime svodi €itavo

prikazivanje u teatru, s jedne strane na minimalizam znakova, ali s druge strane, na one

292 Mejerholjd V.E, Cista igra: osnovite na biomehanickiot sistem vo reZijata na Vsevolod Emilevic Mejerholjd,

1998, str.47.

293 Gavella B, Teorija glume, Od materijala do li¢nosti, Zagreb, 2005, str.135.
2% Vige: Carlson Marvin, Kazalisne teorije,Zagreb, Hrvatski centar ITI, 1997.
2% Riccoboni F.A, Die Schauspielkunst, Berlin, 1954, str.74.

29 Ibid. str.88.
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najupecatljivije znakove koji su karakteristi¢ni kako bi upravo oni mogli pokazati navedeno.

Tristan Tzara, najznacajniji predstavnik dadaista, suprotno Stanislavskom, navodi da se
teatar ne smije temeljiti na oponasanju zivota ¢ime ¢e se i glumci osloboditi kaveza zatvorene
pozornice. Dramaticar i pisac Paul Kornfeld smatra da se glumci na pozornici ne mogu ponasati
spontano, oni moraju biti glumci 1 to se mora vidjeti. Glumci se moraju na pozornici ponasati,
govoriti i kretati, upravo onako kako se nikad privatno u zivotu ne bi ponasali. Publika treba
vidjeti i prepoznati glumca na pozornici, a glumac se te ¢injenice i spoznaje ne smije stidjeti.
Po njemu su umjetno izazvani osjecaji glumca neusporedivo €i$¢i 1 snazniji od onih koji nastanu
podrazavanjem.

Eugene lonesco hoce unistiti sve §to ima pridjev dramsko: dramski tekst, dramska lica,
dramsku radnju, dramski sukob. Zeli da dode do apstraktnog sukoba bez psiholoskih motiva,
zato predlaze da se predmeti oZive, scenografija da se pokrene, a rekvizita da se pretvori u
glumce.?®’ Je li onda dramski karakter u lonescovim komadima izgubio svoj identitet? Moze li
se ve¢ tu govoriti o smrti karaktera u njegovim djelima? Treba uzeti u obzir da je to ipak daleko
od nepostojanja karaktera i smrti karaktera s obzirom da lonesco stavlja pred publiku jednu
drugu moguénost, nesto novo, samo su granice oblikovanja dramskih likova daleko pomaknute.
Dramski lik s vremenom samo pokazuje sve vise slobode i raznih moguénosti. Tu je greska
onih koji su pokusavali da Beketta, lonesca i teatar apsurda proizvedu u antidramu jer tu nema
dramskog sukoba, §to nije to¢no. Problem je taj §to zagovornici takvih teorija ne prepoznaju
sukob, jer sukob, naime, postoji, samo §to su volje dramskih junaka u teatru apsurda apsurdne
jer je i sam svijet u kojim oni Zive apsurdan (atomska bomba, strah od kraja sveta, ljudska
ponasanja nisu vise razumna). Medutim, to ne znaci da tu nema suprostavljenih volja i da stoga,
nema dramskog sukoba.

Mogu re¢i, da op¢a shvacanja i poimanja dramske umjetnosti vrijede jednako i za Eshila
i za Shakespearea i1 za Ionesca. Sukladno tome, sva navedena djela koja se klasificiraju kao
dramska, ono §to imaju zajednicko, jeste podrazavanje radnje.

Drugim oblicima kazaliSta, koja nisu dramska, nastoje se opovrgnuti navedena dramska
nacela te se prestaje oponasati stvarni zivot. Tad kazaliste, nema vise oznaku iluzije stvarnog
zivota niti izrazava postojece stvarne osjecaje na najprirodniji nacin, kao Sto to ima dramsko.
Kinezi¢ki kodovi koji se upotrebljavaju u dramskom kazaliStu, u nekom drugom obliku
kazaliSta kao takvi viSe ne vrijede, jednostavno postaju neupotrebljivi. Isto se dogada i s drugim

umjetnickim sredstvima koja su u dramskom kazaliStu pronasla svoj put na jedan prirodan

297 Vige: Carlson Marvin, Kazalisne teorije, Zagreb, Hrvatski centar ITI, 1997.
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nacin, ona sad, u drugim kazaliSnim oblicima, postaju sredstva koja se svjesno rabe dok ih

glumac dozivljava kao dobiveni materijal.

4.7. OSVRT NA NEKE POKUSAJE DEKONSTRUKCIJE DRAMSKOG TEATRA

Kowzan je predstavljacku odnosno izvedbenu predstavu odredio kao “umjetni¢ko djelo
koje komunicira i u prostoru i u vremenu.”%

Prema njemu, predstava se sastoji od prethodne price i dramskog teksta.?®® Na temelju
prethodne price koja obuhvaca jezicne znakove, autor pise tekst koji predstavlja nove jezicne
znakove. Napisani tekst prenosi se na pozornicu teatra na temelju kojeg nastaje predstava u
kojoj se koriste i jezi¢ni i nejezicni znakovi. Medutim, Kowzan navodi, kako u nastanku
predstave iznimno mogu izostati prethodna prica ili dramski tekst.

Kazaliste dramski tekst preobrazava, pretvara, prevodi i prenosi u izvedbeni tekst odnosno
tekst predstave.

U sljede¢im poglavljima izdvojeni su i prikazani samo neki pokusaji dekonstrukcije

dramskog teatra.

4.7.1. PIRANDELOV TEATAR

Nobelovac Luigi Pirandello, jedan je od najznacajnijih talijanskih knjiZevnika
modernog razdoblja koji je uzdrmao nacela i temelje postojecih dramskih konstrukcija.

Njegovi likovi su ,,stranci Zivota koji su shvatili igru.“*® On Zivot shvaéa vrlo teskim,
smatra da onaj tko pristaje na Zivot i zeli postojati mora prihvatiti sve oblike drustveno
prihvatljivog ponasanja, norme 1 ograni¢enja, pravila, jer mu upravo ona omogucavaju da Zivi
te istiCe paradoks izmedu komicnog i tragi¢nog jer jedno ne postoji bez drugog, jedno drugo
uvjetuje.®** On preko komiénih situacija dolazi do tragiénih te na taj na¢in oblikuje navedeni
paradoks kroz Zivot ovjeka koji je sveden na besciljnost i kao takav je apsurdan.3®? Otudenost
modernog Covjeka i njegov unutra$nji Zivot, njegovi dozivljaji i dozivljavanje svijeta oko sebe

i realne stvarnosti nepogresivo vode ka reakciji i buntu protiv drustvenih nacela i konvencija.

28 Kowzan T, Littérature et spectacle dans les rapports esthétiques, thématiques et sémiologiques, Varsava, 1970,
str.25.

29 Jbid. str.161.

300 Vidi: Pirandello L, La poetica, dostupno na: http://users.libero.it/ rrech/pirandello_2.html, (15.12.2015).

301 Pirandello L, Luigi Pirandello, Zagreb, Skolska knjiga, 2001, Humorizam (II. dio), str. 606.

302 Usp. Sabljak T, Teatar XX. stoljeéa, Zagreb, 1971, str.7.
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Odnos medu likovima baziran je na odnosu izmedu stvarnosti i iluzije, §to mozemo vidjeti u
komadu Sest lica trazi autora, gdje imamo predstavu u predstavi, teatar u teatru. U nastavku,
obrazlozit ¢u ovaj sud.

Na pocetku drame odvija se proba Pirandellove komedije Igra uloga, na pozornici su
prisutni glumci 1 drugi ¢lanovi umjetnickog ansambla neophodni za pokuse. Njihovu probu
prekida Sest osoba iz jedne obitelji, a dosli su u kazaliSte s namjerom da pronadu autora koji ¢e
ispric¢ati njihovu zivotnu pri¢u. U drami isprepli¢u se iluzija (proba u kazaliStu) i stvarnost
(stvarni zivot SesteroClane obitelji), Sto se s drugog stajaliSta moZe promatrati i u promijenjenom
odnosu, da je proba u kazaliStu stvarni zivot, a Zivot SesteroClane obitelji iluzija. Samom
radnjom zeli se prikazati slom te obitelji. Redatelj nakon prvotnog gnjeva te nakon §to je cuo
njihovu pricu i shvatio njihov zamrseni odnos medu likova, pristaje postaviti njihovu dramu.
lako Pirandelo misli da ovom postavom (uprizorenjem) dovodi u pitanje teatarsku stvarnost,
likovi koji traze pisca su opet likovi, ne u pis¢evoj, ve¢ u Pirandelovoj drami. Nijednog trenutka
se likovi zbog Pirandelovog koncepta ne priblizavaju stvarnosti ili tome da prestanu biti likovi.
Ovdje mozemo govoriti o tzv. metadrami odnosno drami o drami, koja zadrzava sva obiljezja
drame.

Autor, takvom pri¢om pa i samom dramom u cjelini, postavlja pitanje ima li drama
smisla, ima li njezin tekst smisao. Je li uopce potreban autor dramskog teksta ili se moze i bez
njega? Sva ova pitanja naziru se u sljedeéem dijalogu izmedu Oca i Redatelja,*® gdje Otac

predlaze Redatelju da bude 1 Autor njihove drame:

OTAC: Ma ne, gledajte: budite to vi!

REDATELJ:  Ja? Ma §to to govorite?

OTAC: Da, vi! Vi! Zasto ne?

REDATELJ:  Zato jer ja nisam autor, nisam to nikada radio!

OTAC: Pa zar ne biste mogli sada zapoceti, oprostite? Nije vam

to nista. Toliko njih to ¢ini! Vasa je zadaca tim lakSa Sto
smo mi svi ovdje, Zivi, pred vama.
REDATELJ:  Ali to nije dovoljno!

OTAC: Kako nije dovoljno? Gledaju¢i nas dok prozivljavamo svoju
dramu.

REDATELJ:  Dakako! Ali netko to ipak treba napisati!

OTAC: Ne, nego u krajnjem slucaju zapisati dok se odigrava, pred

njim, kroz radnju, prizor po prizor. Bit ¢e dovoljno za
pocetak sastaviti skicu i pokusSati.

303 pirandello L, Sest lica trazi autora, Zagreb, 1997, str.39.
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Mogli bi re¢i da je Pirandello odbacio autora i dramski tekst pa time i postojanje drame,
S§to podrazumijeva okolnost da takvu dramu nije moguce niti izvesti. O tome kaze slijedece:
,,Svaka prikaza, svaki stvor umjetnosti, da bi postojao, mora imati svoju dramu, odnosno dramu
koje je lik i po kojoj je lik. Drama je razlog postojanja lika, ona je njegova Zivotna funkcija,
nuzna da bi postojao.”3%

Medutim, Pirandello, kao §to vidimo, sebe kao autora nije odbacio, mogu jedino
konstatirati da je on stavio pod znak pitanja strukturu gradansko-realisticke drame, iste one
protiv koje se bori 1 Breht, da bi na taj nac¢in doveo u pitanje burzoaski svijet i njegov sistem
vrijednosti. No, nikako nije odbacio dramu kao podrazavanje.

Sli¢nost drame i Pirandellove drame ogleda se jedino u ¢injenici da obje pocivaju na
dijaloskoj formi teksta koji je namijenjen za izvodenje u teatru. Drama je podijeljena na ¢inove,
a ¢inovi su podijeljeni na prizore, dok kod Pirandellove drame nema podjele niti na ¢inove, niti
na prizore, mada nam to u sustini niSta ne govori o ¢injenici radi li se o drami ili ne.

Drama ima svoju kompoziciju koja se sastoji od uvoda, radnje, kulminacije radnje,
peripetije i raspleta, medutim sasvim je druga situacija u Pirandellovoj drami u kojoj vlada
kaoti¢nost radnje, kompozicija drame ne postoji, pa imamo dojam da se radi o improvizaciji.
Stoga, mogu zakljuciti da je Pirandello napisao dramu u kojoj je eksperimentirao s njezinom
formom, ali nikako ne moZemo reéi da je stvorio nesto drugo osim drame s pricom i likovima.

Scenski prostor u dramskom teatru oznacen je pozornicom (scenom) na kojoj je
postavljena scenografija, a u Pirandellovoj drami postavljena je pozornica na ve¢ oznacenoj
pozornici bez scenografije.

Distinkcija se ogleda 1 u odnosu izmedu glumaca 1 publike, tako u dramskom teatru
imamo gledatelje koji su smjesteni u prostoru za publiku koji je odijeljen od pozornice, a kod
Pirandella nema jasno postavljene granice izmedu publike i glumaca, ve¢ imamo glumca koji

glumi gledatelja.

U tablici pod red.br.12. prikazat ¢emo glavne razlike koje moZemo uociti izmedu drame

i Pirandellove drame.

304 Ibid. str. 8.
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DRAMA | PIRANDELLOVA DRAMA
DIJALOSKA FORMA TEKSTA NAMIUENJENA ZA [ZVODENJE
DRAMSKI TEKST U KAZALISTU
PODJELA NA CINOVE,A | NEMA PODJELE NI NA
STRUKTURA CINOVI PODIJELJENINA | CINOVE, NI NA PRIZORE
DRAME PRIZORE
GLUMCIMA SE DAJE ZASTOR SE SPUSTA
DIDASKALIE DODATNA UPUTA [ZNENADA, NEOCEKIVANO
GLUMCI GLUMCI KOJE PREKIDAJU
1IZVOPACI DRUGI LIKOVI-SEST LICA
SCENSKI POZORNICA POZORNICA UNUTAR
PROSTOR POZORNICE
SCENOGRAFIJA | DA NE
KOSTIMOGRAF | DA NE
ODIJELJENA OD NEMA JASNE GRANICE
PUBLIKA POZORNICE [ZMEDPU GLEDATELJA I
GLUMACA
UVOD, RADNIJA, KOMPOZICIJA DRAME KAO
KOMPOZICUA KULMINACIJA RADNJE, | TAKVA JE RAZORENA, VLADA
DRAME PERIPETIJA, RASPLET KAOTICNOST RADNIJE, DOIMA
SE DA JE RUEC O
IMPROVIZACUI

Tablica br.12. Razlike izmedu drame i Pirandellove drame?®

05

lako na prvi pogled u Pirandellovoj drami izgleda kao da sve ide ka dekonstrukciji

drame, tomu nije tako. Promjena same kompozicije drame, u kojoj izgleda da je skoro pa rije¢
o improvizaciji, ne iskljuéuje njezino postojanje. Nadalje, likovi niti u jednom momentu ne

prestaju biti likovi koji podrazavaju radnju.

4.7.2. TEATAR OKRUTNOSTI ANTONINA ARTAUDA

Poznati francuski redatelj 1 teoretiCar Antonino Artaud, nakon raskida s nadrealistickim
pokretom, sredinom 30-ih godina proslog stoljeca, radi na osnivanju Teatra okrutnosti. On
usporeduje isto¢no i1 zapadno kazaliSte te prepoznaje fizicku ideju u balijskom performansu,

dok verbalnu ideju sagledava kroz dijalosko kazaliste.

305 Ibid.
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Verbalna ideja vlada zapadnim kazaliStem u kojem govorni izraz pokorava sve ostale
elemente teatra.3%® Misljenja je da se kazaliste treba sluziti rije¢ima i drugim elementima, jer je
na taj nacin kazali$ni jezik aktivan, djelotvoran te primljiv preko cula.

Kazali$ni govorni jezik, koji spominje Artaud, je ,,vrsta iskustvenog polja koji nastoji
da se izrazi kroz muziku, kretanje, gestove i re¢i.“*’ U zajedni¢kom djelovanju ovih elemenata
duhovno stanje se pretvara u pokret s ciljem pronalaska specificnog kazaliSnog izraza,
jedinstvenog jezika koji bi bio ,,na pola puta izmedu pokreta i misli“.>°

Artaud zamislja kazaliste kao polje igre, kao zivo djelovanje i traganje, iz kojeg bi se
mogao zabiljeziti tekst, koje bi bilo kazaliSno djelo koje se ne bi moglo smatrati niti kao
,,dramski tekst u klasi¢nom smislu, ni prosta suma redateljskih zamisli.“3%® Valja naglasiti da
zadatak nije ukidanje artikulirane rije¢i ve¢ pronalazenje njezinih fizickih aspekata i znacaja
koji ima u odnosu na druge jezike.

Rijec je o teatru kao psiholoskoj kategoriji, koje je prije svega mukotrpno za njegova
staratelja, a u kojem prevladavaju sredstva koja drze drze paznju gledatelja kao §to su zvuci,
buka, krici koji poti¢u budnost i razdrazenost. Prisutna su i suptilna sredstva kao Sto je
osvijetljenje koje radnji pruza potpuni dinamizam i budi ,.krv slika, krvavi vodopad slika. 3!
Zalaze se da se ukine dihotomija scene i da se jedinstvenim prostorom postigne teatar radnje,
u kojem gledatelj ne bi bio pasivan, ve¢ bi preuzeo aktivnu ulogu. Gledatelj bi u takvom teatru
bio u srediStu, u centru, okruzen podraZajima 1 elementima spektakla uslijed Cega se gubi
distanca izmedu glumca i gledatelja.3!

Artaud govori o postojanju ,,dvaju istovjetnih ili srodnih entiteta gdje teatar nije
imitacija i ne moze predstavljati svog suparnika, ve¢ on opstaje paralelno s njim.“3? Zastupa
ideju o kazalistu koji se treba smatrati ritualom,"® kao svetim mjestom s izrazito fizickom
skripcijom i kodificiranom radnjom. Sve je to utjecalo i na njegove sljedbenike - kazalisne
grupe, teoreticare, prakticare i dramske pisce kao §to su Jean Genet, Julian Beck, Judith Malina,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook, Peter Schumann i Richard Schechner. Americ¢ka
grupa Living Theater (Julian Beck, Judith Malina) bila je dosljedna u primjeni Artaudovih ideja

pokazavsi velik interes za odnos publike i glumca.

308 Artaud A, Pozoriste i njegov dvojnik, 1992, str.96-123.

307 Ibid. str.90.

308 Ibid. str.123.

309 Mioginovi¢ M, Surovo pozoriste: poreklo, eksperimenti i Artoova teza, Novi Sad: Prometej, 1993, str.328.

310 Artaud A, Pozoriste i njegov dvojnik, 1992, str.114,126.

311 Derrida J, The Theater of Cruelty and the Closure of Representation, In Writing and Difference, London,
Routledge, 1978, p. 292-315.

312 Mioginovi¢ M, Surovo pozoriste: poreklo, eksperimenti i Artoova teza, Novi Sad: Prometej, 1993, str.247.

313 Schechner R, Performance Theory. London and New York: Routledge Classics, 2008, str.21.
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4.7.3. TEATAR GROTOWSKOG

Teatar Jerzyja Grotowskog ili njegovo Siromasno pozoriste oznaava koncept teatra
svedenog na esencijalne elemente. U svom Kazalisnom laboratoriju, eliminirao je ili sveo na
minimum Sminku, dekor, svjetlosne efekte, zvucne efekte, kostime, vrac¢aju¢i ga njegovom
prvotnom bitku. Zastupa teoriju da se glumac ne smije skrivati iza Sminke, kostima ili maske,
on mora biti u izravnoj i intimnoj vezi s publikom.3!* Teatar u praksi Grotowskog predstavlja
mjesto za samoproucavanje glumca i publike, u kojem je eksperimentiranjem razvio glumacke
tehnike.3'® U tom kontekstu razvija ideju elitistickog kazalita kao teatra za odabrane koji imaju
istinske duhovne potrebe.'® Od pocetka 70-tih Grotowski svoju djelatnost izmjesta izvan
granica institucija i zato mu neki kriti¢ari daju naziv parateatar.3t’

Grotowski poti¢e glumce da se sluze tijelom kao humanim instrumentom i
neograni¢enim vremenom za eksperimentiranje.>8

Tekst u pozoristu Grotowskog predstavlja samo jedan od ravnopravnih elementa. Tekst
moze biti slobodno modificiran i ne mora biti uvjet samog tempa i ritma predstave s obzirom
da se promjene u predstavi mogu se postizati i drugim sredstvima.

Glumci postaju dramatis personae koje gledateljima donose fizi€ko poniZavanje
vlastitih tijela. Za razliku od Petera Brooka u Weissovom Marat Sadeu koji je scene bi¢evanja
rijeSio imitacijom, Grotowski je u Postojanom princu od glumaca zahtijevao stvarnu izlozenost
fizickoj torturi.®'® Grotowski je ovom svojom metodom pokusao ponistiti distancu izmedu
ikoni¢nosti lika 1 fizicke pojavnosti glumca na nacin da je patnju lika predstavio kao konkretnu
fizicku patnju glumca, i time izbjegao formulaciju ,,poput.“ Glumac je kao osoba u ovom
slucaju istovremeno i glumac 1 lik. Lik je zbog postojanja u semanti¢kom polju.

Grotowski smatra da glumac mora vladati svojim tijelom, mora imati scensku
izrazajnost i znati nadzirati ritam svoga tijela, a da bi to sve uspio treba proci glasovno i tjelesno
skolovanje.3?° Takvog glumca naziva izvjestacenim, arhetipskim glumcem. Naglasava da je rad

321

na fizickim radnjama klju¢ uspjeSnog glumackog zanata,>" ali taj fizi€ki rad mora biti tako

314 Vise: Grotowski J, Ka siromasnom pozoristu, Beograd, Izdavacko-informativni centar studenata, 1976.

315 Brook P, Prazan prostor, Prijevod Zivkovi¢ O, Beograd, Lapis, 1995, str.67.

316 Roose-Evans I, Experimental Theatre from Stanislavsky to Peter Brook, New York, Universe Books, 1984,
str.148.

817 Zdravkovi¢ M, Pozorisni recnik, Beograd: Zavod za udzbenike, 2013, str.149.

318 Brook P, Prazan prostor, Prijevod Zivkovi¢ O, Beograd, Lapis, 1995, str.67.

319 Vige: Dureti¢ N, Ka fotalnom teatru, Zagreb, 2015, str. 127-142.

320 Vige: Carlson M, Kazalisne teorije II, Zagreb, Hrvatski centar ITI, 1997.

%21 Richards T, Rad sa Grotovskim na fizickim radnjama, Beograd, 2007, str. 41.
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dobro istreniran i uvjezban te razraden do najsitnijih detalja koji se trebaju dobro upamtiti.

Medutim, valja skrenuti pozornost na razliku pojmova izmedu ¢injenja fizicke radnje 1
¢injenja neke aktivnosti. Naime, Grotowski ovdje misli na ¢injenje radnje kao aktivosti, a ne na
obavljanje klasi¢nih fizi¢kih radnji na §to svi mi odmah pomislimo: ,,Ono §to odmah moramo
shvatiti je ono Sto fiziCke radnje nisu. Na primjer: one nisu aktivnosti. Aktivnosti poput: Cistiti
pod, prati sude, pusiti lulu. Ovo nisu fizicke radnje, to su aktivnosti. A kad ljudi misle da rade
prema metodi fizickih radnji, svo vrijeme prave zabunu. Redatelji koji rade na fizickim
radnjama Cesto traze od glumaca da Ciste pod i peru sude na sceni. Ali aktivnost moze postati
fizicka radnja. Na primjer, postavite mi nezgodno pitanje i ja na trenutak zaSutim. Onda po¢nem
lagano puniti lulu. Sada moja aktivnost postaje fizicka radnja, posto ona postaje moje oruzje,
hoéu reéi da sam ja vrlo zauzet, jer moram da napunim lulu. 3?2

Njegova teorija zasnovana je na tezi da glumac moze, koncentrirajuci se na radnje, u
koje je, naravno, ukljuc¢ena i misao, osloboditi svoj psiholoski Zivot, te prirodno reagirati na
ono §to je ucinio. Naime, kako kaze, ono §to ¢inimo zavisi od nase volje. Prema tome, glumcéeve
radnje svedene su na najjednostavnije i najelementarnije radnje.

Grotowski, drugim rije€ima, govori o oznacavanju fizickom radnjom. U krajnjem, ni
glumac u dramskom teataru ne ¢ini nista drugo.

Upitan na stvarno glumc¢evo prozivljavanje emocija, kao glumacku metodu, Grotowski
je rekao: ,,Uobicajeno je da kad glumac misli o namjerama, on misli da je to stvar veliCanja
emocionalnog stanja u sebi. Nije tako. Emocionalno stanje je vrlo vazno, ali ono ne zavisi od
volje. Ne¢u da sam tuZan: tuZzan sam. Ho¢u da volim ovu osobu: mrzim ovu osobu, jer su
osjecanja nezavisna od volje. Dakle, svatko tko trazi da poboljSa radnje putem emocionalnih
stanja, stvara konfuziju.*3?®

Njegovo siromasno pozoriSte temelji se na prisnijem odnosu glumaca i publike gdje
publika postaje svijesna njegove tjelesnosti i prisutnosti. Na ovaj nacin izistira se na
osvjeS¢ivanju Cinjenice da je glumac u suStini glumac, a ne dramski lik, Sto je zajednicko
teorijama performansa i1 epskog teatra. Grotowski ukazuje na fizi¢ko prisustvo glumca koji
strada u ime lika, a ne kao lik.

Glumac se prema stajaliStu Grotowskog ne identificira s likom, njegov karakter se
formira kao nekakav zaStitni faktor koji $titi glumca, on je u biti njegova fasada. Karakter je taj
koji treba podastrijeti publici 1 koji ¢e ju okupirati tako da moZe uociti skriveni proces glumca.

Grotowski se distancirao od nac¢ela mimetizma 1 maske reprezentacije, ali je kao temelj

322 Ipid. str. 86-87.
323 [bid. str. 46.
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uzeo rad Stanislavskog, koncentriran na kompoziciju uloge, formu i izrazavanje putem
znakovnog sistema. Ulogu gradi artikuliranim znakovima, a ne svakodnevnim pokretima jer je
znak osnovni element izrazavanja. <3

Ako teatar ne moze postici bolju reprodukciju stvarosti od filma ili televizije, Grotowski
se suprotno navedenim oblicima, zalaze za siromasno kazaliSte, koje traga za arhetipskim, pa i
socijalno indiferentnim oblicima komunikacije. Predstave se viSe ne izvode na klasi¢noj
pozornici, nego se preferiraju manji prostori i prisniji oblici druzenja. Pozornica za Grotowskog
nije mjesto oponasanja, prikazivanja ili izvodenja, ona je za njega prostor stvaranja mita, a
glumac na taj nacin postaje izvor znakova i njegov fokus. Dakle, glumac postaje oznacitelj i
oznaceno.

Eugenio Barba, koji je djelovao u Odin Teatru, i Peter Brook nastavljaju metod
Grotovskog. Eugenio Barba pokuSava analizirati opée principe glumackog stvaralaStva, u
kontekstu performativne anatomije. Zajedno s Nicolasom Savareseom usporeduje isto¢nu
predstavljatku praksu sa zapadnoeuropskom scenom.®® Misljenja je da cilj izvedbe u
odnosno postavljanja tijela u odredenu formu in-form te daje znacaj japanskim i kineskim
predstavljackim oblicima u kojima se glumac na specifi¢an nacin koristi tijelom (pokret, hod,
micanje bokova), a koji se ne moze svrstati pod svakodnevno funkcioniranje i ponasanje
dovjeka. Na takav nacin Zeli od glumca dobiti "da pronade novu tocku ravnoteze,"*?® koji time
,privlaci paznju publike prije nego uopée emitira bilo kakvu poruku."?’

U okviru Kraljevskog Shakespearevog teatra Peter Brook postavlja eksperimentalno
Pozoriste surovosti koje se bavilo ispitivanjem Artaudovog jezika dogadaja, zvukova,
pokreta.®?8 Zadatak glumaca u okviru ovog teatra je da na jednostavan naéin, uz suzena
glumacka srdestva, izazovu konkretnu emociju ili radnju bez koristenja rijeci. Verbalni znakovi
svedeni su na minimum. Stav, doZivljaj i izri¢aj oznacavali bi radnju koja se viSe ne moze

nikako nazvati imitacijom, nego kreativnim procesom glumca da nevidljivo uéini vidljivim.3%°

324 Grotowski J, Towards a Poor Theatre, U: The Grotowski Sourcebook (ur. Lisa Wolford & Richard
Schechner). Routledge, New York 1997, str. 31.

325 Barba E, Savarese N, A Dictionary of Theatre Anthropology. The Secret Art of the Oerformer. London i New
York: Routledge, 1991.

326 Barba E, Savarese N, 4 Dictionary of Theatre Anthropology: The Secret Art of the Performer. London, New
York: Routledge, 1999.

327 Barba E, The Paper Canoe. London: Routledge, 2002.

328 Brook P, Prazan prostor, Prijevod Zivkovi¢ O, Beograd, Lapis, 1995, str.45,53.

329 Brook P, Prazan prostor, Prijevod Zivkovi¢ O, Beograd, Lapis, 1995, str.56-61.
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Podrazavanje kod 1zvodackih umjetnosti bi se odnosilo samo na ono $to je utvrdeno
kao ritual, medutim to nije dostatno da se ¢ovjek danasnjeg doba osjeéa kao dio tog rituala.

To je problem koji obuhvaca prijem, slanje, komunikaciju i produkciju djela.
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5. GLUMA U EPSKOM TEATRU
5.1. POJAM GLUME U EPSKOM TEATRU

Pocetkom proslog stolje¢a Brecht se pocinje suprotstavljati realistickom dramskom
teatru svojevrsnoj ,.kulinarskoj drami, kako je on zove, kao prevazidenom teatru, ne samo u
formalnom, ve¢ prije svega u sadrzajnom smislu. Medutim, za razliku od pripadnika
nadrealisticke struje, Breht ipak ne napusta njezine elemente: fabulu, tekst, likove. Njegov cilj
je promijeniti nacin prenoSenja price gledaocu, uvodeci funkciju pripovjedaca, koji posreduje
izmedu gledatelja i pri¢e koja se odigrava na sceni. Upucuje na razliku izmedu dramske i epske
forme na sljedeéi nacin:

,»(Gledaju¢i dramu publika se emocionalno uzivljava u nepromijenjivu pricu i fabulu
radnje, za razliku od epa gde promijenjiva radnja kroz racionalno reagiranje drzi publiku na
distanci i daje joj moguénost razli¢itih opcija.“3%®

Epski teatar suprotstavlja se teoriji glume po metodi Stanislavskog, prema kojoj se
glumac treba poistovjetiti s likom koji igra na nacin da se uzivi u njega, iz razloga §to se radnja
u epu ve¢ dogodila i o0 njoj se govori i pripovijeda u odnosu na dramu gdje se radnja dogada u
tom Casu. Epski teatar zagovara razumsko, a odbacuje osje¢ajno. To je kazaliste koje zahtijeva
promjenu 1 kritiku, s obzirom da smatra kako glumci mogu unijeti drustvenu kritiku u svoje
umjetnicko djelo, a da ono ostane postojano. Naglasak na razumskom temelj je epskog teatra,
a kazali$ni znak dio je promjenjivog sustava oznacavanja.

Na pozornici epskog teatra osnovno nacelo izrazavanja jest pripovijedanje, unato¢ tome
Sto svaka scena predstavlja scenu za sebe, radnja tee. Glumci se najceS¢e neposredno obracaju
publici koja aktivno posmatra dogadanja na pozornici 1 na kraju odlucuje sama, na temelju

prenetog znanja te donosi svoj stav.>3!

5.2. POJAM EPSKOG TEATRA

Epski teatar polazi od toga da drama publiku treba navesti na razmi$ljanje i na
opredijeljenje na temelju videnog i dozivljenog nakon Cega bi trebala formirati svoja stajaliSta

1 uvjerenja. Cilj drame u epskom teatru nije iluzija i gledateljeva empatija, ve¢ ona postaje

330 Vige: Brecht B, Dijalektika u teatru, Beograd, Nolit, 1979.
331 Vidi: Brecht, Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, Gesammelte Werke 17
dostupno na: https://www.uni-due.de/einladung/Vorlesungen/dramatik/brechtanm.htm, (01.03.2017).
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analiticki prikaz svijeta. Ona pokusava odgovoriti na pitanje zasto je svijet upravo takav kakvim
se prikazao. Svijetle to¢ke u drami epskog teatra predstavlja humorna distanca koja se javlja na
mjesto poistovjecivanja s dramskim licima u klasi¢noj drami. U Brechtovom epskom teatru radi
se o sasvim drugacijem pristupu u odnosu na tradicionalni dramski teatar.

Gledatelj epskog teatra kaze:

“To ne bih nikada pomislio. Tako se to ne smije Ciniti. To je vrlo upadljivo, gotovo
nevjerovatno. To mora prestati. Potresa me patnja ovog covjeka jer bi za njega ipak bilo izlaza.
To je velika umjetnost: tu nije nista samo po sebi razumljivo. Smijem se zaplakanome, placem
zbog zasmijanog.”33?

Prikazivanje drame u epskom teatru ide ka samostalnosti pojedinih scena te je naglasak
na odnosima medu scenama, $to se uzima za vaznije od odnosa svake scene prema zavrSnom
dijelu, samom raspletu radnje.®*® Epska predstava u svojoj cjelini moZe se rastaviti na sastavne
dijelove na nacin da ¢e svaki pojedini dio imati svoj puni smisao, §to nije slucaj s dramskom
predstavom s obzirom da se ona moze posmatrati samo u cjelini.

Nebojsa Romcevi¢ u svom djelu Rane komedije Jovana Sterije Popovica (Laza i
paralaza, Pokondirena tikva i Kir Janja) piSe o tri najvaznija koncepta epskog u drami:
izostanku zaokruZenosti, eliminaciji koncentracije i predstavljanju-izvjestavanju.®** Prema
izostanku zaokruzenosti, u epskoj drami scene su individualne 1 relativno nezavisne jedne od
drugih. Koncept eliminacije koncentracije moze se opisati kao pokusaj da se prikaze stvarnost
u njenom totalitetu 1 do najsitnijih detalja, dok se tre¢i koncept odnosi na kontrast izmedu
epskog i dramskog, na kontrast izmedu izvjestavanja i predstavljanja.33®

Uvodenjem epskih struktura gledatelju je u sustini smanjena moguénost da sam donosi
zakljucke, §to govori u prilog tome da je cilj epske predstave propaganda, a ne estetski uZitak
koji bi trebala proizvesti predstava.

Brechtov epski teatar poc¢iva na trima konvencijama:

a) Drzanje distance od izgovorenog teksta
b) Pokazite publici da pokazujete

c)Postavljanju 1 micanju dramskog lika iz prvog u trece lice.

Cilj epske predstave nije isti kao kod Aristotela, da zastraSi, zgrozi, uplasi gledatelja

332 Seleni¢ S, Dramski pravci XX veka, Umetni¢ka akademija, Beograd, 1971, str.85.

333 Pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str.116.

334 Roméevi¢ N, Rane komedije Jovana Sterije Popovic¢a (Laza i paralaza, Pokondirena tikva i Kir Janja),
doktorska disertacija, Faklultet dramskih umetnosti, Beograd, 2001, str. 7.-10.

335 Ibid.
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kaznom koja stize onoga koji se suprotstavlja sudbini i bozanskom redu stvari, proroCanstvu.
Brechtova publika, mora osvijestiti svoju klasnu poziciju, mora postati publika ,,za sebe.” U
epskom teatru nema progresivnog stvaranja interesa i napetosti kao $to je to u drami, nema
dramske strukture, ve¢ se scene sastoje od niza odvojenih situacija, dok “napetost proizlazi iz
racionalnog otkrivanja zadudnosti svake situacije posebno.”3%

Ocudenje obuhvaca davanje znacaja konkretnom aspektu predstave Sto podrazumijeva
i distanciranje od njihovih kodificiranih funkcija. Tada dolazi do situacije da gledatelj postaje
svjestan semiotickog znacenja, prijenosa takvog znacenja i njegovog djelovanja. Valja uociti
da je Brechtov efekt zacudnosti, koji predstavlja nacin privlacenja paznje na konkretnu stvar, u
sustini sastavljen od promjene poznatog i jednostavnog znaka u nesto Sto je neocekivano,
specifi¢no i1 senzacionalno. Naime, lingvisticko isticanje u jeziku privlaci paznju gledatelja da
se koncetrira upravo na izdvojen govor na sceni koji je izvucen iz konteksta, tako da ga time
odvlaci od paznje cjelokupnog sadrzaja zbivanja na sceni. [ako ne u potpunosti, na taj nacin
lingvisticki znak dobiva na svom znacaju unutar epske predstave. Havranek navodi kako

,,maksimum isticanja pronalazimo u poetskom jeziku,“3¥’

mada je neko pravilo koriStenja
jezi¢nih znakova bilo skoro pa pravilo u elizabetansko doba. Na ovaj nacin, koriStenjem
jezi¢nih znakova 1 bogatstva njegovih formi dolazimo do dramskih dijaloga.

Element zacudnosti kod Brechta ima, veliku ulogu, da se publika za¢udi 1 nakon toga
osvijesti kako bi mogla imati svoje misljenje i svoj stav, a ne da bude objekt manipulacije drzave
kroz teatar. Ali, 1 na ovakav pristup mozemo gledati kao na svojevrsan predmet manipulacije
publike. Epski teatar je usmjeren protiv ekonomskog i drustvenog poretka, on zagovara
revolucionarnu promjenu. Mjesto Brechtovog, epskog teatra u odnosu na publiku, glumca,
redatelja, autora, je mjesto aktivista koji utjecu na publiku da se ona opredijeli za pobjedu
radnicke klase.

Ovakav teatar zasigurno mijenja navike gledatelja, ali postavlja se pitanje koliko ih u
biti mijenja. Nije poanta moze li on zainteresirati gledatelja za kupnju karte kazali$ne predstave,
ve¢ moze li on zainteresirati gledatelja za svijet.>*® Brecht navodi sljedece: ,,Mi koji nastojimo
da ljudsku narav izmijenimo kao i sve ostalo, moramo naci putova da covjeka pokazemo s one
strane s koje se €ini izmjenjiv druStvenim zahvatom. U tu je svrhu glumcu potrebna golema

preorijentacija jer se dosadaSnja glumacka umjetnost temelji na nazoru da je covjek, eto, kakav

336 Seleni¢ S, Dramski pravci XX veka, Umetni¢ka akademija, Beograd, 1971, str.82.

337 Havranek B, The Functional Differentation of the Standard Language. U: A Prag School Reader on Esthetics,
Literary Structure, and Style. Selected and translated by Paul L. Garvin. Georgetown University Press,
Washington, 1964, str.12.

338 Brecht B, Dijalektika u teatru, Beograd Nolit, 1979, str.100.

106



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

jest, 1 da, na Stetu, druStva ili na svoju Stetu, takav i ostaje, vjecno ljudski, po prirodi takav i ne
drukgiji.”3%°

Brecht je imao ogroman utjecaj na redatelje koji su se opredijelili za politicki teatar,3°
Sto je u biti, dovelo i do promjene u komunikaciji izmedu publike 1 glumaca. Brecht,
promijenivsi nacin komunikacije izmedu glumaca 1 publike, smatra da kazaliste do sada nije
imalo kontakt s publikom te zbog toga nije bilo zanimljivo. Glumci su naporno radili na
pozornici, a nedostajalo je neCeg zabavnog i zanimljivog. Brecht se, upravo suprotno, zalaze za
teatar u kojem ¢e se publici predstavi komad koji ¢e na kritiCan nacin predstaviti ponasanje i
zivot ljudi jednog drustva.

Opire se poistovjecivanju glumca s likom na nacin da se u njega “uzivljava,” istodobno
se zalazu¢i za predstavljacki koncept prema publici koja ¢e aktivno pratiti radnju i drugu
publiku. Glumac treba imati odredenu distancu prema liku kojeg igra, dok se publika treba na
kritican na¢in odnositi prema onome $to je vidjela na pozornici, a ne se idetificirati s likom iz
kazaliSne predstave tako da moze otkrivati, spoznavati i donositi sud o postoje¢im likovima i

njihovim postupcima. Takvo kazaliSte ima tri funkcije: da uci, kritizira i zabavlja. Navedeno

stajaliSte moze se potkrijepiti sljede¢im Handkeovim rije¢ima:

,wtalno se nesto desavalo. U igri se dogadalo nesto Sto je trebalo shvatiti kao stvarno i nestvarno vreme.
Ono $to ste vi videli i ¢uli nije trebalo da bude samo ono Sto ste videli i culi. To je trebalo da bude ono sto niste
videli i ¢uli. Sve je bilo proracunato. Sve je govorilo. Cak i ono to je tvrdilo da nista ne govori, govorilo je, jer
nesto Sto se izrazava u teatru nesto znaci. Sve ono igrano izrazava nesto stvarno. Nije se igralo zbog igre nego
zbog istine. Trebalo je da vi u igri otkrijete igranu stvarnost. Trebalo je da vi iz toga nesto cujete. Igrala se
stvarnost, a ne igra. Igralo se vreme. Buduci da se igralo vreme, igrala se stvarnost. Teatar je igrao tribunal.

Teatar je igrao arenu. Teatar je igrao snove. Teatar je igrao kultove. Teatar je igrao ogledalo za vas. Igra je

prelazila okvire igre. Ukazivala je na stvarnost.*“>*

Publika, dakle, nije uvucena u deSavanja na sceni, ona se nece identificirati s likovima,
ona nije tu da se emotivno rastroji ili ushiti, ona je tu da realno sagleda radnju o kojoj se govori
te da na temelju iznesenog donese svoj zakljucak i stav, da neSto odobri ili osudi. Publika je
suprotstavljena dogadanjima na pozornici koje napeto prati, svaki pojedini gledatelj je tu da, na
kraju predstave, ima formiran kriticki stav prema prikazanom 1 prema nacinu takvog
prikazivanja kao 1 prema samoj glumackoj izvedbi.

Medutim, je li to uistinu tako? Je li gledatelj, unatoc ¢injenici §to je na odredenoj distanci

339 Brecht B, Dijalektika u teatru, Beograd Nolit, 1979, str. 263.
340 vige: Jevtovi¢ V, Uzbudljivo pozoriste, Beograd, 1997.
341 Handke P, Psovanje pubblike, 1966.
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u odnosu na dogadanja ispred njega na pozornici, toliko udaljen? Ili je to samo novi nacin
privlacenja radnje gledatelju odnosno gledatelja radnji.

Mozemo to posmatrati i sa sljedeceg stajalista. Prema Brechtu, to je jedna vrst teatarskog
isticanja, koje dovodi do odredenog procesa oznacavanja, a odnosi se na ,,uokvirivanje‘ jednog
dijela predstave sa svrhom da ga odvoji od ostatka. To se moZze uciniti eksplicite putem
Brechtovog pokazivanja odnosno geste, kao §to je tu u slucaju kad glumac sa strane komentira
desavanja na sceni. Navedenu tehniku poslije je koristio i Richard Foreman koji je upotrebom
vizualnih 1 akusti¢nih sredstava isticanja stvorio svoj prepoznatljiv stil predstava.

Iako Brecht u svojim kazali§nim komadima nije u potpunosti primjenjivao svoje teorije,
predstave nisu ni po ¢emu odstupale od nekih kazalisnih kriterija, tako da se moze reci da
temeljna dramska nacela u epskom teatru nisu narusena. Medutim, njegovi ucenici poostrili su
kriterije epskog teatra u praksi pa su tako Cesto prekidali pricu, glumci su govorili tekst koji nije
imao veze s poduzetom radnjom, a sve samo kako bi publiku $to viSe animirali i1 drzali je

aktivhom.

5.3. GLUMAC | EPSKI TEATAR

U epskom teatru dolazi do dualiteta glumceve uloge, dok paralelno dolazi do izrazaja i
njegovo fizicko 1 socijalno prisustvo. Brecht se suprotstavlja dokidanju realne osobe glumca 1
njegove bezuvjetne preobrazbe u neki imaginarni lik. Glumac u epskom teatru igra zadati lik,
medutim ne identificira se s njim, on ostaje vjeran sebi. On nije netko drugi u potpunosti, on
ima odredenu distancu prema liku kojeg igra. Drugim rije¢ima, on pokazuje odnosno
predstavlja drugi lik, on ne govori tekst kao svoj, nego kao citat lika.

Brecht od glumca trazi punu samosvijest glumackog postojanja i umjetnosti na nac¢in da
glumac mora biti svijestan svog nacina i metoda oblikovanja uloge, ali ne smije niti zaboraviti
svoj zadatak, da pred drustvom povijesno opravda lice koje igra. Brecht u zaklju¢ku obvezuje
glumca: ,,Mi koji nastojimo da ljudsku narav izmijenimo kao i sve ostalo, moramo naci puteva
da ¢ovjeka pokazemo ,,s one strane* s koje se €ini izmijenjiv drustvenim zahvatom. Glumcu je,
stoga, potrebna ogromna preorentacija, jer se dosadasnja glumacka umjetnost temelji na nazoru
da je ¢ovek, eto, kakav jeste, i da na Stetu drustva ili na svoju, takav 1 ostaje, vjecno ljudski, po

prirodi takav i ne drukgiji.« 342

342 Brecht B, Dijalektika u teatru, Beograd, 1966, str.263.
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Tri su faze koje glumac, prema Brechtu, mora proci. Prva, upoznavanje i razumijevanje
lika koje igra, druga faza je ulazak u lik i sjedinjenje s likom i tre¢a faza, pravdanje lika kojeg
igra pred samim druStvom.

Brecht uvodi nove elemente zacudnosti (V-efekt) i proturijecnosti kojima glumac mora
upravljati u odnosu na svoj lik. ,,Glumac treba da Cita svoju ulogu u stavu onoga koji se ¢udi i
proturjeci... Pre nego $to memorira rijeci, on treba da memorira ¢emu se ¢udio i pri cemu je
protuslovio.“®**® Da bi u tome uspio, pomaze mu govor u treéem licu i pripovedanje radnje u
proslom vremenu, dok ¢e proturije¢nost i nesklad probuditi i ojacati zanimanje publike. Kako
bi se postigao Sto jaci efekt ocudenja, glumac treba stihove izgovarati kao grubu prozu uz
zadrzavanje gesta koje prili¢e poeziji.’** Efekt ocudenja (Verfremdungseffekt) kako ga je
najbolje preveo Darko Suvin, dobiva se tako da se ono $to nam je isprva poznato, preobrati u
nepoznato i otudeno terajuci nas da preispitamo nase stavove.

Prema Brechtu, glumac se ne poistovjecuje s licem koje prikazuje, on moze dati svoje
misljenje o licu i gledatelja pozvati na kritiku ponaSanja prikazanog lika. Stanoviste koje
glumac zauzima je drustveno - kriticko stanoviste. On poziva gledatelja da prema svojoj klasnoj
pripadnosti ova stanja opravda ili odbaci.®*® Stajaliita je da se glumac ne smije s likom
poistovjecivati, ve¢ da te dve osobe unutar dramskog lika budu na vidljiv 1 jasan nacin
prikazane, da se u dramskom liku pokaze razlika koja postoji izmedu glumca i lika te da se
njihova vidljiva proturjecja jos$ viSe ucvrste, a ne da se ukinu.

U uputama glumcima Brecht navodi: ,,Pokazite da pokazujete! Uza sve razliCite stavove
koje vi pokazujete kako se ljudi ponaSaju, nemojte ipak zaboraviti stav pokazivanja. U osnovi
svih stavova treba da lezi stav pokazivanja....Prije nego pokazete kako netko pocini izdaju ili
kako ga hvata ljubomora ili kako sklapa posao, pogledajte na gledaoca kao da biste mu htjeli
reci: Sad pazi, sada ovaj Govjek izdaje, a ¢ini to ovako. “34°

Glumac epskog teatra prvo treba upoznati svoje lice 1 u potpunosti ga razumijeti kako
bi mogao pristupiti izradi lika. Nakon toga, slijedi proces uzivljavanja u lik, poistovjeéivanje s
likom. Tek kad je sve to uspjesno apsolvirao, treba taj izgradeni lik, vidjeti o¢ima publike. Za
njega je proces rada dovrsen, on se vraca razumijevanju, objektivnosti i sposobnosti da pred
publikom opravda lik kojeg igra.

Tehnike epske komunikacije koje glumac koristi u drami mogu se ocitovati kroz autora

343 Bertolt B, Dijalektika u teatru, Beograd, Nolit, 1966, str.115.
34 Vige: Jevtovi¢ V, Uzbudljivo pozoriste, Beograd, 1997.

345 Bertolt B, Dijalektika u teatru, Beograd, Nolit, 1966, str. 117.
346 Ibid. str.129.
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kao epskog naratora, zatim kroz likove izvan radnje kao i1 kroz likove unutar same radnje putem
kojih se uvode epski elementi. S autorom kao epskim naratorom susre¢emo se u dramama u
kojima postoje opisni elementi koji se jednostavno ne mogu prenijeti na scenu poput
docCaravanja konkretnog ambijenta ili dogadaja. Takvim pojasnjenjem s gledateljima se
uspostavlja posredni komunikacijski sustav.

Posredna komunikacija odlika je epskog teatra, za razliku od dramskog teatra koji ima
odliku neposredne komunikacije. Posredna komunikacija u epskom teatru odnosi se na prologe
1 epiloge u koji, u vecini slucajeva, nije ukljucen niti jedan od likova same dramske igre, ve¢ tu
funkciju ima treci fiktivni lik koji moZze biti anonimni govornik ili neki drugi lik.

Medutim, ima i situacija kada posredna komunikacija lezi i na samim likovima unutar
dramske radnje pa se tako dramski lik nalazi i u funkeiji fiktivnog lika koji se, isto tako, moze
pojaviti i u prologu i u epilogu, ali i u zboru i kod nekih komentara lika.**’ Moguée su dvije
situacije. Prva, gdje dramski lik izlazi iz svoje uloge, na predvidenom mjestu unutar dramske
radnje te jednom vidljivom signalizacijom prenosi gledateljima dogadanja i zbivanja tekstom s
komentarima i odbijanjem. Takav primjer imamo kod Bertolta Brechta u njegovoj Operi za tri
grosa, u songu, u sceni u kojoj se skroz mijenja rasvjeta, na natpisu imamo vidljiv naziv songa,
a ispred spustenog zastora izlazi Jenny s verglom frontalno na rampu i direktno se obraca
gledateljima.3®

O drugoj situaciji bit ¢e govora kada se dramski lik uopée ne odvaja od svoje uloge, ve¢
se to isto dogodi postupno i polagano kao svojevrsni proces. Takav primjer imamo u Epilogu

Shakespearovoj Oluji koji govori Prospero:

Ode moja snaga sva,

Te sam slab tek covjek ja.
11 u Napulj poci mi je.
Al kad dobih vojvodinu
1 oprostih svu krivinu,
Dajte mi, da mogu taj

Ostaviti pusti kraj.
Nek me vase mile ruke
Oproste od ljute muke,
Pa mi svojim blagim dahom

Napunite jedra mahom —

Inace je sav mi trud,

Da se svidim, uzalud.

347 Pfister M, Drama, teorija i analiza, Zagreb, 1998, str. str.118.-135.
348 Brecht B, Gesammelte Werke, Frankfurt, 1967, 11 svezak, str.467-469.
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Dusi svi me ostavise,
Carat nisam kadar vise,
Te mi mogu u tom jadu
Tek molitve lijek da dadu.*
Molitvom se mogu svi
Izbrisati grijesi zIi,

Stog mi dajte odrjesenje,

Da steknete oprostenje. “34°

Kao $to navodi 1 Romcevi¢, ovdje se radi o jedinstvu dramskog lika i epskog posrednika

te je rije¢ o kompleksnoj i dvosmislenoj komunikacijskoj poziciji.>*

5.4. RAZLIKE IZMEDU GLUME U EPSKOM I DRAMSKOM TEATRU

Distinkciju izmedu glume u dramskom i glume u epskom teatru mozemo prikazati kroz
Citav sustav koriStenja mogucih kazaliSnih znakova. Razlike se, prije svega, o€ituju u samom
znaenju koje nam daje pozornica kao i u odnosu izmedu gledatelja u publici i glumaca na
pozornici.

Pozornica u dramskom teatru prikazuje zbivanje u odredenom vremenu, na odredenim
mjestima, ona oznacava jedno dramsko zbivanje. S druge strane, pozornica koja pokazuje
zbivanje, koja pripovijeda jedno zbivanje karakteristicna je za pozornicu epskog teatra. Tu se
prvenstveno misli na odnos glumaca prema elementima prostora, jer naime, s obzirom da je
jedno od nacela epskog teatra ruSenje iluzije i1 osvjeStavanje publike, onda je i odnos glumca
prema navedenom prostoru drugaciji nego odnos glumca prema prostoru u dramskom teatru
koji poc¢iva na drugim — dramskim nacelima.

Iz razloga razlicitih znakovnih elemenata koji se odnose na glumca i kojima se glumac
koristi u dramskom u odnosu na epski teatar, dolazimo 1 do razli¢itih posljedica koje se
odrazavaju na publiku. Naime, gledatelj dramskog teatra potpuno je koncentriran na radnju koja
se dogada na pozornici. Svakom pojedinom gledatelju radnja na pozornici uzima ¢itavu paznju.
Gledatelj je potpuno aktivan i zaokupiran dramskom radnjom, prepusten je emocijama koje ga

vode i1 koje s njim upravljaju. Radnja je posloZena tako da gledatelja, na neprimjetan nacin,

349 Shakespeare W, Oluja, Matica Hrvatska, Zagreb, 1951.
30 Romeevi¢ N, Rane komedije Jovana Sterije Popovié¢a (Laza i paralaza, Pokondirena tikva i Kir Janja),
doktorska disertacija, Faklultet dramskih umetnosti, Beograd, 2001, str. 12.
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polako uvodi u svoj stanovit proces, pocevsi od samog pocetka dramske price, preko njezinog
zapleta 1 kulminacije, ¢ime ga drzi budnim sve do konac¢nog raspleta dramske radnje.

Suprotno dramskom, u epskom teatru, gledatelj je ,,probuden‘ zbivanjima na pozornici
koja mu prenose svojevrsno znacenje 1 znanje i navode ga na razmisljanje 1 mogucu akciju.

Razli¢iti su 1 ciljevi koji se ostvaruju glumom u dramskom, od ciljeva glume u epskom
teatru koji su prikazani u tablici pod red.br.13.

Iz tablice mozemo uociti distinkciju izmedu ciljeva glume u dramskom i glume u
epskom teatru koji obuhvacaju razlike u odnosu na pozornicu samog teatra pa time i na znacenje
glumaca na sceni, zatim u odnosu na poruke koje se gledateljima Zele prenijeti kao i na ukupan
dozivljaj gledatelja u publici ostvaren predstavom jednog u odnosu na drugi oblik teatra.

Moze se uociti da su pojedini ciljevi prihvatljivi u smislu oznacavanja jednog teatra u
odnosu na drugi, poput primjerice da pozornica postaje u dramskom teatru jedno dramsko
zbivanje 1 prikazuje jedan proces od njegova uvoda do raspleta, dok u epskom teatru pozornica
pripovijeda jedno zbivanje koje se dogodilo. U tom kontekstu i glumci su drugacije oznaceni i
proizvode drugacije znacenje.

S druge strane, propagiraju se i razli¢ita nacela dramskog u odnosu na epski teatar,
prema kojem dramski operira s osje¢ajima, sugestijom, dok epski teatar pociva na razumskom
1 vodi se argumentima. SlaZzem se s navedenim stajaliStem, medutim ukazujem paznju i na
okolnost kako 1 epska predstava moze itekako izazvati osjecaje kod publike, poput predstave
Majka Hrabrost u izvodenju Helene Weigl koja je izazivala, StoviSe, burne emocije i empatiju.

U dramskom teatru svaka sljedeca scena nadovezuje se na prethodnu scenu, sto daje
jedan kontinuitet u zanimanju i pra¢enju radnje, s napetim iS¢ekivanjem zavrSetka Citavog
komada. Nasuprot tome, u epskom teatru napetost je bazirana na svakoj pojedinoj sceni, a ne
na krajnjem raspletu dogadaja, tako da svaka scena predstavlja scenu za sebe. Valja spomenuti
1 odnos gledatelja prema glumcima i radnji na pozornici, prema kojem je taj odnos u dramskom
teatru temeljen na potpunoj involviranosti u proces dogadanja, dok u epskom teatru glumac
gledatelja budi 1 prisiljava ga na razmisljanje i odlucivanje, tako da se nalazi u funkciji

promatraca.
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DRAMSKI TEATAR EPSKI TEATAR
Pozornica postaje i jest dramsko zbivanje, Pozornica pripovijeda zbivanje,
ona utjelovljuje proces. ona govori.

Gledatelj je potpuno involviran u radnju na Gledatelj jest promatrac, ali pozornica:
nacin da je:

-kompletno budno aktivan -budi njegovu aktivnost
-daje mu mogucnost osjecaja -prisiljava ga da odlucuje
-prenosi mu dozivljaje -prenosi mu znanje
-gledatelj je unesen u dramsku radnju -gledatelj je suprotstavijen zbivanju
Operira se sa sugestijom Operira se s argumentima
Osjecaji su oCuvani Vodeni su znanjem
Covijek se pretpostavlja kao poznat, Promjenjiv ¢ovjek i ovjek koji se mijenja
nepromjenjiv (jedinstvo lika) (rastakanje lika)
Napeto iS¢ekivanje zavrsetka radnje Napeto praéenje radnje
Svaka scena proizlazi iz prethodne Svaka scena je scena za sebe
Linearan tijek dogadaja Dogadaji teku u krivinama
Natura non facit saltus®! Facit saltus
Svijet je onakav kakav jest Svijet jest onakav kakav nastaje
Ono §to Covjek jest Ono $§to ¢ovjek mora
Njegovi instinkti Njegovi motivi
Misao odreduje bice Drustveno bic¢e odreduje misao

Tablica br.13. Karakteristike dramskog i epskog pozorista znacajne za glumu®*?

U tablici pod red.br.14. navedene su razlike izmedu dramskog i epskog teatra u odnosu
na pozornicu, radnju, nacin izvedbe, nacin glume, stav publike kao 1 vrijeme samog scenskog
dogadanja predstave u dramskom i epskom teatru, a koje su navedene u prethodnim

poglavljima.

31 Priroda ne pravi nagle skokove, govorimo o nagelu kontinuiteta
352 Brecht, Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, Gesammelte Werke 17
dostupno na: https://www.uni-due.de/einladung/Vorlesungen/dramatik/brechtanm.htm, (01.05.2017).
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DRAMSKI TEATAR EPSKI TEATAR
Pozornica oznacava mjesto gdje Pozornica ima funkciju
POZORNICA se dogada radnja. pokazivackog karaktera, ona se
od radnje distancira.
Dogadaj se odigrava neposredno Dogadaj se rekonstruira na
pred publikom na pozornici, a koji | pozornici pred publikom. Rijec¢
VRIJEME publiku tjera da ga na najbolji je o dogadaju koji se ve¢
DOGADAJA nadin prozivi zajedno s glumcima dogodio, a sad nam se, kao
na pozornici. Ti dogadaji takav, pripovijeda.
uglavnom su upecatljivi trenuci
ljudskih Zivota.
Izvedba na pozornici vremenski Uveden je pripovijedac koji
NACIN IZVEDBE | se i prostorno poklapa s njezinom govori u treCem licu jednine 1
rekonstrukcijom. Glumci igraju u koji se distancira od likova
prvom licu jednine. unutar kazaliSnog komada.
Radnja je postavljena za publiku i Pripovjedac ima funkciju da
POSTAVLJENA igra se radi publike. radnju koja se dogodila sagleda i
RADNJA komentira izvana.
Gledatelj ulazi u pricu i pri¢a ga Gledatelj je slobodan,
drzi obuzetim sve do kraja. On distanciran od price i radnje na
STAV PUBLIKE nema nikakvu kontrolu nad pozornici. Donosi svoj sud 1
sobom, on je sav u prici. Gledatelj svoje zakljucke. On je su
je u pod¢injenom poloZzaju. slobodnom poloZaju.
Glumac se od lika kojeg igra
Glumci su direktno u radnji, oni | distancira, on se ne poistovjecuje
NACIN GLUME oponaéajg s'tvatjr‘lu radnju étg s dramsl.dr‘n likom, Yeé taj syoj
predstavlja iluziju stvarnosti. dramski lik pokazuje.Takvim
nac¢inom glume 1 publici
onemogucuje da se kontinuirano
poistovjecuje s likom.

Tablica br.14. Razlike izmedu dramskog i epskog teatra®>®

Valja ukazati i na distinkciju glume i glumca kao karaktera s pogleda Stanislavskog u
odnosu na Brecthtovo poimanje karaktera. Navedene karakteristike prikazane su u tablici pod
red.br.15.

%3 Ibid.
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Stanislavski Brecht
Glumac kao umjetnik Glumac kao radnik
Glumac kao karakter Glumac kao pripovjedaé

Internalizacija Eksternalizacija

Psihologija Socijalni kontekst

Identifikacija Dekonstrukcija

Ideoloska afirmacija Ideolosko osporavanje

Tablica br.15. Razlika u poimanju karaktera Stanislavski-Brecht354

Prema Stanislavskom glumac je umjetnik koji oblikuje svoj dramski lik — karakter
sluze¢i se psiholoSkim metodama u prozivljavanju stanja i osjecaja kao 1 metodama u
pronalazenju identifikacije sa zamiSljenim dramskim likom, dok je s druge strane, Brechtov
glumac radnik koji pokazuje radnju koja se dogada na sceni i 0 njoj nam pripovijeda te se opire
identifikaciji s dramskim likom.

Iz navedenog moZemo konstatirati da odnos glumaca prema publici ¢ini temeljnu
razliku izmedu dramskog 1 epskog teatra. Dramski teatar oznacen je glumcima koji na pozornici
zive zivote svojih likova i karaktera, u svoja Cetiri zida, od kojih je jedan, Cetvrti zid, otvoren
ka publici 1 putem kojeg glumci dozvoljavaju publici da ,,prodre* u njihove Zivote. Glumci
dramskog teatra ponaSaju se na sceni kao da publika ne postoji. Moze se navesti i ¢injenica a
su glumci

Za razliku od dramskog teatra, u kojem se publika poistovjecuje s dramskim likovima 1
emotivno prozivljava prizore kazaliSnog dogadaja, u epskom teatru prikazan je prvo prizor koji
djeluje na publiku, a potom se taj prizor objaSnjava kako bi se publika osvijestila i poducila. Tu
mozemo uociti edukativni karakter epskog teatra. MoZemo re¢i kako publika epskog teatra
treba kao publika ,,po sebi*, postati nakon posjeta epskom teatru, publika ,,za sebe.” U epskom
teatru, za razliku od dramskog, publika se ne smije povesti za osjecajima, ona mora biti svjesna
znacenja koje se u epskom teatru prikazuje, svjesna svoje pozicije u drusStvu i svoje klasne
pozicije. Suzbijanje empatije prema liku je istovremeno i posao glumaca i gledalaca. Na
izvestan nacin, pozicija glumca u epskom teatru je pozicija povlaséenog gledatelja, koji ima
pravo da glasno komentariSe postupke lika.

MozZemo zakljuciti da se ne moze na iskljuciv nacin pristupati epskom i dramskom teatru

34 1zvor: Aston E, Savona G, Theatre as sign-system, A semiotics of text and performance, Routledge, London
and New York, 1991, p.47.
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jer se zna dogadati, da se epske i dramske odlike teatra nadu zajedno unutar iste predstave.
Moramo znati i mo¢i uvaziti njihovu dijalekticku komplementarnost.

U krajnjem, valja napomenuti da su dramski tekstovi i prije pojave Brechta i epskog
teatra imali odlike posredne komunikacije, a ne samo neposredne Sto je po teorijama odlika
dramskog teksta i dramskog teatra. U doba anticke Grcke, dok je kor bio prisutan u tragedijama,
sam kor nam govori u prilog postojanja epskog elementa u tragediji, dakle dramskoj vrsti. Valja
skrenuti paznju da se joS i Aristofan, kroz svoje tekstove, neposredno obracao publici
izrazavaju¢i na taj nacin razli¢ita misljenja, postujuc¢i dramska nacela radnje. Medutim, u
dramama tijek radnje znao je, isto tako, prekidati kor, $to je dovelo do strukturnih promijena.
Jos tada, zamjetan je element komentiranja dogadaja na sceni, naime, glumci su u njegovim
predstavama prestajali glumiti da bi komentirali prisutne osobe u publici ili politicke dogadaje,
¢ime se zaustavili glumacku radnju.3%

Brecht je uvodenjem prologa, epiloga, zbora, songova, natpisa s imenom songa,
spustanja zastora, filmske projekcije, 1 drugih sli¢nih dramaturskih elemenata samo doveo do
prosirenja posredne komunikacije.

U prilog navedenom stajaliStu jo§ jedna Cinjenjica: Brecht je sve viSe za epski teatar
koristio naziv dijalekticki teatar, kako bi pomirio suprotnosti izmedu igranja - demonstriranja i
dozivljavanja - uzivljavanja. Zbog navedene nedorecenosti, Peter Szondi kritizira Brechta jer
je, prema njemu, ostao na pola puta izmedu dramskog i epskog.>*®

Elementom ocudenja ili zacudnosti doveden je u pitanje jezik kao sistem oznaavanja,
dok je sam proces oznacavanja ideoloski odreden.

Da zaklju¢im, u predstavama epskog teatra ne dominira dramski modus prikazivanja
(cilj epskog teatra nije podrazavanje). Epski teatar ne zasniva se na prici, sukobu i likovima,
ve¢ na pripovijedanju. Fokus epske predstave je na ¢inu kazivanja i pokazivanja na pozornici,

dok prevladava auditivni i tjelesni oblik scenskog govora.

35 Vige vidi: Salabali¢ R, Aristofan, pesnik rata i mira, predgovor u knjizi Zabe, Matica srpska, 1978.
36 Vige vidi: Szondi P, Teorija moderne drame, Zagreb, 2001.
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6. GLUMA U POSTDRAMSKOM TEATRU

Nakon analize glume u dramskom i epskom teatru, slijedi istrazivanje o glumi u
postdramskom teatru koje posljednjih godina sve viSe dobiva na znacaju. Kako mozemo
odrediti glumu u postdramskom teatru 1 §to je u sustini ucinilo postdramsko kazaliSte. Nakon
provedenog dosadasnjeg istrazivanja i odgledanog veceg broja predstava koje se mogu svrstati
u postdramski teatar, mogu reci da je postdramski teatar radikalizirajuci Brechtov epski teatar
izbacio interni komunikacijski nivo (nivo likova) i ostavio je samo epsku strukturu u kojoj se
dogada igra mnostva pripovjedaca, a ne predstavljaca.

Pojam glume u postdramskom teatru, u zadnja dva desetljeca, postao je meta interesa i
podruc¢je ogromnog zanimanja naro¢ito nakon objave Lehmanove knjige Postdramatisches
Theater 1999. godine. Valja napomenuti kako je pojam postdramskog teatra jos i prije Lehmana
upotrijebio Richard Schechner u svojoj, nekoliko puta dopunjavanoj, Performance Theory, u
kojoj pise o ,,postdramatic theatre of happenings. “**’

Kao tipi¢ni elementi postdramskog teatra namecu se fragmentiranje naracije odnosno
nelinearno pripovedanje, stilska heterogenost, hipernaturalizam, groteska i neoekspresionizam.
Gluma u postdramskom teatru, na jedan nacin donosi gaSenje trojstva drame, radnje i
oponaSanja pa mozemo rec¢i da predstavlja novi vid upotrebe znakova u kazaliStu. Strukturalno
se mijenja kvalitet teksta izvedbe koji sve vise postaje dijeljeno, a ne saopceno iskustvo, vise
proces, a ne rezultat, viSe manifestacija, a ne oznacavanje, vise energetika, a ne informacija.

Postdramski teatar je, sadrZzajno gledajuci, svojevrsna ideoloSka odrednica koja hoce
epski teatar prevesti iz revolucionarne borbe u neutralnu poziciju danasnjeg europskog drustva.
Ideoloska divergentnost postdramskog teatra eliminira Brechtovu jasnu ideolosku ostricu.
Klasni sukob Brechtovog teatra zamjenjuje se danas drugim znacajnim dru$tvenim procesima,
poput pitanja kojima se bave nevladine organizacije, civilna drustva i druge suvremene

tematike.

6.1. POJAM POSTDRAMSKOG TEATRA

Postdramski teatar poCinje se javljati sedamdesetih godina XX stoljeca, nekako s

pojavom postmoderne, nakon 1968. godine. Dubravka Orai¢ Toli¢ za postmodernu pise kako

357 Schechner R, Performance Theory, Routledge, London-New York, 1988, str.21., dostupno na:
http://www.academia.edu/9223059/Richard_Schechner - Performance Theory, (15.12.2015).
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je to ,,kultura bez subjekta i bez vremena, osudena na ogoljeli prostor ispunjen obesmisljenim
citatima.“*®® Prema postmodernisti¢kim teorijama i teorijama novih izvoda¢kih umjetnosti,
postdramski teatar utemeljio se na nacelima dekonstrukcije, navode¢i da je to teatar koji
konstruira samu izvedbu na elementima dekonstrukcije dramskog. Postdramski teatar postavlja
na pozornicu misljenja i vizije postmoderne teorije.

U tom smislu, zanimljiv je odnos postmoderne i postdramskog. Termin postdramskog
proizasao je iz postmoderne u smislu relativizacije spoznaje, sistema vrijednosti i odnosa prema
smrti jezika. Postmoderna je relativizirala i pitanja morala, istine, dobra i zla. Upravo iz takvog
filozofskog shvacanja nastalo je postdramsko pozoriste koje je odbacilo dramska poimanja, a u
kontekstu potpunog idejnog relativizma i politi¢ke korektnosti.

Glavna nacela koja teorijski zastupa ova izvedbeno-scenska umjetnost jesu
dekonstrukcija dramskih sastavnica, dramskog pozorista, dramskog teksta, a narocito dramskih
karaktera. To je kako navodi, Vlatko Ili¢, “borba za novu dramu, a ne izbacivanje drame sa
scene. 3%

Javlja se pojavom medija, djeluje neovisno na dramski teatar te ima prosireno polje koje
obuhvaca i1 izvodacke umjetnosti poput performansa, happeninga, suvremenog plesa i drugih
izvodackih oblika pod nazivom Live Art hibridi.>*°

Hans-Thies Lehmann pojam postdramskog teatra naziva i postbrechtovskim kazaliStem
u kojem vidi nestanak drame. Nedvojbeno je Brecht imao ogroman utjecaj na razvoj
postdramskog teatra, nije bez razloga on sam sebe zvao ,,Einsteinom nove dramske forme*, kao
Sto navodi Andrzej Wirth. Medutim, Brecht je postovao fabulu komada, ona mu je bila okosnica
1 vodilja, Sto se nikako ne moze re¢i za postdramski teatar. Samim time uvidamo 1 razliku
izmedu Brechtovog teatra 1 postdramskog, postbrechtovskog teatra koje se pocinje razvijati i
djelovati poslije Brechtove koncepcije teatra.

Postavlja se pitanje zasto se Lehman odlucio bas§ za pojam postdramski? Vidjeli smo u
radu kako je nastao dramski teatar, kako je tekao njegov razvoj i razvoj njegova glumca, ne bi
11 onda, shodno tome, mozda bio primjereniji pojam postepski? Mozda odgovor lezi u €injenici
da ni Brechtov teatar nije bio u potpunosti epski, ve¢ dramski s epskim elementima ili pak epski
s dramskim elementima.

U nastavku rada izlozit ¢u koje sve kazaliSne ili umjetnicke oblike obuhvacéa pojam

postdramskog teatra. Medutim, valja izraziti zamjerku pojmu postdramskog teatra s aspekta

38 QOrai¢ Toli¢ D, Paradigme 20.stoljeéa, Avangarda i postmoderna, Zagreb, 1996, str.107.
39 11i¢ V, Pozoriste-Sam kraj sveta, Pionirov Glasnik, Radio Beograd, tekst Cvetkovi¢ G, 2006.
360 Vige: Lehmann, H.T, Postdramsko kazaliste, Zagreb-Beograd, 2004.
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njegove sveobuhvatnosti i podrucja koje pokriva. Naime, mogu li se svi ti oblici umjetnosti koji
se navode kao dio postdramskog teatra sazeti i staviti pod pojam postdramskog teatra i je li ono
Sto Lehman navodi kao postdramski teatar povjesno-politicki utemeljena katgorija ili pak samo
jedan od teatarskih oblika koje sre¢emo u povijesti teatra?

Ve¢ prvi koraci krize dramske forme osjetili su se krajem 19. stoljeca, tocnije 1880-ih
godina, kada mozemo govoriti o uvodenju nove paradigme drame, slobodnije i otvorenije koja
zasigurno ima povezanosti s kompletnom rekonstrukcijom. Sli¢no navodi i Tomas S. Kun:
»-..prelazak s jedne paradigme na novu paradigmu u stanju krize iz koje moze nastati neka nova
tradicija ni izdaleka nije kumulativan proces, ostvariv na podlozi varijanti ili proSirenja stare
paradigme. To je pre rekonstrukcija ¢itave jedne oblasti na novim temeljima. %!

Bonnie Marranca jos je 1970-ih dosla do spoznaje da ¢e eksperimentalne kazaliSne trupe
unistiti tradicionalno dramsko iskustvo, jer su vrijednost pocele davati samoj izvedbi.3?
Izvedbe koja ide ka odbacivanju jedinstva forme i sadrzaja. To novo kazaliste nikada nije bilo
literarno, u njemu prevladavaju vizualne i akusticke slike, zastupljena su slikarska i skulpturalna
obiljezja izvedbe odnosno predstave. Medutim, kako smo vise puta do sada konstatirali, ideja
da se drama odigrava iskljucivo u jeziku, $to naravno nije to¢no, dala je vetar u jedra ideji o
smrti drame zbog smrti jezika.

Mozemo reci da postdramski teatar koristi neke druge znakove i u skladu s tim ostvaruje

neka druga znacenja:

Cinilo se da stvari i radnje jesu, ali one nisu bile. One su se ¢inile takvima kakve su
bile, a i one su bile drugacije. Cinilo se da ne izgledaju kao u pravoj igri, ¢inilo se da jesu.
Cinilo se da su one stvarnost. Igre nisu bile tracenje vremena ili one nisu bile samo tracenje
vremena. One su bile znacenje.

One nisu bile izvanvremenske kao prave igre, u njima je proticalo neko nestvarno
vreme. U otvorenoj besmislenosti nekih igara nalazilo se upravo njihovo skriveno znacenje.
I same 3ale Saljivaca imale su, na ovim daskama, neko dublje znacenje.

Stalno je postojala neka zamka. Stalno je vrebalo nesto izmedu reci, pokreta i rekvizita

§to je htelo da vam nesto znaci. Nesto je stalno bilo dvosmisleno i visemisleno.*®®

Kako navode postmodernisticke teorije, novi teatar je apstraktan i bezvremenski,
medutim ne trudi li se on da bude bas sada 1 ovdje 1 da se bavim aktualnim druStvenim

problemima danaSnjice.

31 Kuhn T.S, La Structure des revolutions scientifiques, Flammarion, coll. Champs sciences, No 791, str. 282.
32 Vidi: Vanden Heuvel M, Performing Drama/Dramatizing Performance — Alternative Theatre and Dramatic
Text, (Theater: Theory/Text/Performance), 1993.

363 Handke P, Psovanje publike, 1966.
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Razli¢iti oblici zabava, kabare i cirkus, doprinijeli su razvoju novog teatra. Postdramski
teatar zeli proSiriti pojam teksta, §to dovodi do niza hibridnih izvodackih umjetnosti prozetih
raznim disciplinama, plesnim oblicima, muzikom, vizualnim umjetnostima i medijima.

Teatar glasa, kao vid postdramskog teatra, provodi Klaus-Michael Griiber. Dijalog je
doslovno baziran na samom zvuku, a ne medu partnerima na sceni, s tim da mu drama i fabula
i nisu bas poznate rije¢i.>®* Glas u postdramskom teatru postaje izrazajno sredstvo, tako da u
predstavama, mozemo primjetiti krikove, jecaje, ali 1 razli¢ite zvukove bez nekih granica. U
prilog tome, Lehman navodi da, ,,ako pogledamo Wilsona i arije krikova, tekst Cesto postaje
semanticki irelevantnim libretom i zvukovnim prostorom bez ¢vrstih granica te su granice
izmedu govora kao izraza zive prisutnosti i jezika kao unaprijed pripremljenog jezi¢nog
materijala, izbrisane. %

Mora se naglasiti da tekst nije odbacen, samo nije viSe apsolutni vladar teatra. Sama
izvedba predstavlja dekonstrukciju dramske forme. Postdramski teatar se prema tekstu ne
odnosi kao dramski teatar, stoga mozemo reci da je tekst postao predstavljacki, on nije izbacen,
on ostaje, ali dobiva drugi pridjev, kao §to navode i Erika Fischer-Lichte (theatralischen text),>®®
Patrice Pavis (mise en scene),®®’ Elam Keir (performance text),®® Marco de Marinis (testo
spettacolare).®® Rije¢ je mozda pobijedena, deklasirna, ali tekst, zasigurno, nije.

Postdramsko kazaliSte signalizira 1 dalje postoje¢u vezu izmedu kazaliSta 1 teksta,
premda je ovdje u srediStu diskurs kazaliSta 1 stoga se o tekstu radi samo kao o elementu, sloju
i materijalu scenskog oblikovanja, a ne njegovu vladaru.®”® Hans-Thies Lehmann takvu vrstu
tekstova opisuje kao tekstove na temelju kojih je vrlo tesko utvrditi njihov smisao, a na kraju, 1
samo znacenje 1 poruku predstave. Tekstovi ne daju rezultat kakav su davali 1 kakav daju
dramski tekstovi. Isto stajaliste zastupa 1 Poschman Gerda, prema kojoj ,,poredak fabule i sama
«371

naracija nestaju u ne viSe dramskom kazaliSnom tekstu.

Mogu re¢i da je doSlo do promjene dramske strukture kao dio sustava kodova u

34 Vidi: Vanden Heuvel M, Performing Drama/Dramatizing Performance — Alternative Theatre and Dramatic
Text, (Theater: Theory/Text/Performance), University of Michigan Press, 1993.

365 Lehmann H.T, Postdramsko kazaliste, Zagreb-Beograd, 2004, str. 204.

366Vige: Fischer-Lichte E, History of European Drama and Theatre, London and New York, Routledge, 2002.
dostupno na:
http://abs.kafkas.edu.tr/upload/225/ebooksclub_org History of European Drama and Theatre.pdf,
(01.12.2016).

367 Vidi: Pavis P, Contemporary Mise en Scéne: Staging Theatre Today, Routledge, New York, 2013.

368Vige: Keir E, The Semiotics of Theatre and Drama, Methuen London-New York, 1980.

39Vidi: De Marinis M, La prospettiva postdrammatica: Novecento e oltre, in “Dramma vs postdrammatico. Atti
del Convegno Internazionale di Studi”, Prove di drammaturgia, I, 2010.

370 Lehmann H.T, Postdramsko kazalite, Zagreb-Beograd, 2004, str. 16.

371 Vige: Poschmann G, Der nicht mehr dramatische Theatertext: aktuelle Biihnenstiicke und ihre
dramaturgische Analyse, Theatron, 1997.
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znakovnom sistemu te dramsku predstavu potiskuju druge nove pojave u drami poput
dokumentarnog, postdramskog i teatra apsurda te sli¢nih drugih kazalisnih oblika. MiSljenja
sam da postdramski teatar, u konacnici, ne oznacava nista drugo nego $to to oznacava i dramski
teatar.

Izvedba u postdramskom teatru manje je usmjerena ka samom smislu izvedbe, vise je
znacajna sama vizualna scenska kompozicija. Mogu se sloziti s Lehmanom, da su u
postdramskom teatru upotrijebljeni znakovi koji strukturalno dovode do promjene kvalitete
teksta izvedbe.>"?

Ne mozemo govoriti o sustinskoj kvaliteti postdramske predstave, ve¢ o omjeru
koriStenih verbalnih i neverbalnih znakova. Naime, i u dramskom i u postdramskom teatru se
stvara tekst, koji se potom uobli¢ava u naraciju, medutim u postdramskom teatru tekst nije vise
jedini izvor smisla, nego povod za stvaranje meta-teksta predstave. A i meta-tekst predstave je
u sustini tekst predstave.

Stati¢nost na sceni, nepodnosljiva tiSina, neprisustvo govornog teksta, jauci, krikovi,
Sapat 1 drugi razli¢iti novi pojavni oblici, sve su to situacije koje susre¢emo u predstavama
postdramskog teatra koje smatramo scenskim, teatarskim, prikazivackim i1 izvedbenim
oblicima.

Smjene scena smaknuca, oprosStaja, umiranja, sprovoda, na pozornici postdramskog
teatra, teme su kojima se bavi Tadeusz Kantor. Njegov teatar je posmrtna svecanost, dok je on
na toj svecanosti glavni lik. Smrt lica na sceni kod njega izgleda poput ceremonije, medutim,
moze se primjetiti kako je, usprkos tom dogadaju koji se prikazuje, veca vaznost dana drugim
znakovima na pozornici, poput scenografije, tako da je glumac u svemu tome samo jedan dio
cijelog deSavanja. Kako navodi Florence Dupon, jedino znacenje za njegovo kazaliSte ima smrt,
on je izmislio ritualno kazaliste koje odaje postovanje Zrtvama uzasa proslog stoljeéa.3”® Kod
Kantora, nije rije¢ o nikakvoj dekonstrukciji jer se dekonstrukcija ne moze baviti predstavama
koje su same po sebi ve¢ dekonstruirane.3™

Happening 1 radnju Kantor spaja s dramskim tekstom, navodi kako se predstava mora
suprotstaviti tekstu u atmosferi Soka i sablazni kako bi mogla otvoriti potisnuto Siroko podrucje
maste u gledaoca.>”® Da svatko moZe preuzeti uloge drugog, da vise nema hijerarhijskog

polozaja izmedu autora, glumca i gledaoca, zalaze se Claus Bremer.3'

372 Lehmann H.T, Postdramsko kazaliste, Zagreb-Beograd, 2004, str. 198.

37 Dupont F, 4ristotel ili Vampir zapadnog pozorista, Beograd, 2011, str.175.
374 Ibid. str.176.

375 Vige: Carlson M, Kazalisne teorije II, Zagreb, Hrvatski centar ITI, 1997.
376 Ibid.
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Florence Dupon stajalista je kako su postdramski teatar i sve scenske dekonstrukcije
doZivjele opéi neuspjeh,3’’ medutim, je li to uistinu tako ili je taj njezin zaklju¢ak ipak malo
preuranjen?

Suvremeno postdramsko i avangardno kazaliste, s jedne strane semantiziraju elemente
koji do njihove pojave nisu funkcionirali kao oznaciteljski, dok s druge strane, propisuju
resemantizaciju do sad postojec¢ih konvencionalnih znakova. Razlika izmedu postdramskog
teatra i avangardnog teatra koji je do 60-ih godina proslog stolje¢a vladao eksperimentalnom
scenom ogleda se, kao i1 kod distinkcije izmedu dramskog i epskog teatra, u komunikaciji
izmedu pozornice i publike. Naime, “komunikacija u postdramskom teatru nije viSe usmjerena
na konfrontaciju s publikom, ve¢ na uspostavljanje situacija samoispitivanja i
samodozivljavanja sudionika.””3’®

Funkcija kinezi¢kih znakova u dramskom teatru je da izraze stanja, osjecaje i1 psihu
dramskog lika, dok je funkcija kinezickih znakova u postdramskom teatru promijenjena.
Kinezicke kodove postdramskog teatra mozemo shvatiti samo kao jedan od mogucih kinezickih
kodova koji se realiziraju u danasnje vrijeme na kazaliSnim pozornicama. U skladu s tim, on i
predstavlja samo jedan dio Citavog spektra mogucih oblika dramskog kazalista.

PogreSan bi bio zakljucak da je postdramski teatar, teatar koji pokusava biti bez teksta,
bez lika, 1 koji je izgubio vezu s dramskim elementima.

Naime, ve¢ u samom pojmu postdramski sadrzano je ono na §to se odnosi na pojam
drame, dakle, ono $to je bilo prije dramsko, 1 na §to se nastavlja i nadovezuje sam pojam post,
postdramsko.

U postdramskom teatru paznja gledatelja usmjerena je na razliCite aspekte scenskog

kazivanja u kojem prevladava isticanje tjelesnog §to odgovora percepciji izvodackih umjetnosti.

6.2. GLUMAC | POSTDRAMSKI TEATAR

Glumac je povijesno modelirana osoba prema teatarskim konvencijama, ukljucujuéi
tekst, pozornicu, lik, ulogu. Medutim, “kada u povijesti dode do zamjene stilskih formacija ili
izmjene nekih stilskih kompleksa, tada ¢e se 1 teatarske konvencije na drugi nacin presloziti, a
glumac ée se prilikovati toj promjeni.”3"

Antonin Artaud, rani teoreti¢ar postmodernog teatra, o kojem je detaljnije bilo navedeno

377 Dupont F, Aristotel ili Vampir zapadnog pozorista, Beograd, 2011, str.176.
378 Vise: Lehmann H.T, Postdramsko kazaliste, Zagreb-Beograd, 2004, str.134.
378 Zuppa V, Teatar kao schole, ogled o sujektu, Zagreb, 2004, str. 83.
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u poglavlju o pokuSajima dekonstrukcije dramskog teatra, vidi teatar kao pozornicu na kojoj ¢e
se publici prikazati stvarni zivot protkan brigama i tjeskobama. Kao i njegovi istomisljenici,
smatra da se umjetnik (glumac) mora osloboditi primata teksta, da bi se ¢ovjeka dovelo u
arhetipsko, predjezicko stranje. Glumac, prema Artaudu, treba osloboditi svoje tijelo od svog
uma, jer tijelo predstavlja najbitniji znak na pozornici. Isto tako, glumac mora birati rijeci zbog
njihovog ¢arobnog smisla i ¢ulnih zracenja.

O glumcu zavisi uspjeh cijele izvedbe, predstave, ali je on istodobno i samo jedan
pasivni element bez prava na inicijativu vlastitog angazmana. Njegova je zadaca da se brine o
postojanju znakova koji ¢e mu oformiti ulogu i1 da ih usvoji, kao Sto su specificni pokreti,
promjenjeni glasovi. On ima pravo na greSku kretnje, geste kao i drugacijeg zvuka od
predvidenih. Uzevi sve u obzir, Artaud ima za cilj gledatelja dovesti u jedno stanje zacaranosti,
a sve ,,kroz strah od ugrozenosti i nepredvidenog dogadanja. 38

Eric Berne odbacuje pojam tumacenja karaktera te smatra kako na rad glumca treba
gledati kao na niz odredenih li¢nih transakcija.®®! Ovdje zadiremo u proces formiranja karaktera
u odnosu na li¢nu transakciju odnosno transformaciju. Iz navedenog stajalista vidljivo je da se
Berne ne zalaze za glumca kao karaktera, StoviSe, postojanje tog pojma negira, ve¢ navodi
glumca kao lika koji je podloZan transformaciji, bez poistovjecivanja.

Ako pogledamo karakteristike koje se odnose na karakter glumca ,,(udvostrucenje,

mnozenje i fragmentacija), 82

onda moZemo re¢i da su jedinstvo i1 kohezija karaktera na
pozornici postdramskog teatra svrgnuti. Nema pripovjedanja, nema dramske akcije, nema
emotivno-psiholoskih glumcevih trenutaka, nema dijaloga, sukoba i zapleta, dakle nema drame.
Nastaju neki novi elementi koje navode postmodernisticke teorije, a oznacene su kao
intermedijalnost, intertekstualnost, autoreferencijalnost, teatralnost i vizualnost, koji dovode do
dvosmislenih, slojevitih likova koji nemaju suvisli identitet. Postdramski teatar veze za sebe
ritam i ton, meditaciju, gestualnost, nihilizam, grotesku, ali i prazan prostor i Sutnju. Svi ovi
elementi sastavni su dio izri¢aja postdramskog teatra.

Elinor Fuchs navodi kako se pozornica u postdramskom teatru reflektira kao smrt

karaktera i smrt autora.’®

Kriticke teorije, teorije dekonstrukcije i poststrukturalizma,
godinama ruse tradicionalna i temeljna shvacanja li¢nog identiteta. Lehman istice kako je ,,tijelo

tema u epohi povijesnih avangardi, dok je u postdramskom teatru tijelo formalno odredeno 1

380 Vige: Artaud A, KazaliSte i njegov dvojnik, Zagreb, 2000.

381 Ibid.

382 Vidi vise: Lehmann H.T, Postdramsko kazaliste, Zagreb-Beograd, 2004.

383 Vise: Fuchs E, The Death of Character: Perspectives on Theatre after Modernism, Indiana University Press,
1996.
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predstavlja zbilju.“3®* Ukoliko se radi o drugadijem oznacavanju u semanti¢kom polju
desavanja na pozornici kao scenskom prostoru, onda se ne moze raditi niti o smrti karaktera na
sceni, drugim rije¢ima, glumci u postdramskom teatru nemaju i ne odasilju isto znacenje kao
glumci u dramskom teatru. Isto tako, postramski teatar je temeljen vefinom na tjelesnim
pokretima 1 iz tog razloga tijelo kao formalno odredeno predstavlja realnost na postdramskoj
pozornici.

Mozemo zakljuciti, kako tijelo postoji i jednom i u drugom kazaliSnom vremenu i
obliku, samo ima drugo znacenje. U postdramskom teatru mijenja se Citava dramska forma,
razbija se dramska struktura, naracija, tekst, lik. Kad je uporaba kazalisnih znakova u
postdramskom teatru promijenjena onda i dramski tekst prelazi u domenu postdramskog i vrlo
Sesto izlazi iz okvira klasi¢nog kazali§nog teksta.3®

U Living Theatru su Julian Beck 1 Judith Malina predstavljali sebe kao glumce, a ne
nekog drugog, tako da mozemo reci da je sli¢nost izmedu znaka i oznacenog bila apsolutna.

Moze se ste¢i misljenje kako je postdramsko skup heterogenih pojava kako u teoriji tako
i u praksi kojima je zajedni¢ko nepovjerenje u izrazajnu govornu mo¢, od koje traze odmak i
otklon, te smatraju da je oznaCavanje ideologizirano. S obzirom na navedeno, unutar toga,
nalaze se potreba da se pronade novi vid komunikacije koji ¢e biti ideoloski ¢ist, u najmanju

ruku, neutralan.

6.3. IZVEDBENE ILI IZVOPACKE UMJETNOSTI KAO OBLICI
POSTDRAMSKOG TEATRA

Kada govorimo o izvodackim umjetnostima, onda prvo treba imati na umu razliku
izmedu pojmova izvodenja i izvedbe.®® Izvodenje, eng.performing obuhvaéa &itav proces
izvedbe koji se odnosi 1 na praksu izvodenja, ali ukazuje 1 na njegovu materijalnu procesualnost
bez konadnog produkta, kao $to navodi Roland Barthes.®®” Navedeno misljenje duguju
Grotowskom, koji je govorio da je proces proba vazniji od predstave, a da je predstava samo

jos$ jedna takva proba. Izvedba (eng. performans), medutim, obuhvaca krajnji rezultat.

384 Lehmann H.T, Postdramsko kazaliste, Zagreb-Beograd, 2004, str.232.

385 Da li 0 postdramskom pozoristu treba uopste razmisljati u istorijskim kategorijama; da li je ono samo naziv
za odredenu, vremenski omedenu pojavu u razvoju savremenog umetnickog teatra koja ¢e onda nuzno biti
zamenjena necim novim, drugacijim-onim ,, posle “?, Vidi: Medenica 1, Dramsko i postdramsko pozoriste, deset
godina posle, Zbornik radova s konferencije, Fakultet dramske umetnosti, Beograd, 2011.

386 Vige: Jovi¢evi¢ A, Vujovi¢ A, Uvod u studije performansa, Beograd, 2007.

387 Beker M, Suvremene knjizevne teorije, Zagreb, 1986, str.181-187.
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Pojam izvodac nastao je u namjeri da naglasi razliku prema glumcu koji je ograni¢en na
glumca u dramskom teatru. Zbog potenciranja i veée zastupljenosti verbalnih znakova u
dramskom teatru, pod tim nikako ne mislim da su dramski i verbalni teatar dva istoznacna
pojma, ve¢ naprotiv, to su dva oblika teatra.

Za razliku od glumca, izvoda¢ je onaj umjetnik koji moze sve izvesti (to perform) na
pozornici. Kako navodi Patrice Pavis, ,,izvoda¢ je umjetnik koji govori i radi u vlastito ime,**®
dok glumac predstavlja svoj lik koji glumi, dakle, govori i radi u tude ime.

Eugenio Barba stajaliSta je kako je ,,u svim kodificiranim izvedbenim oblicima
izobli¢ena tehnika hodanja, pokreta i samog nepomicnog tijela,” pojednostavljeno receno,
kompletna ravnoteza ,,je narusena.“3® Upotrebom neuobicajnih i nesvakida$njih tehnika te
pretvaranjem tijela u umjetnicko, slobodno mozemo reéi i umjetno, izvoda¢ porucuje publici
da takvu izvedbu valja razlikovati od njegova svakodnevnog zivota. Izvodac, sav pun energije
koju neprestano obnavlja, upravo se njome namece gledateljima i plijeni njihovu paznju.

Richard Schechner navodi koje sve funkcije treba imati jedna izvedba. Ona prvenstveno
mora gledatelja zabaviti, stvoriti nesto lijepo, njome se treba promijeniti identitet ili ona treba
nesto oznaciti. Nadalje, izvedba treba imati sposobnost stvaranja ili odrZzavanja zajednice, ona
mora imati mo¢i lije€enja, njezina je funkcija i u poucavanju, uvjeravanju, ali i prisiljavanju. I
na kraju, izvedba djeluje s jedne strane na sveto, a s druge strane na demonsko.3%

U danasnje vrijeme izvedbene umjetnosti proSirile su krug svojih oblika. Pod istim
nazivnikom tu se nalaze i tradicionalno i avangardno i eksperimentalno kazaliSte, tu su svoje
mjesto zauzeli 1 razlic¢iti klasi¢ni, folklorni i eksperimentalni plesovi, umjetnost performansa 1
happeninga, ¢itanje poezije 1 drugi oblici javnih govora, drustvene igre, drustveni pokreti, ali 1
drustveni prosvjedi. Razlike izmedu postdramskog teatra i svih ovih podvrsta (koje se ubrajaju
u teatar) ipak postoje, ali ih je dosta teSko definirati, narocito $to postdramski kiSobran ispod
sebe prima dosta razliCite stvari.

Schechner zastupa stajaliSte da zadnjih nekoliko desetljec¢a kazaliste nije visSe podrucje
interesa, nego Cista izvedba. To je na fakultetima dovelo do njegova zahtijeva da se kazali$ni

smjerovi preimenuju u izvedbene smjerove.**

388 Pavice P, Pojmovnik teatra, Zagreb, 2004, str. 146.

389 Barba E, The Paper Canoe, A Guide to Theatre Anthropology, Routledge, London, New York, 1995, str.19.
390 Schechner R, Performance Studies, An Introduction, Routledge, New York, London, 2006, str.46.

391 Auslander P, From Acting to Performance; Essays in Modernism and Postmodernism, Routledge, London-
New York, 1997, str.2.
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Misljenja sam da je ipak presirok spektar svih oblika razli¢itih izvedbenih umjetnosti
koji potpadaju pod isti nazivnik. Kao najznacajnije izvedbene oblike izvodackih umjetnosti,

happenig i performans, u nastavku ¢u poblize objasniti.

6.3.1. HAPPENING

Nisam znao kako da drugacije nazovem svoje komade
koji su nesto 5to se normalno dogada.

Allan Kaprow

Rijec¢ happening dolazi od engl. to happen, dogoditi se. I upravo to i oznacava — dogada;j.
Happening je suvremeni oblik likovnog, pozorisnog ili muzickog izraZzavanja zasnovan na
improvizaciji, iznenadenju i Sokiranju publike, izvodi ga umjetnik obicno na javnom mjestu
(ulica) uz sudjelovanje svih prisutnih.>®2

Happening nema unaprijed utvrden niti formiran tekst, niti ima unaprijed dogovoren
program. Njegovi umjetnici, oslanjaju se na neizvjesnost, sluc¢ajnost, neocekivanost, te u skladu
S razvojem situacije, usmjeravaju i nastavljaju svoju izvedbu.

Kljucni elementi hepeninga su unaprijed dobro isplanirani, medutim zavrSetak je
nepoznanica, on ovisi o akciji i reakciji publike.

Happening je jedan stvarni dogadaj koji se upravo odigrava pred publikom. Takvu
formulaciju nalazimo u vecini definicija, medutim valja naglasiti da uz prisustvo publike
dogadaj ne mozZe biti stvaran. Scena nije potrebna, moZe se odigravati bilo gdje pa i na ulici.
Umyjetnici su provokatori koji ¢ekaju reakciju od publike, stoga se ovakav kazali$ni oblik moze,
s opravdanjem, smatrati jednom vrstom skandala koji moze biti poprac¢en zestokim reakcijama
1 podjelom misljena publike na “za” 1 “protiv”, ali 1 onih koji nisu imali snage i strpljenja
docekati kraj pa su odavno napustili samo mjesto radnje.

Nikola Batusi¢ 1991. godine happening dozivljava kao ,,suvremenu scensku vrstu u
kojoj se bez Cvrsta fiksirana predloSka scenska slika konstituira kombinacijom rijeci, pokreta 1
svjetla.“3% Treba nadodati, ponekad i bez ikakva predloska.

Kao $to navodi jedan od najznacajnijih teoreticara konceptualne umjetnosti, Misko
Suvakovi¢, happening se u odnosu na performans razlikuje u sudjelovanju publike u izvedbi.
“Hepening je prostorno-vremenski i bihevioralni dogadaj u kome ucestvuju umjetnici i

publika.”®** Publika predstavlja znacajan element, zbog nje se ovaj kazalisni oblik i izvodi.

392 Vujaklija M, Leksikon stranih reci i izraza, Prosveta Beograd, 1980. str.998.
3% Batugi¢ N, Uvod u teatrologiju, Zagreb, 1991, str.331.
3% Suvakovi¢ M, Konceptualna umetnost, Muzej savremene umetnosti Vojvodine — Kulturni centar Novog Sada,
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«395

Happening je ,,smjeSten u razdoblje neoavangarde. ,U happeningu stvarnost konac¢no

apsorbira imaginarno. 3%

Happening se javlja 1958. godine u New Yorku, on je jedan suvremeni oblik javnog
kazaliSnog izrazavanja koji je utemeljen s jedne strane na improvizaciji, iznenadenju 1 Sokiranju
publike, a s druge strane na njezinu sudjelovanju.®” Rije¢ happening, koju je osmislio americki
umjetnik Allan Kaprow, po prvi puta se pojavljuje u naslovu njegova nastupa u Reuben Gallery
u New Yorku, 1959. godine.3%®

Kaprow navodi 1 odreduje vise kvalitativnih elemenata happeninga koji prozimaju

svakodnevni zivot:

1. linija izmedu umjetnosti i zivota treba biti neodredena

2. teme happeninga, kao 1 njegove radnje, ne bi smjele biti iz umjetnosti, ve¢ iz

svakodnevnog Zivota ili bilo kojih drugih izvora osim iz umjetnosti

3. gledatelje treba naviknuti na razasuti fokus, a to ¢e se posti¢i time da se izvedbe

happeninga odvijaju, bar u pocetnoj fazi, na vise razli¢itih lokacija
4. vrijeme bi trebalo biti varijabilno i diskontinuirano te treba slijediti prostor
5. happening je takva izvedba koja bi se trebala izvesti samo jedan put
6. publika treba biti eliminirana

7. kompozicija happeninga treba izgledati kao kolaz dogadaja u odredenom vremenu i

odredenom prostoru. >*°

Pod to¢kom Sest navodi se eliminacija publike, namece se svrsishodnim, pojasniti
znadenje eliminacije, s obzirom da smo u definiciji Suvakoviéa utvrdili kako publika sudjeluje
u happeningu, kao njezin glavni dio, jer se, naime, happening i izvodi radi publike. Naime,
Kaprow isti¢e da publika treba dobrovoljno sudjelovati u happeningu, a ne sjediti jer je ovdje
rije¢ o dogadanju, a ne o kazali$noj predstavi.*® Cinjenicu da publika aktivno sudjeluje u

happeningu, do toga da i sam tijek i proces happeninga u velikoj mjeri ovisi od sudjelovanja

2007, str.53.

395 Suvakovi¢ M, Pojmovnik suvremene umjetnosti, 2005, Zagreb, str.516.

3% Lazi¢ R, Filozofija pozorista, Beograd, 2004, str.324.

397 Enciklopedija Hrvatskog Leksikografskog zavoda Miroslava KrleZe, dostupno na:
http://enciklopedija.lzmk.hr/clanak.aspx?id=14034,(15.12.2015).

3% Dostupno na: http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?1D=25048, (15.12.2015).

399 Kaprow A, Assemblage, Environments & Happenings, New York, 1966, str.188.-198.

40 Kaprow, A, Essays on The Blurring of Art and Life, University of California Press, Berkeley, Los Angeles,
London, 2003, str.64.
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publike i njezinog aktiviranja, pojasnjava i njemacki avangardni umjetnik Wolf Vostell koji
happeninge smjesta u uliéne prostore ¢ineéi od ulica kazaliste.**!

S druge strane, Kaprow zastupa tezu kako je happening izvodiv samo jedan put i nije ga
moguce jo$ jedan put ponoviti, on je oblik koji nema repetitio. Prvenstveno, opravdanje za
takvo misljenje nalazi u nacelu slucajnosti koje vlada happeningom, ali i zbog predmeta koji
tijekom izvedbe budu potroseni i unisteni.**? Smatra kako se happeninzi ne mogu i ne smiju
usporedivati s drugim kazaliSnim oblicima, dok je Darko Suvin suprotnog stajalista i tvrdi da
happeninge treba razmatrati unutar odgovarajuce teorije kazaliSta temeljene na sociologiji
razli¢itih formi spektakla.*%3

Misko Suvakovi¢ sljedbenik je Allan Kaprowa te je stajalista da happening ne moze biti
definicija spektakla, ve¢ je on ,,provokator svih sudionika i neoc¢ekivanih i neobi¢nih zivotnih
situacija. 4%

Michel Kirbi, kao jedan od najznacajnih teoretiCara happeninga, daje svoju definiciju:
,happening je kazali$ni oblik koji je sastavljen na poseban nacin, u kojem postoje razliciti
nelogicki elementi strukturirani po odjeljcima, u kojem najvise prednjaci sam nacin glume koji
nije ni po ¢emu unaprijed odreden niti predviden.“* On povezuje happening s Artaudovim
kazaliStem okrutnosti, s obzirom da je i u jednom i1 drugom kazaliSnom obliku ukinuta
konvencionalna podjela na publiku i na glumce, odnosno pozornicu, mjesto gdje se odvija prica
1 radnja, dok se sa svim elementima koji su jednakovrijedni, bez podredenosti naraciji, moze
funkcionirati posebno.%

Prvi happening u Hrvatskoj pod nazivom Nas happ, ¢iji scenarij potpisuju Tomislav
Gotovac, Hrvoje Sercar i Ivo Lukas, odrzan je 1967. u okviru Festivala eksperimentalnog filma
(GEFF) u Zagrebu.*’

Odlika happeninga je, kao §to je receno, nedostatak narativnog tijeka, dok se uloga
izvodaca svodi samo na obavljanje jednog odredenog jednostavnog zadatka, koji ima potpunu

slobodu izbora 1 odabira svojih izvedbenih radnji. Ponekad se izvedbene radnje izabiru joS u

pripremnim fazama, ali dosta Cesto 1 spontano 1 tijekom same izvedbe. To je glavni razlog zasto

401 Moravski S, Hepening — genealogij, karakte, funkcije, 1972, Treéi program RB br. 14, Beograd,1974. str.367.
402 yise: Kaprow A, Excerpts from ‘Assemblage, Environ ments & Happenings,  Happenings and Other Acts,
Routledge, London — New York, 1995.

403 Vige: Suvin D, Reflections on Happenings, 1970, dostupno na:
http://www.belgiumishappening.net/home/publications/1970-00-00_suvin_reflections,(15.12.2015).

404 Suvakovi¢ M, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Zagreb, 2005, str. 254.

495 Kirby M, Happenings-A Critical Anthology, Dutton, New York, 1965, str.21.

4% Kirby M, Happenings: An Introduction, Happenings and Other Acts, 1995, Routledge, London — New York,
str.18.

407 Dostupno na: http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?1D=25048,(15.12.2015).
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se happening u nekim slu¢ajevima poistovjecuje s improvizacijom. Michel Kirby tu pronalazi
jedan primjenjiv pojam neodredenosti izvedbe.*%

Izvodac se u velikoj vecini slucajeva tretira kao predmet, ali nasuprot tomu, imamo i
obrnutu situaciju gdje se i sami predmeti tretiraju izvodadima.*®® Konkretni elementi
svakodnevnog Zivota koji mogu imati simbolicko znacenje prozimaju happening, s obiljezjima
privatne, neracionalne i polivalentne prirode koja ima za cilj razdrmati gledatelja.

Povjesnicar i teoretiCar Glinter Berghaus stajaliSta je da se uzrok politizacije zanra
happeninga nalazi u studentskim nemirima 1968.godine.*'°

MozZemo konstatirati da su multimedijalnost, promijenjena percepcija, jednokratna
izvedbenost, znacaj svih sudionika u dogadanju radnje, procesualnost, drustveni angazman
temeljen na svojevrsnoj pobuni, osnovna obiljezja happeninga.

Happening je promisljeno stvoren i time se razlikuje od teatra slucaja. Uvod, zaplet,
vrhunac, rasplet kao i1 sam tijek pri¢e odbaceni su u korist ras¢lanjene strukture gdje svaka

jedinica teatra stoji sama za sebe bez ikakvog prijenosa obavijesti iz jedne jedinice u drugu.

Gluma u happeningu ukljucuje jednostavne zadatke bez matrice mjesta, vremena i lika.

6.3.2. PERFORMANS

Performans je utemeljen na izvedbi, akciji, tijelu. Ako ga usporedimo s teatrom onda
slobodno mozemo rec¢i da kod performansa nema striktnih pravila niti priprema, jer ga prvi put
vide 1 sam umjetnik i publika.

Performans ili performance art izvedbeni je umjetnicki oblik koji nesumnjivo povezuje
vizualne umjetnosti, kazaliste, plesnu i glazbenu umjetnost, poeziju i film. On predstavlja, kako
navodi Andrzej Wirth, ,,multitematski kaleidoskopski diskurs.*“*1
Anthony Howell zakljucuje kako umjetnost performansa proizlazi iz happeninga 50-ih

godina prosloga stolje¢a.**? U podetku ga nije bilo niti lako razlikovati od happeninga, tako da

performans svoju pravu viziju dobiva tek u osamdesetim godinama XX stoljeca.

408 Ipid. str.7-8., isto Kirby M, The New Theatre. Happenings and Other Acts, 1995, Routledge. London— New
York, str. 31-32.

409 Kirby M, Happenings: An Introduction, Happenings and Other Acts, 1995, Routledge, London — New York,
str.8.

410 Berghaus G, Happenings in Europe: Trends, Events and Leading Figures, Happenings and Other Acts,
Routledge, London — New York, 1995, str.316.

411 Vige: Lehmann, H.T, Postdramsko kazaliste,Zagreb-Beograd, 2004.

412 Howell A, The Analysis of Performance Art, A Guide to Its Theory and Practice, Routledge —Taylor &
Francis Group, London — New York, 20006, str.2.
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Misko Suvakovi¢ performans shvaéa kao sveobuhvatnu kategoriju, kao konstruiran
Siroki spektar ili kontinuum akcija, od rituala, igre, sportova, popularnih zabava, izvodackih
umjetnosti (u koji su ukljuceni teatar, igra, glazba) i svakodnevnih performansa, do izvodenja
socijalnih, profesionalnih, rodnih, rasnih i klasnih uloga, lije¢enja (od Samanizma do suvremene
kirurgije) i raznih reprezentacija i konstrukcija akcija u medijima i internetu.*** Schechner
performans definira kao ritualizirano ponasanje koje je uvjetovano igrom, s ciljem akcije koja
je aktivno ukljucena u drustvena dogadanja.

Granice kazalista, kao Sto vidimo, postale su neodredene, tako da se u kazalisne
oblike ubrajaju 1 happening i performans. Otisli smo toliko daleko da smo promijenili
postupanje sa samim sustavom kazaliSnih znakova. Boris Senker navodi zakljucak Féral Josetta
koji isti¢e da su temelji kazaliSta na semiotici: ,kazaliste je bilo sazdano od prikazivanja, od
znakova stvarne odsutnosti kao svoje podloge, dok je performans dekonstruirao semioticke
kazali$ne kodove, stvaraju¢i dinami¢ne tokove zudnje koji djeluju u Zivoj prisutnosti.“*'* Srz
performansa i jest neposrednost izmedu umjetnika kao izvodaca i gledatelja odnosno publike.

Postdramsko kazaliste dovodi nas do iskustva neposrednog i realnog, $to podrazumijeva
sadasnje vrijeme i prostor i stvarno, realno tijelo.

Medutim, moZemo uociti da, u nekim slu€ajevima, dolazi i do sjedinjenja kazaliSta i
performansa, na $to nas upucuju radovi kontroverznog redatelja Jana Fabrea, koji u svojim
predstavama fokus stavlja na tijelo i njegov odnos prema pozornici i izgledu tijela na pozornici
temeljenog na radnji koja se konstantno ponavlja.*'® Tako u komadu Mo¢ kazalisnih ludosti
izvodace dovodi do potpunog iscrpljivanja od stalnog tréanja po pozornici, a plesa¢ima daje
zahtjevne zadatke koji su ukljucivali visekratno dizanje i noSenje plesacica po pozornici. Sve
je u funkciji tijela i njegova pokreta, Sto se moze nazvati i svojevrsnim attackom na tijelo.
Njegova fascinacija ljudskim tijelom dovodi do razli¢itih formi stvaralaStva.

U performansu izvoda¢ tezi samotransformaciji.**® Umjetnik je fokusiran na radnje
vlastitog tijela, on se ne pojavljuje kao subjekt, ve¢ kao objekt. Valja skrenuti paznju na razliku
izmedu izvodaca 1 glumca. 1zvodac¢ je umjetnik koji vrlo rijetko moze predstavljati neki lik kao

Sto to glumac predstavlja. Transformacija postoji i kod glumca i kod izvodaca. Medutim, ona

413 vidi: Suvakovi¢ M, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Zagreb, 2005.

414 Senker B, Uvod u suvremenu teatrologiju II, Zagreb, 2013, str.57.

415 Jan Fabre oduvijek je privla¢io paznju i intrigirao publiku i ¢itavu javnost svojim izvedbama. Tako je u
performansu s noveem palio novac ispred publike, taj isti novac koji je maloprije dobio od publike, da bi nakon
njegova sagorijevanja u pepeo, s tim pepelom publici crtao crteze. Nadalje, 1982. godine u perfomansu Het is
theater zoals te verwachten en te voorzien was (‘Ovo je teatar kao §to je bilo o¢ekivano i predvideno’) postavlja
bombu ispod tada najznacajnijeg kazalista, i drugi slicni primjeri.

416 Almhofer E, Performance Art, Be¢-Graz, 1986, str.44.

130



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

nikako nije ista. Glumac moze 1 zeli ponoviti svoju transformaciju, on mozda u postdramskom
ili epskom teatru ne zeli biti karakter, ve¢ samo predstavlja¢ odnosno pokazivac, dok izvodac,
performer svoju izvedbu izvodi vrlo ¢esto samo jedanput, narocito u slu¢ajevima manipulacije
svojim tijelom te ispitivanja svog tijela do granica nepodnosljivosti. U skladu s navedenim,
sljedece takvo preispitivanje gubi svoj smisao. Performans vrlo rijetko slijedi neku pricu, moze
imati pripremljen nacrt, ali i ne mora, moze biti uvjezbavan nekoliko mjeseci, a moze biti sav
utemeljen i na Cistoj improvizaciji.

Performans mozemo shvatiti kao svojevrsni ritual koji je agresivno orijentiran na
publiku, a koji je povezan s kazaliSnom umjetno$¢u. On se kao jedna stvarna akcija
suprotstavlja kazalistu kao akciji fikcije.

Neki autori performans povezuju i dovode ga u isti rang s teroristickim ¢inom iz razloga
Sto se 1 jedan 1 drugi dogadaju u realnom, stvarnom vremenu, koji ostaje povijesno zabiljezen,
dok performeri kao izvodaci dobivaju odredeno simbolicko znacenje. Medutim, postoji jedna
bitna razlika, performans nema istu svrhu kao $to to ima teroristicki ¢in, koji se dogada zbog
politike ili nekih drugih sli¢nih razloga. ,,Teroristi¢ki ¢in je intencionalan, on je u potpunosti
performansa, on je ¢in i pozicioniranje unutar domene logike sredstva i svrhe.“4’

Uvodenjem performansa i happeninga je zasigurno promijenjeno samo misljenje i uopce
shvacanje umjetnosti. Izvoda¢ performansa koji se izlaze radikalnim situacijama u kojima se
zrtvuje radi propitivanja odredenih mogucnosti, u kojima izvodi stvarno ranjavanje vlastitog
tijela, to ¢ini sada, ovdje, realno i emocionalno. Za razliku od glumca koji to ¢ini sada, ali i
ubuduce, nestvarno i dobrovoljno.

Sustina performansa nije u umjetni¢kom djelu kao gotovoj izvedbi, ve¢ procesu koji se
odvija. On se izvodi kako bi uznemirio publiku.

Unutar performansa mozemo razlikovati viSe formi koje imaju naglasak na
sliede¢em:*1®
1. Body art — umjetnost tijela gdje se izvodac, performer sluzi svojim tijelom s namjerom

da ga izlozi nekoj opasnosti ili opasnoj radnji kako bi ga ispitao

- primjer ovog tipa performansa:
A- Gina Pane: The Conditioning iz 1973.godine**®

(Lezi obucena na metalnim Sipkama ispod kojih je petnaest svijeca koje gore)

47 Lehmann H.T, Postdramatisches Theater, Frankfurt, 2001, str. 449-461.
418 Nouryey A, Podjela performansa, u: Patrice Pavis: Pojmovnik tetra, Zagreb, 2004, str.261.
19 Dostupno na: http://broadway1602.com/artist/gina-pane/,(15.12.2015).
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B- Gina Pane: A Hot Afternoon iz 1977.godine*?
(Ziletom sije¢e vrh jezika)

2. IstraZivanje prostora i viemena usporenim pokretom i statickim figurama

— primjer ovog tipa performansa:
A- Klaus Rinke: Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of

a Square*?!

3. Autobiografska predstava u kojoj umjetnik pripovijeda stvarne dogadaje iz svog

zivota

— primjer ovog tipa performansa:
A- Linda Montano: Mitchell's Death*??
B- Spalding Gray: A Personal History of the American Theatre*?®

4. Mitske i obredne ceremonije

— primjer ovog tipa performansa:
A- Hermann Nitsch:Teatar misterija i orgija*?

5. Drustveni komentar ili osvrt umjetnika izvodaca

— primjer ovog tipa performansa:
A- Laurie Anderson: United States, | iz 1979.godine i Il iz 1982.godine*?®

Publika nije svjedok izvedene predstave, ona je partner koji sudjeluje u performansu
koji se ponekad moze osjecati 1 kao Zrtva. Samim performansom dolazi do dekonstrukcije
izvedbenog ¢ina koji ,,prevazilazi umjetnost, kako je to rekao Richard Schechner, koji se moZe

prikazati u razli¢itim praksama umjetnosti, kulture i drustva.

420 Dostupno na:

https://www.google.hr/search?q=Gina+Pane:+A+Hot+Afternoon&biw=93 1 &bih=585&source=Inms&tbm=isch
&sa=X&ved=0ahUKEwiwy9iusqrLAhVD4XIKHZbaDIcQ AUIBigB#imgrc=LeLp7dgwK402sM%3A,
(15.12.2015).

421 Dostupno na: http://socks-studio.com/2014/09/01/klaus-rinke-time-space-body-transformations/,(15.12.2015).
422 Dostupno na: http://www.vdb.org/titles/mitchells-death, (15.12.2015).

423Dostupno na: http://thewoostergroup.org/twg/twg.php?history, (15.12.2015).

424 Dostupno na: http://radiostudent.si/kultura/teritorij-teatra/krvavi-rituali-hermanna-nitscha, (15.12.2015).

425 Dostupno na: http://pomarts.com/project-laurie_anderson/index.html, (15.12.2015).

132


https://www.google.hr/search?q=Gina+Pane:+A+Hot+Afternoon&biw=931&bih=585&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwiwy9iusqrLAhVD4XIKHZbaDIcQ_AUIBigB#imgrc=LeLp7dgwK402sM%3A
https://www.google.hr/search?q=Gina+Pane:+A+Hot+Afternoon&biw=931&bih=585&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwiwy9iusqrLAhVD4XIKHZbaDIcQ_AUIBigB#imgrc=LeLp7dgwK402sM%3A

Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

7. RAZLIKE IZMEDU GLUME U DRAMSKOM I POSTDRAMSKOM TEATRU

U ovom poglavlju izlozit ¢u i1 ukazati na navedene distinkciju i/ili slicnosti koje se
odnose na glumu u dramskom i postdramskom teatru.

Gluma u dramskom teatru temelji se na postojanju dramskih nacela, dramski teatar
oznacava i1 podrazumijeva dramsku radnju, dramski tekst i glumce kao dramske likove -
karaktere. Dramska predstava nastaje na temelju predloska — dramskog teksta. Pozornica
oznacava mjesto dogadanja dramske radnje koja se odigrava neposredno pred publikom na
sceni, a koji svakog gledatelja tjera da radnju dozivi i prozivi zajedno s njihovim glumcima.
Govorimo o rekonstrukciji jednog dogadaja koji se deSava upravo sada, a koji se u nekom
vremenu ve¢ dogodio, stoga je vrijeme realno i vremenski odredeno. U dramskom teatru rije¢
je o vremenu scene s obzirom da se predstava koja se odigrava pred publikom poklapa s
njezinom rekonstrukcijom u vremenu i prostoru. Dramska radnja odigrava se na sceni radi
prisustva gledatelja i radi njih je postavljena. Pozornica ima obrise kutije, u kojoj je Cetvrti zid
sklonjen 1 zbog njegova nepostojanja publika ima upliv u dramska dogadanja na pozornici.
Smisao dramske predstave razlog je njezina postojanja. Rad na dramskoj predstavi temelji se
na postojanju hijerarhije izmedu samog autora 1 glumaca.

Gluma u postdramskom teatru ne temelji se na dramskim nacelima, vec je sve usmjereno
na njihovu dekonstrukciju. Postdramski teatar predstavu oznacava kao izvedbu, a njene glumce
kao izvodaCe. Postdramski teatar je radikaliziraju¢i Brechtov teatar, ostavio samo epsku
strukturu u kojoj imamo viSe pripovjedaca, a ne predstavljaa, dok je izbacio interni
komunikacijski nivo likova.

Dakle, glumac je u postdramskom teatru oznacen kao izvodac. U postdramskom teatru
povecava se odnos neverbalnih znakova u odnosu na verbalne s obzirom da se povecavaju i
sredstva neverbalne komunikacije pa samim tim se i dramski tekst kao znak zamjenjuje drugim
neverbalnim znakovima te je oznacen kao predstavljacki test. Pozornica oznacava mjesto na
kojem se upravo sada, trenutno, izvodi dogadaj pred publikom, dok je vrijeme apstraktno
odredeno. Postdramska predstava odiSe vizualnom scenskom kompozicijom i odigrava se u
vremenu publike.

MoZemo reci da je za postdramsku predstavu karakteristiéno njeno vrijeme, vrijeme
predstave koje mozemo u odnosu na dramsku predstavu opisati kao izlazak iz vremena scene u
vrijeme publike. Sama radnja postdramske predstave oznacena je kao dogadaj koji se izvodi
radi same izvedbe. U postdramskoj predstavi nema pravila o postojanju hijerarhije izmedu

autora 1 izvodaca.
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Razlike izmedu glume u dramskom 1 postdramskom teatru prikazane su u tablici pod

red.br.16.

GLUMAU GLUMAU
DRAMSKOM TEATRU POSTDRAMSKOM TEATRU
Postojanost Postoje dramska nacela. Ne postoje, sve vodi ka
dramskih nacela dekonstukciji dramskih nacela.
Teatar kao znak Dramsku radnju, dramski tekst, Izvedbu, izvodade.
oznacava glumce-karaktere.
Tekst kao znak Dramski tekst. Referenca Predstavljacki tekst. Referenca
oznacava dramskog teksta je scena. predstavljackog teksta je svijet.
Scena kao znak Mjesto dogadanja radnje. Mjesto izvedbe dogadaja.
oznacava
Klju¢no u Smisao predstave. Vizualna scenska kompozicija.
predstavi
Dogadaj se odigrava neposredno Dogadaj se izvodi trenutno pred
pred publikom na pozornici, a koji | publikom, vrijeme je apstraktno
. publiku tjera da ga na najbolji odredeno, bezvremensko.
Vrijeme " un :
. nacin prozivi zajedno s glumcima
dogadaja S . .
na pozornici. Vrijeme je realno i
vremenski odredeno.
Izvedba se na pozornici
Vrijeme izvedbe | vremenski i prostorno poklapa s Izvedba se dogada upravo sada.
njezinom rekonstrukcijom. Kljucno je vrijeme publike.
Kljucno je vrijeme scene.
Radnja je postavljena za publiku 1
Radnja igra se radi publike, kao da Dogadaj se izvodi radi same
publika ne postoji. Cetvrti zid izvedbe.
otvara se ka publici.
Hijerarhija Postoji hijerarhija izmedu autora 1 Ne postoji hijerarhija izmedu
izmedu autora i glumaca. autora 1 glumaca.
glumaca

Tablica br.16. Razlike izmedu glume u dramskom i postdramskom teatru

Glavne znacajke glume u dramskom teatru temelje se na dramskoj akciji, emotivno-
psiholoskom stanju glumca, dramskom tekstu, dijalozima, sukobu, zapletu i raspletu drame.
Glumci su oznaceni kao dramski karakteri koji se na pozornici ponaSaju kao da ih nitko ne
gleda, oni su direktno involvirani u svoju dramsku radnju na nacin da oponasaju stvarnu radnju
Sto predstavlja iluziju stvarnosti. Drama koja se odigrava na pozornici teatra uvlaci gledatelja u
pricu i drzi ga budnim sve do kraja predstave. Svakom pojedinom gledatelju paznja je
usmjerena na radnju koja se odigrava na pozornici, gledatelj je neraskidivo povezan sa pricom

pa se, stoga, nalazi se u jednom podcinjenom polozaju. U dramskom teatru koriste se opce
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poznati kazali$ni znakovi dramskog teatra pri cemu dominira verbalna komunikacija.

Glavne znacajke glume u postdramskom teatru temelje se na vizualnosti i teatralnosti.
Intermedijalnost, Intertekstualnost, autoreferencijalnost, pojmovi su vezani za postdramski
teatar. Gluma dozivljava stalnu transformaciju i evoluciju pa se i glumacka mo¢ povecava.
Povecanjem glumacke moc¢i smanjuje se mogucnost dijaloga i funkcija lika. Publika je
ukljucena u Citav proces transformacije ¢ime se i njezina mo¢ percepcije povecava. Izvodaci
predstavljaju dvosmislene i slojevite likove i mogu se deskriptivno oznaditi pojmom
karakterizacije. Gledatelj ima odredenu distancu prema izvodaima na sceni, on se ne
poistovjecuje s njima, ve¢ je naprotiv u situacijama samoispitivanja i samodoZivljavanja.
Kazalisni znakovi su u odnosu na dramski teatar promijenjeni s obzirom da su povecani
neverbalni znakovi na sceni postdramskog teatra iz razloga Sto su povecana sredstva neverbalne
komunikacije.

Dalje navedene razlike izmedu glume u dramskom i postdramskom teatru prikazane su

u tablici pod red.br.17.
GLUMAU GLUMAU
DRAMSKOM TEATRU POSTDRAMSKOM TEATRU
Intermedijalnost, Intertekstualnost,
autoreferencijalnost, teatralnost,
Glavne Dramska akcija, emotivno- vizualnost.
znacajke u | psiholosko stanje glumca, dramski | Povecanjem glumacke moci i oblika
teatru tekst,dijalog, sukob, zaplet, smanjuje se moguc¢nost dijaloga i
rasplet. funkcija lika.
Glumci su direktno u radnji, oni Glumci se mogu opisati pojmom
Glumci oponasaju stvarnu radnju §to karakterizacije. Oni su dvosmisleni,
predstavlja iluziju stvarnosti. slojeviti likovi.
Glumci su karakteri.
Gledatelj ima odredenu distancu
Gledatelj ulazi u pricu i prica ga prema glumcima i izvodacima na
drzi obuzetim sve do kraja. On sceni. Gledatelj je u situacijama
Stav publike nema nikakvu kontrolu nad samoispitivanja i samodozivljavanja.
sobom, on je sav u prici. Gledatel; Gluma dozivljava stalnu
je u podc¢injenom poloZaju. transformaciju 1 evoluciju koju prati
publika. Mo¢ percepcije publike se
povecava.
Opce poznati kazali$ni znakovi Promijenjeni kazali$ni znakovi,
KazaliSni dramskog teatra povecava se odnos neverbalnih
znakovi znakova jer se povecavaju sredstva
neverbalne komunikacije.

Tablica br.17. Razlike izmedu glume u dramskom i postdramskom teatru
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Razlika izmedu modela prema kojem funkcionira drama i dramski tekst na pozornici 1
postdramskog teatra vidljiva je i prema pojasnjenju Richarda Schechnera.*?® Sistematiziraju¢i
navedeno, mozemo konstatirati sljedece.

Gluma u dramskom teatru temelji se na prikazivanju dogadaja kroz odredeni tijek koji
je povezan i ima svoju kulminaciju. Glavni nositelji prikazanog dogadaja su glumci koji
utjelovljuju karaktere u vremenu koje je linearno odredeno. Gluma u postdramskom teatru
temelji se na dogadaju koji upravo nastaje pred publikom koji je prac¢en odredenim ritmom, ima
svoje skokove i eksplozije. Dogadaj je stanovita igra u kruzno odredenom vremenu, a likove
mozemo svesti, kao §to smo prethodno naveli, na pojam karakterizacije.

Sljedeca kategorija koja pojasnjava navedenu razliku izmedu glume u dramskom i

postdramskom teatru prikazana je u tablici pod red.br.18.

Dramski teatar Postdramski teatar
Prikazivanje dogadaja Dogadaj nastaje
Karakter Karakterizacija
Prica Igra
Zivotni tijek Zivotni ritam
Vrhunac price - kulminacija Ritam
Tijek Eksplozija
Povezanost Skok
Linearno vrijeme Kruzno vrijeme

Tablica br.18. Razlike izmedu glume u dramskom i postdramskom teatru*?’

Navest ¢u primjer iz kojeg imamo vidljivu distinkciju izmedu glume u dramskom i

epskom teatru, kao i glume izmedu dramskog i postdramskog teatra.

,.Ne igrajte se sudija. Na vas se ne gleda vise kao na slusateljstvo kome se mi povremeno obracamo.
Ovo nije igra. Ovde nema povremenosti. Ovde ne postoji radnja koja vas oslovljava. Ovo nije igra. Mi ne
izlazimo ni iz kakave igre da bi smo se obratili vama. Nama nisu potrebne iluzije da bi vas mogli deziluzionisati.
Mi vam ne pokazujemo nista. Mi ne igramo sudbine. Mi ne igramo snove. Ovo nije uvidaj. Ovo nije isecak istine.

Mi vam ne pricamo nista. Mi ne delamo. Mi vam ne predstavijamo nikakvu radnju. Mi ne prikazujemo nista.

426 Schechner R, Permormance Theory, Routledge, New York, London, 1988, str.22.
427 Ibid.
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Mi vam ne pokazujemo nista. Mi samo govorimo. Dok vas oslovijavamo, mi igramo. Kada kazemo mi,

mozda time i na vas mislimo. Mi ne prikazujemo vasu situaciju. Vi u nama ne mozete prepoznati sebe same. Mi

ne igramo situaciju.**%

Odredenje epskog teatra proizlazi iz recenice:

,,Mi ne izlazimo ni iz kakave igre da bi smo se obratili vama.

Pojam dramskog teatra sadrzan je u recenici:

,INama nisu potrebne iluzije da bi vas mogli deziluzionisati.*

Pojam postdramskog teatra proizlazi iz sljedecih recenica:
,,Ovde ne postoji radnja koja vas oslovljava.

Mi ne igramo sudbine. Mi ne prikazujemo... Mi ne pokazujemo...*

U odnosu na dramski, u postdramskom teatru, publika se ne uzivljava u radnje glumaca
na pozornici, ona ne prolazi s njima zajedno dobro i zlo, ne prozivljava dramske sukobe i intrige
koje se dogadaju izmedu glumaca na pozornici, ne dozivljava radnju kao dramu, ona ne zamislja
unaprijed moguce dogadaje i radnje koje bi se mogle odigrati na pozornici. Na isti nacin, glumci
to kazu publici:

,,Vi se ne uzivljavate. Vi se ne stapate sa nama. Vi nista ne potvrdujete. Vi ovde ne dozivljavate intrige.

Vi nista ne dozivljavate. Vi nista ne zamisljate. Ne treba nista zamisljati.“*%°

Postdramski teatar ne znaci dramski, on se s dramskim ne izjednacuje. On predstavlja
drugi teatar koji je nastao iz dramskog teatra. U tom kontekstu, glumci publici u postdramskom

teatru daju do znanja sljedece:

,»Ovde se pozoristu ne daje ono Sto pozoristu pripada. Ovde necete doci na svoj racun.

Vasa zelja za spektaklom ostaje nezadovoljena. Nikakva iskra nece preskociti sa vas na nas. Ovde daske

ne predstavljaju svet. One pripadaju svetu.“**°

U dramskom teatru svjetlo oznac¢ava neko drugo svjetlo, Sumovi oznacavaju neke druge
specificne tonove, prostor na pozornici oznacava neki drugi ambijent u koji je smjeStena i u

kojem se dogada radnja. Kako bi istaknuli razliku u odnosu na dramski teatar, glumci isticu:

428 Handke P, Psovanje publike, 1966.
429 Ibid.
30 Ibid.
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,,Vi ne vidite svetlo koje predocava neko drugo svetlo. Vi ne cujete sumove koji predocavaju neke druge
Sumove. Vi ne vidite prostor koji predocava neki drugi prostor.

Vi ne dozivljavate vreme koje predocava neko drugo vreme. Vreme ovde na pozornici isto je kao i vase.
Mi imamo isto mesno vreme. Mi se nalazimo na istim mestima.

Mi udisemo isti vazduh. Mi smo u istom prostoru. Ovde je isti svet kao i kod vas.“*3

U dramskom teatru imamo Cetvrti zid kutije pozornice koji je sruSen i otvoren prema

publici. Na ovu razliku dramskog teatra u odnosu na drugi vid teatra ukazuju i glumeci:

»Otvorena strana prema vama nije Cetvrti zid kuce. Ovde svet ne mora biti isecen.
Vi ovde vidite vrata. Vi ne vidite vrata iz starih drama. Vi ne vidite straznja vrata kroz koja ulazi onaj
koji zeli videti onoga koji ne treba da bude viden. Nema straznjih vrata. Takode nema ni vrata kao u novijim
dramama. Odsutnost vrata ne predstavlja odsutnost vrata. Ovde nije nikakav drugi svet. Mi se ne ponasamo kao

da vi ovde niste prisutni. Vi za nas niste vazduh. Vi ste za nas od Zivotne vaznosti zato jer ste pristuni.“*%

U funkciji ovoga rada, proveli smo istraZzivanje izmedu 100 (stotinu) profesionalnih
Skolovanih glumica 1 glumaca na pitanje koji teatar viSe preferiraju, u kojem vise vole raditi,
dramskom ili postdramskom.*3

Prije svega, moramo napomenuti da je njihov odgovor uvelike ovisio, 1 u kona¢nici se
razlikovao, o naSem postavljenom pitanju. Naime, u prvom slucaju trebali su se opredijeliti za
dramski ili postdramski teatar, a u drugom slucaju mogli su birati izmedu dramskog 1
postdramskog teatra koji u sebi obuhvaca 1 izvedbene umjetnosti poput performansa. Na taj
nacin, u drugom postavljenom pitanju, prosirili smo polje umjetnosti koje obuhvaca
postdramski teatar.

U tablici pod red.br.19. prikazano je o€itivanje glumica i glumaca s obzirom na dramski
1 postdramski teatar.

Prema rezultatima, njih 40% preferira raditi u klasicnom dramskom teatru, 20% njih
opredijelilo se za postdramski teatar, dok 40% njih ne pravi razliku izmedu dramskog i

postdramskog teatra.

3L Ibid.
432 Ibid.

433 Istrazivanje je provedeno na uzorku od 100 glumaca zaposlenih u teatrima u Beogradu, Zagrebu i Novom
Sadu.
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OCITOVANJE
PROFESIONALNIH SKOLOVANIH GLUMACA
Brojcano Postotno
Preferiram 40 40%
Dramski teatar
Preferiram Postdramski 20 20%
teatar
Ne pravim razliku 40 40%
Ukupno 100 100%

Tablica br.19. O¢itovanje profesionalnih $kolovanih glumaca za rad u dramskom ili postdramskom teatru*®*

U tablici pod red.br.20. prikazano je o¢itovanje glumica i glumaca s obzirom na dramski
i postdramski teatar koji ukljucuje i druge izvedbene umjetnosti. Situacija je bitno promijenjena.
Tako, 75% profesionalnih Skolovanih glumaca opredijelilo se za dramski teatar, njih 15% za

postdramski teatar koji ukljucuje 1 izvedbene umjetnosti, dok njih samo 10% ne pravi razliku.

OCITOVANJE
PROFESIONALNIH SKOLOVANIH GLUMACA
Broj¢ano Postotno
Preferiram 75 75%
Dramski teatar

Preferiram Postdramski 15 15%
teatar koji obuhvaca i
izvedbene umjetnosti

Ne pravim razliku 10 10%

Ukupno 100 100%

Tablica br.20. O¢itovanje profesionalnih $kolovanih glumaca za rad u dramskom
ili postdramskom teatru koji obuhvaéa i izvedbene umjetnosti*®

Mozemo zakljuciti nekoliko stvari. Prvo, sam pojam postdramskog teatra nije u
potpunosti definiran, kao $to nije definirano ni podruc¢je njegova djelovanja. Glumci su se
priklonili dramskom teatru, u manjini su pristali i na rad u postdramskom teatru, medutim kada
su dobili informaciju da postdramski teatar obuhvaca $iri spektar kazaliSnih oblika, doslovno
su se malo povukli unatrag ka klasicnom dramskom teatru, kako ne bi imali doticaj s
izvedbenim umjetnostima.

U narednom poglavlju slijedi analiza glume s aspekta dramskih, epskih i postdramskih

434 1zvor: Istrazivanje provedeno medu glumcima Narodnog pozorista i KPGT-a u Beogradu te Srpskog
narodnog pozorista u Novom Sadu u periodu od 2015. do 2017. godine.
435 Ibid.
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elemenata u predstavi ,,Psovanje publike* autora Petera Handkea. Tekst koji je nastao josS prije
pola stoljeca, znaCajan je po tome, §to je ve¢ tada, naslu¢ivao i govorio o stanovitoj razlici
izmedu glume u dramskom, epskom i postdramskom teatru. U tekstu su navedene i znacajke
kazali$nih oblika, koriStenja specificnih i razli¢itih kazaliSnih znakova, njthovom oznacavanju
1 znacenju, iako se joS pojam postdramskog teatra, pod tim nazivom, nije niti definirao, ali je,
kao Sto vidimo, na izvjestan nacin postojao.

Sada ve¢ daleku 1966. godinu mozemo smatrati prijelomnom godinom u definiranju
nama znacajnih pojmova dramskog i postdramskog teatra, godinu kojom se rada jedna nova
umjetnost, iako u literaturi to obiljeZje ima 1 nosi 1968. godina.

Kazali$na predstava ,,Psovanje publike* na repertoaru je, od zemalja regije, jedino u
Beogradu, kao jedna od predstava pozorista KPGT-a. Prva premijera bila je jo§ 21. kolovoza

1999. godine i od tada je na repertoaru do danas.
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8. ANALIZA DRAMSKIH I POSTDRAMSKIH ELEMENATA GLUME

U KAZALISNOJ PREDSTAVI

AUTOR: PETER HANDKE
NAZIV PREDSTAVE: PSOVANJE PUBLIKE
REZIJA: Ljubisa Risti¢

GLUMCI: Prva podjela iz 1999. godine

PETER HANDKE

Peter Handke, roden je 1942. u korudkom selu Grifenu,

0d 1961. do 1965. Studirao prava u Gracu gde je

pripadao grupi knjizevnika poznatoj kao ,,Gradacki krug.
Nakon prvih knjizevnih uspeha (1966.) zivi kao slobodan
pisac u raznim zemljama; osamdesetih godina u Salcburgu,
a trenutno u jednom predgradu Pariza. Poznat kao autor
koji je svojim delima uvek izazivao opreéne reakcije kritike

i Citalaca, kao “enfant terrible” savremene nemacke
knjizevnosti, Handke je ipak nosilac najvecih

knjizevnih nagrada: “Georg Bihner", "Gerhard Hauptman®,
“Franc Kafka™ i drugih. Spominje se kao jedan od kandidata
za Nobelovu nagradu za knjizevnost.

VAZNIJA DELA:

Unutrasnji svet spoljasnjeg sveta unutrasnjeg sveta (poezija) 1969,
Stréljeni (roman) 1986, Torbar (1967), Pozdrav nadzornom vecu
(kratka proza) 1967, Knjizevnost je romanticna (eseji) 1967,

Strah golmana od jedanaesterca (roman), 1969,

Kaspar (drama) 1968, Kratko pismo za dugo rastajanje (roman) 1972,
Uzas praznine (prica) 1972, Levoruka Zena (novela) 1976,

Ja sam stanovnik kuce od slonove kosti (eseji) 1972,

Spori povratak kuci (roman) 1979,

Povratak Sent-Viktoara (roman) 1980,

Kinez bola (roman) 1983, Ogled u zamoru (1989),

Jos jedanput za Tukidida (1989), Oprostaj sanjara od Devete zemlje
(proza) 1991, Godina u nicijoj uvali (roman) 1994.

KPGT

PUBLIKE

reditelj: Ljubi$a Ristic¢
pomocnik reditelja: Obrad Radulovié
ULOGE:
OLGA KONKOJ

JOVAN LJUBENOVIC
ZORAN MAKSIC
ALEKSANDRA MIHAJLOVIC
ALEKSANDRA MALIVUK
BAJA BANGE NAMKOSE
VLADIMIR POSAVEC
IRENA STANKOV
VLADIMIR STOJNIC, klavir
MIHAJLO ZAVERLA
DANICA ZDRAVIC

Premijera je odrzana 21. avgusta 1999. godine

Do 2017. godine predstava je igrana u jos Cetiri podjele.
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KOSTIMOGRAFIJA: Nema
SCENOGRAFIJA: Nema
GLAZBA: Sopen
SMINKA/MASKA: Nema
KOREOGRAFIJA: Nema

ANALIZA GLUME U PREDSTAVI

Svaka predstava satkana je od odredenih znakova koji nesto znace 1 oznacavaju. Teatarski
kostim, scenografija, svjetlo, Sminka, maska, sve su to teatarski znaci 1 svaki znak je znak znaka.
Kako bi mogli analizirati glumu u predstavi jednog teatra, moramo uvidjeti i sve elemente u
predstavi kojima se glumac koristi, na koji nacin, u kakvom prostoru. U narednom dijelu

pokusat ¢emo napraviti analizu koriStenih znakovnih elemenata i znacenja koja ona odasilju.

1. SCENOGRAFIJA
- OBLIK PROSTORA
Prazan scenski prostor, gola pozornica (bez kulisa, scenskih dzepova, ,,ulica®).
Nema zidova, nema vrata, nema nicega.
,,Vi ne vidite zidove koji se ljuljaju.
Vi ne cujete lazan zvuk vrata dvorca.
Vi ne cujete skripanje sarki.
Vi ne vidite nikakve pojave.
Ne postoji prostor koji znac¢i neki drugi prostor:

,,Vi ne vidite prostor koji predocava neki drugi prostor.‘

Prostor je upravo takav kakav publika vidi.
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- ODNOS GLEDALISTA 1 POZORNICE

Glumci se direktno obracaju publici koja sjedi u gledalistu sale. Publika u
gledaliStu 1 glumci na pozornici Cine jedinstvo, oni oznacavaju jedan svijet. Rampa u
teatru vise ne postoji:

,,Pozornica ovde gore i gledaliste sacinjavaju jedinstvo jer vise ne sacinjavaju dva nivoa.*

2. SVJETLO
Predstava pocinje s punim svjetlom. To puno svjetlo na pozornici ne znaci nista,
ono samo osvjetljava pozornicu, ono omogucéava da se glumci na sceni vide, da ih se
vidi 1 da oni vide da se krecu na sceni. To svjetlo je radno svjetlo, ono nema nikakvo

dublje znacenje, Sto je receno 1 u samom tekstu:
,,ovetlo koje nas osvetljava ne znaci nista.*

Svjetlo na pozornici ne znaci niti ozna¢ava neko drugo svjetlo. To svjetlo je

onakvo kakvim se doima, $to proizlazi i iz teksta:
,,Vi ne vidite svetlo koje predocava neko drugo svetlo.*

Nakon pocetnog radnog svjetla, dogadaju se svjetlosne promjene koje markiraju
razli¢ite prostore na sceni. U jednom prizoru, gase se 1 reflektori na sceni, ¢ime svjetlo,
dobiveno samo kroz svjetlost svijeca, dobiva jedno sasvim drugo znacenje. Nacin

prikazivanja svjetla u predstavi itekako ima svoje znacenje i funkciju.

3. REKVIZITA
Jedna od rec€enica iz Handkeovog komada je ,,Ovde nema mesta rekvizitama.”
Slozem se da nema, u ovom komadu sve je samo na glumcima. Oni su okosnica
predstave. Ipak, moZemo navesti dva elementa kojima se glumci sluZe, a koji bi se mogli
smatrati rekvizitom.
Shodno navedenom, tako glavnu rekvizitu ¢ini glumacka obuca, koju glumci na
pocetku predstave transparetno otuduju sa svojih nogu i stavljaju je direktno na scensku

rampu. Ta obucda ostaje na navedenom mjestu sve dok glumci ne po¢nu da govore

143



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

monologe, monologe koji se odnose na jedinstvo vremena, mjesta i radnje, a Sto su
postulati klasi¢nog dramskog teatra. U izgovaranju monologa svaki pojedini glumac,
kada na njega dode red, obuva cipele, on dakle, ¢ini odredenu radnju. Druga rekvizita
koja postoji u predstavi odnosi se na svjetlosne efekte, u vidu svijeca, koje glumci drze

u rukama, s kojom hodaju i izgovaraju tekst.

- FUNKCUA
Funkecija rekvizite je da bude korisna i da sluzi svrsi, to je njihova jedina funkcija,

stvari se ne iskoristavaju, kako navodi i Handke:

»Nijedna stvar ovde nema fiksirano vreme kad sluzi kao rekvizit
ili vreme kad mora biti nekome na putu.
Ovde se stvari ne iskoris¢avaju.
Ovde se ne dela tako kao da se stvari iskoriséavaju.

Predmeti su ovde korisni.”

- ODNOS PREMA PROSTORU I TIJELU

Skidanjem obuce, na samom pocetku predstave, glumci simbolicki odbacuju
rekvizitu, ali ta rekvizita ostaje prisutna u vidu tzv. ,,saspensa®, koja ¢e potom biti
upotrijebljena u drugom teatarskom obliku, obliku klasi¢énog dramskog teatra. Do tada
¢eka na red, do tada samo postoji na sceni, ali nije u uporabi. Time $to nije u uporabi,
time $to nema nikakvu uporabu, upravo je u tome njezino znacenje.
Uloga svijece i dobivenog svjetla koje ona daje na sceni je da naznaci obrise nagog

glumackog tijela na pozornici kao 1 da naznaci jedno drugo deSavanje.

- UPORABA

Uporaba rekvizite je svedena na tri postupka: kod obuée imamo dva postupka,
izuvanje 1 obuvanje, dok kod svije¢a imamo samo jedan postupak, njihovo noSenje.
Postupanje s rekvizitom oznacava prijelaze koji se dogadaju u komadu. Ovo je komad

koji, kao $to je reCeno, u sustini nema rekvizite: ,,Ovde nema mesta rekvizitama.*

4. KOSTIMI, SMINKA, MASKA
Glumci su u privatnoj odjec¢i na sceni, u predstavi nema klasi¢nih teatarskih

kostima. Na pocetku predstave glumci stupaju na scenu u onoj odjec¢i u kojoj su i dosli
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u kazaliste i u njoj, tako obudeni, ostaju sve do kraja predstave. Stovise, u jednoj sceni
svi glumeci skidaju postoje¢u privatnu odjecu i ostaju, na nekoliko trenutaka, potpuno
nagi. Glumci, drugim rije¢ima, u jednom momentu odbacuju odje¢u. Mozemo re¢i, s
obzirom da nema klasi¢nih teatarskih kostima, da kostimi, u ovoj predstavi ne postoje,
medutim takva konstatacija ne bi bila to¢na.

Kazali$na Sminka i maska, kao takva, u ovoj predstavi, takoder, ne postoje.

- FUNKCUA

Funkcija kostima, Sminke 1 maske glumaca oznacena je na nacin kako bi cijeli
akcent bio na glumcu i njegovom govorenju teksta. Verbalni znakovi glumaca
popraceni su i njegovim scenskim kretnjama na pozornici koja su u sasvim drugom
planu 1 bez kojih se moZe. Stoga, kostim glumca, njegova Sminka i1 maska kao takva,

zasigurno, imaju svoju funkciju.

- ODNOS PREMA LIKU

Kostim 1 $Sminka uskladeni su s privatnim habitusom izvodaca odnosno glumca
na sceni. Ako se glumica privatno $minka, dozvoljeno joj je da takva izade i na scenu,
ako ne koristi privatno Sminku, ne mora ju koristiti ni na sceni. Odje¢a glumaca i
glumica, u skladu s navedenim, u svakoj predstavi je razliita jer ovisi o privatnom

oblacenju glumaca na taj dan, na dan igranja predstave.

- UPORABA
Kostim 1 maska nisu iskoriSteni na klasi¢an nacin, ali svakako imaju jasno
odredeno znacenje u ovoj predstavi, bez obzira §to odjeca, za njih, kako kazu, ne znaci
nista:
[ odeca koju nosimo ne znaci nista.
Ona ne pokazuje nista, ne obelezava nista, ne znaci nista.
Ona vam zeli prikazati drugu klimu,drugo vreme, drugu geografsku Sirinu, drugi povod koji bi je

nosio.

5. GLUMAC
OPIS GLUMCA (DRZANIJE, KRETANJE, MIMIKA, SMINKA)
Glumac se uglavnom Kkoristi verbalnim znakovima koji su popraceni scenskim

kretnjama na pozornici. Verbalni znakovi prozeti proksemickim znakovima u vidu

145



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

hodanja, ubrzanog hodanja ili tr¢anja s jedne strane pozornice na drugu osnov su

glumackih znakova kojima se glumac koristi.

- ODNOS GLUMAC - ULOGA
Glumac ne predstavlja dramski lik. On nastupa pod vlastitim imenom i

prezimenom. Glumci kazu:

,,Mi ne nosimo lazna imena.

Vama se nista ne prikazuje lazno.*

Glumac je lik, koji se izrazava govorenjem i na taj nacin postaje ,,teatralan® §to

je i u skladu s Handkeovim tekstom:

,»Mi se ne izrazavamo nicim drugim do recima.

Mi samo govorimo “.

Glumci nemaju ulogu, oni su jedna vrst izvodaca:

,,Mi ne izlazimo iz uloga.

Mi nemamo uloge.

- ODNOS GLUMAC - TEKST
Cinjenica je da je predstava utemeljena na tekstu i da je tekst primat ovog
komada. Glumci, izgovaranjem teksta, publici prezentiraju misao autora teksta, glumci

su u funkciji autora. Handke kaze:

,,Mi se ne izrazavamo nic¢im drugim do recima.
Mi samo govorimo. Mi izrazavamo.

Mi ne izrazavamo sebe, nego misljenje autora .

Glumac je, dakle, u funkciji piS€evog napisanog teksta i redateljske zamisli, ideje
1 realizacije, koji izgovara zadani tekst, u strikthom tempu i ritmu, s odredenom
dinamikom scenskog kretanja na pozornici. Primarni verbalni znakovi glumca upuéeni
su direktno publici, a prozeti su razli¢itim scenskim kretnjama na pozornici.
Glumci na sceni predstavljaju sebe, njihovo misljenje ne znaci misljenje pisca,
oni mogu imati svoje, drugacije misljenje, kao $to i kazu:
,»Mi Smo mi. Mi smo piscev dozivijaj.

Nase misljenje ne mora biti identicno s piscevim misljenjem.*
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- ODNOS GLUMCA I TUELA
Glumci ne koriste tjelesne geste, ne postoji izrazajna mimika lica, sve je bazirano
na govorenju teksta glumaca koji se neposredno obracéaju publici i na kretanju tijela u

datom prostoru, Sto proizlazi i iz samog teksta:

,»Mi nista ne igramo. Mi ne moduliramo. Me ne gestikuliramo *.

- GLAS GLUMCA
Glas glumca je prilagoden razli¢itim dinamickim promjenama, od Saputanja,

preko polu-glasnog, do sasvim glasnog govorenja.

6. TEKST U I1ZVEDBI
Komad je utemeljen isklju¢ivo na tekstu, kao u klasicnom dramskom teatru.
Tekst nije Strihan, on je u cijelosti u funkciji komada. Gumac je u obavezi da precizno
izgovori svaku rije¢ i svaku recenicu. Ukoliko glumac zaboravi tekst, inspicijent
odnosno sufler ¢e zaustaviti predstavu i dobaciti tekst koji glumac treba da izgovori.

Inspicijent je takoder jedan od glumaca na sceni.

7. GLEDATELJ/PUBLIKA
Predstava se izvodi isklju¢ivo radi publike, glumci se direktno obrac¢aju publici,
kad im se obracaju svaka recenica upucena publici pocinje sa ,,Vi.“ Publika je tu da ih
slusa i da ih Cuje, ona je jedan od aktera predstave. Ona je cijelo vrijeme aktivna jer ih
slusa, prozivljava reCeno, pronalazi se u re¢enom te formira svoj stav na temelju svih
upucenih glumackih rijeci 1 reCenica koje dopiru s pozornice.

Navodimo primjer direktnog obracanja glumaca publici:

., Vi sluSate. Vi potvrdujete. Vi ne potvirdujete. Vi ne mislite. Vase misli nisu slobodne. Vi ste zbunjeni.

Dok razgovaramo s vama vi nas gledate. Vi nas ne posmatrate.

8. KAZALISNI ZNAKOVI KOJI DOMINIRAJU PREDSTAVOM
U predstavi dominiraju verbalni znakovi. Drugi kazali$ni znakovi, proksemicki
znakovi odnose se na glumacko tijelo koje se pojavljuje u razli¢itim kretnjama preko

cijelog scenskog prostora i oznacava razlicite kazali$ne vidove i situacije.
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9. ZAKLJUCNA RIJEC

Ova predstava, iako iskljuivo bazirana na tekstu, suceljava dramske i
postdramske elemente. Ogoljena pozornica odlika je modernog, uvjetno receno,
postdramskog teatra, a u isto vrijeme je bila imanentna anticCkom teatru. Dakle, kao
takva, vec¢ je videna, ve¢ je postojala.

Kostim i Sminka, u klasicnom poimanju teatra, ne postoje u ovoj impostaciji
djela. Glumci kada kroce na scenu simbolicki transformiraju privatna odijela u kazaliSne
kostime, njihovim stupanjem na scenu privatni kostimi postaju teatarski kostimi.
Izlaskom na scenu, njihova privatna Sminka postaje teatarska Sminka. Dakle,
zakljucujemo, kostimi i Sminka postoje.

Direktnim obra¢anjem glumaca publici, ¢injenicom da predstava nije temeljena
na rekonstrukciji radnje, ve¢ je rijeC¢ o radnji u vremenu koje se sad dogada pred
publikom, vremenu publike, govorimo o postdramskim elementima u predstavi, $to se
explicite i navodi u tekstu:

,OVO0 nije drama.

Ovde se ne ponavlja radnja koja se ve¢ dogodila.

Ovde postoji samo jedno sada, jedno sada i jedno sada.*

Medutim, isto tako, tekst sadrzi 1 dramske elemente koji su jasno izraZeni u

monolozima glumaca:

,»Ovde postoji samo jedno vreme. To znaci jedinstvo vremena.
Sve tri zajedno navedene okolnosti znace jedinstvo vremena, mesta i radnje.

Ovaj komad je, dakle, klasican.”

Handke se osvrnuo i na epske elemente u predstavama navodec¢i da glumac u

ovom komadu ne izlazi iz igre da bi se obratio publici:

,,OVO nije igra.

Mi ne izlazimo ni iz kakve igre da bi smo se obratili vama.

Psovanje publike, autora Petera Handkea iz davne 1966. godine je tekst koji u
sebi sadrzi elemente dramske, epske i postdramske glume, $to je i vidljivo iz ove analize
istoimene predstave.

Handke je, dakle, prije viSe od pola stolje¢a govorio o navedenim terminima i

odredio njihova teatarska znacCenja. Isto tako, dao je do znanja da kazaliSni znakovi
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kojima se glumac koristi, u klasi¢cnom dramskom teatru, epskom i postdramskom teatru,
mogu postojati i unutar jedne predstave te da nisu iskljucivi sami za sebe pa da bi se
moglo govoriti o dramskoj predstavi u cjelosti, epskoj ili postdramskoj predstavi u
cjelosti.

Mozemo zakljuciti da distinkcija izmedu navedenih kazalisSnih oblika,
dramskog, epskog ili postdramskog teatra, proizlazi iz razli¢itih kazalisnih znakova
kojima se glumac koristi i koje upotrebljava kao i iz koriStenja razli¢itog odnosno
drugacijeg (promijenjenog) Citavog sustava kazaliSnih znakova u epskom i
postdramskom teatru u odnosu na dramski tatar.

Na taj na¢in dobivamo i razli¢itu koncepciju predstava jednog kazalisnog oblika
u odnosu na drugi kazalisni oblik. Sukladno tome, mozemo govoriti i o razlicitoj
(drugacijoj, promijenjenoj) glumi, ali i o razli¢itoj komunikaciji glumaca s publikom u

epskom i postdramskom teatru u odnosu na klasi¢an dramski teatar.
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9. ISTRAZIVANJE I ANALIZA GLUME U DRAMSKOM I POSTDRAMSKOM
TEATRU KROZ RAD PROFESIONALNIH I SKOLOVANIH GLUMACA U TEATRU

9.1. BITNE ODREDNICE UKLJUCENIH ISPITANIKA I ODABRANIH
PITANJA

Kako bi dobili uvid u glumu u dramskom i postdramskom teatru, pokusali smo
pitanjima, na navedenu temu, dobiti odgovore od profesionalnih i Skolovanih glumaca koji rade
u teatru. Pitanja se odnose na glumu u dramskom, epskom i postdramskom teatru. Medu
ispitanicima ima glumaca koji se bave samo jednim kazaliSnim oblikom, samo jednim teatrom,
ali ima i onih koji rade i djeluju i u dramskom i u postdramskom teatru. Medu ispitanicima ima
mladih glumaca, glumaca srednje generacije, kao i glumaca starije generacije odnosno glumaca
s kra¢im 1 duzim profesionalnim glumackim stazom, ali 1 ispitanika koji su svoj Citav Zivot
posvetili glumi. Isto tako, medu ispitanicima ima i glumaca - profesora koji predaju glumu na
akademijama ili fakultetima dramske umjetnosti. Svi navedeni kriteriji daju jedan poseban ton
cjelokupnom istrazivanju.

U istrazivanju su sudjelovali: Borna Baleti¢ - dekan i redoviti profesor glume na
Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu, Branislav Trifunovi¢ — glumac, stalni ¢lan ansambla
Pozorista Atelje 212 u Beogradu, Kokan Mladenovi¢ — kazaliSni redatelj, Milan Madarev —
doktor teatrologije, Milo§ Latinovi¢ — upravnik Bitef pozorista, LjubiSa Risti¢ — kazali$ni
redatelj i upravnik pozorista KPGT, Branislav TomaSevi¢ — glumac, stalni ¢lan ansambla
Narodnog pozorista u Beogradu, Vanja Ejdus — glumica, stalna ¢lanica ansambla Narodnog
pozorista u Beogradu, Rada Puri¢in — glumica koja je od 1958. godine na daskama koje Zivot
znace 1 nema pozoriSta u Beogradu u kojem nije igrala, Boris Pingovi¢ — glumac, stalni ¢lan
ansambla Narodnog pozoriSta u Beogradu, Nela Mihailovi¢ — glumica, stalna ¢lanica ansambla
Narodnog pozorista u Beogradu, Ana Kostovska — glumica, stalna ¢lanica ansambla Dramskog
Teatra Skopje u Skoplju, Predrag Petrovi¢ — glumac i producent, Andreja Mari¢i¢ — glumac,
stalni ¢lan ansambla Narodnog pozorista u Beogradu, Lazar Jovanov — glumac, samostalni
umjetnik, Hadzi Nenad Marici¢ — glumac, profesor glume na Akademiji lepih umetnosti i stalni
¢lan ansambla Narodnog pozoriSta u Beogradu, Tasana Pordevi¢ — glumica, samostalna
umjetnica, Sonja Mladenov — glumica, samostalna umjetnica, Porde Zivadinovi¢ Grgur —
glumac, samostalni umjetnik, Uro§ Novovi¢ — glumac, samostalni umjetnik te dva redovna
profesora glume na odsjeku dramskih umetnosti Fakulteta umetnosti Univerziteta u Pristini sa

privremenim sediStem u Kosovskoj Mitrovici, koji su Zeljeli ostati anonimni.
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Prvenstveno, za pocetak, od bitnog znacaja bilo nam je utvrditi Sto za ispitanike znaci i
podrazumijava pojam dramskog teatra, §to za njih znaci i predstavlja epski teatar te $to je to, po
njima, postdramski teatar. Nakon ovih op¢enitih definicija, zanimala nas je gluma. Sto za njih
zna¢i gluma u klasi¢nom dramskom teatru, §to predstavlja gluma u epskom teatru i $to je gluma
u postdramskom teatru. Tko je i $to je glumac u navedenim kazali$nim oblicima, je li taj glumac
isti glumac i u dramskom i u epskom i u postdramskom teatru, kako se glumac ponasa na sceni
u dramskom, a kako u postdramskom teatru. Postoje li razlike u komunikaciji glumca prema
publici u dramskom, epskom 1 postdramskom teatru. Postoji li razlika u glumi izmedu dramskog
teatra, epskog teatra i postdramskog teatra. U ¢emu je sve razlika izmedu glume u ova tri oblika
,Krive za postojanje razlike, ako razlika postoji, glumac ili redatelj ili mozda samo publika.
Opstaju li karakteri izvan dramskog teatra, §to se dogada s dramskim karakterima u
postdramskom teatru. Kojim sredstvima se glumac naj¢e$¢e koristi u dramskom, kojim u
epskom, a kojim u postdramskom teatru. Isto tako, koje kazalisne znakove glumac najvise
upotrebljava u dramskom, koje u epskom, a koje u postdramskom teatru. Jesu li to isti kazali$ni
znakovi ili nisu 1 jesu li kazalis$ni znakovi koji se koriste u dramskom teatru u postdramskom
teatru promjenjeni.

Postoji li razlika izmedu maske, kostima i frizure glumca u dramskom i postdramskom
teatru te, ukoliko postoji, na koji na¢in se ta razlika manifestira. Koristi li glumac rekvizitu u
dramskom teatru na isti nacin kao 1 u postdramskom. MoZe li jedna predstava biti satkana od
dramskih elemenata, epskih i postdramskih elemenata glume, mogu li ti razliciti elementi biti
uopce objedinjeni u jednoj predstavi. Obuhvaca li postdramski teatar oblike poput performansa
1 happeninga te kojim nazivom moZemo oznaciti umjetnika koji izvodi performans, je li on isto
glumac.

I na kraju, u ¢emu je razlika izmedu dramske predstave i postdramske predstave, je li

razlika u glumi ili u nekim drugim odredenjima.

9.2. ISTRAZIVANJE I ANALIZA

1. U prvom pitanju bilo je potrebno definirati dramski teatar. Ponudena su tri moguca
odgovora. Prvi ponudeni odgovor definirao je dramski teatar kao teatar koji na svom repertoaru
ima dramu kao zanr. Drugi ponudeni odgovor definirao je dramski teatar kao teatar koji pociva
na dramskom tekstu i dramskim licima ili karakterima. U tre¢em ponudenom odgovoru dramski
teatar oznacavao je uopéeno teatar, prema ovom odgovoru dramski teatar je, dakle, samo naziv
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za teatar jer svaka predstava predstavlja svojevrsnu dramu. Iz tablice pod red.br.21. vidljivo je

kako je postavljeno prvo pitanje.

1. Definirajte dramski teatar

A- Dramski teatar je teatar koji na svom repertoaru ima dramu kao zanr.

B- Dramski teatar je teatar koji pociva na dramskom tekstu i dramskim licima ili
karakterima.

C- Dramski teatar je samo naziv za teatar, svaka predstava je svojevrsna drama.
Tablica br. 21. Prvo pitanje

Odgovori ispitanika na prvo pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.22.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A -
2. Odgovori ispitanika pod B 12
3. Odgovori ispitanika pod C 8
4. Odgovori ispitanika pod B,C 1
5. Odgovori ispitanika pod A,B,C 1

Tablica br. 22. Odgovori na prvo pitanje

Odgovori ve¢ na prvo pitanje bili su dosta razliciti, bilo je odgovorai A i B i C. Medutim,
najviSe ispitanika odabralo je odgovor B kao najtocniji odgovor od ponudenih, ¢ime su se
opredijelili za definiciju da je dramski teatar, teatar koji po¢iva na dramskom tekstu i dramskim
licima ili karakterima. Kao drugi po redu najviSe odabran odgovor jest odgovor C, da je dramski
teatar ipak samo naziv za teatar iz razloga Sto je svaka predstava svojevrsna drama. Jedan
ispitanik odgovorio je na prvo pitanje na nacin da se opredijelio za sva tri odgovora, smatrajuci
da se sva tri odgovora mogu primijeniti na definiciju dramskog teatra. MoZemo zakljuciti da je
to iz viSe razloga. Naime, sam naziv Dramski teatar, uvrijeZen je naziv za teatar, tako imamo
Gradsko dramsko kazaliste Gavella u Zagrebu, Dramski Teatar Skopje u Skoplju,
Jugoslovensko Dramsko Pozoriste u Beogradu, itd. Dramski teatar je, u ovom slu¢aju, samo
naziv teatra. Ako pogledamo znaCenje dramskog teatra sa stanoviSta teatra koji na svom
repertoaru ima dramu kao Zanr, onda je dramski teatar gledan sa stanoviSta Zanra, predstava
koje dramski teatar ima na repertoaru, a koje imaju odredene karakteristike 1 obiljeZja pod
zajedni¢kim nazivnikom — drama, dramsko.

Medutim, moZzemo zakljuciti kako bi, u kontekstu ovog provedenog istrazivanja glume
u dramskom 1 glume u postdramskom teatru, najto¢niji odgovor za prvo pitanje bio odgovor:

Dramski teatar je teatar koji pociva na dramskom tekstu i dramskim licima ili karakterima.
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2. Drugo pitanje trebalo je dati odgovor $to za glumca znaéi gluma u dramskom teatru.
Prvi ponudeni odgovor definirao je glumu u dramskom teatru kao oponasanje stvarne radnje
Sto predstavlja iluziju stvarnosti. Prema drugom ponudenom odgovoru, glumac se u dramskom
teatru distancira od lika kojeg igra, on se ne poistovjecuje s dramskim likom, ve¢ taj svoj
dramski lik pokazuje. Tre¢i ponudeni odgovor oznacava glumu kao individualnu umjetnost
glumca koja je u sustini razli¢ita od umjetnosti drugog glumca jer ovisi o samoj percepciji i
interpretaciji uloge od strane glumca. Iz tablice pod red.br.23. proizlazi postavljeno drugo

pitanje.

2. Sto je za Vas gluma u dramskom teatru?

A- Gluma je oponaSanje stvarne radnje Sto predstavlja iluziju stvarnosti.

B- Glumac se distancira od lika kojeg igra, on se ne poistovjecuje s dramskim
likom, vec¢ taj svoj dramski lik pokazuje.

C- Gluma je individualna umjetnost glumca koja je u sustini razli¢ita od
umjetnosti drugog glumca jer ovisi 0 samoj percepciji i interpretaciji uloge
od strane glumca.

Tablica br. 23. Drugo pitanje

Odgovori ispitanika na drugo pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.24.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 4

2. Odgovori ispitanika pod B -

3. Odgovori ispitanika pod C 14

4. Odgovori ispitanika pod A,B 1

5. Odgovori ispitanika pod A,C 2

6. Odgovori ispitanika pod B,C 1

Tablica br. 24. Odgovori na drugo pitanje

Na drugo pitanje, takoder, bilo je razli¢itih odgovara. Prevladavaju¢i odgovor je pod C,
prema kojem gluma oznacava individualnu umjetnost glumca koja je u suStini razli¢ita od
umjetnosti drugog glumca jer ovisi 0 samoj percepciji i interpretaciji uloge od strane glumca.
Kao drugi odgovor, po broju odabranih je odgovor pod A, za glumca gluma predstavlja
oponasanje stvarne radnje $to predstavlja iluziju stvarnosti. Odgovor pod B bio je odabran samo
kod dva ispitanika. Unato¢ neSto ve¢em opredijeljenju ispitanika za odgovor pod C, oznacit
¢emo kao najtocniji odgovor pod A:

Gluma u dramskom teatru je oponasanje stvarne radnje §to predstavlja iluziju stvarnosti.

Ovakav zakljuc¢ak donesen je upravo iz razloga, koji smo naznacili u prvom pitanju, a

odnosi se na poimanje dramskog teatra kao naziva za teatar, a ne kao teatra koji na svom
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repertoaru ima dramu i koji oznacava klasi¢an dramski teatar. Naime, odgovor prema kojem je
gluma individualna umjetnost glumca koja je u sustini razlicita od umjetnosti drugog glumca
jer ovisi 0 samoj percepciji i interpretaciji uloge od strane glumca, definicija je koja je

primjenjiva za opc¢enitu definiciju glume u teatru.

3. Trece pitanje tice se odnosa glumca prema vlastitom liku pa je zadatak bio odgovoriti
treba 1i glumac imati distancu prema liku kojeg igra. Takoder su bila ponudena tri odgovora.
Prema prvom, glumac treba imati distancu prema liku kojeg igra jer preveliko uzivljavanje u
ulogu 1 prevelika emocija samo mogu unistiti zadani dramski lik. Prema drugom ponudenom
odgovoru, glumac ne smije imati distancu prema liku kojeg igra, glumac se mora u potpunosti
poistovjetiti s likom kojeg igra i biti taj lik. Prema zadnjem mogué¢em odgovoru, glumac moze
imati distancu prema liku kojeg igra 1 glumac ne mora imati distancu prema liku kojeg igra, §to

ovisi 0 konceptu odredene predstave. U tablici pod red.br.25. sadrzano je trece pitanje.

3. Treba li glumac imati distancu prema liku kojeg igra?
A- Da, jer preveliko uZivljavanje u ulogu i prevelika emocija samo mogu
unistiti zadani dramski lik.
B- Ne, naprotiv, glumac se mora u potpunosti poistovjetiti s likom kojeg igra i
biti on.
C- Ovisi 0 konceptu predstave.
Tablica br. 25. Trece pitanje

Odgovori ispitanika na trece pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.26.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 3
2. Odgovori ispitanika pod B 1
3. Odgovori ispitanika pod C 15
4. Odgovori ispitanika pod A,C 1
5. Odgovori ispitanika pod B,C 1
6. Odgovori ispitanika pod A,B,C 1

Tablica br. 26. Odgovori na trece pitanje

Vecina odgovora, §to je bilo 1 za ocekivati, je odgovora pod C, da o konceptu odredene
predstave ovisi gluma glumca. Na koji nacin ¢e glumac igrati svoj lik, hoce li se on u potpunosti
poistovjetiti sa svojim likom ili ¢e on prema liku zadrzati jednu distancu, ovisi upravo o
konceptu predstave. Bilo je i troje ispitanika koji su se isklju¢ivo opredijelili za odgovor pod

A, prema kojem glumac ipak treba imati svojevrsnu distancu prema liku kojeg igra jer preveliko
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uzivljavanje u ulogu i prevelika emocija samo mogu unistiti zadani dramski lik. Kao najto¢niji
odgovor, oznacit ¢emo odgovor:

O konceptu predstave ovisi treba li glumac imati distancu prema liku.

4. Cetvrto pitanje odnosi se na ponasanje glumca na sceni. Prvi ponudeni odgovor je da
glumac mora biti na sceni glumac, on na sceni pokazuje da je glumac. Prema drugom
ponudenom odgovoru glumac treba biti dramski lik na pozornici, ne smije biti vidljivo da je on
glumac koji tumaci taj dramski lik. Tre¢i ponudeni odgovor podrzava fleksibilnost glumceva
ponasSanja na sceni, da li ¢e glumac biti glumac na sceni i tu ¢injenicu potencirati ili ¢e glumac
na sceni biti dramski lik pri ¢emu ne smiju biti vidljive dvije osobe, glumac i dramski lik kojeg
igra taj glumac, ovisi o samom konceptu predstave, jer naime, glumac moze biti i samo jedan

element na sceni. U tablici pod red.br.27. sadrzano je ¢etvrto pitanje.

4. Kako se glumac treba ponasati na sceni?
A- Glumac mora biti na sceni glumac, on na sceni pokazuje da je glumac.
B- Glumac treba biti dramski lik na pozornici, ne smije biti vidljivo da je on
glumac koji tumaci taj dramski lik.

C- Ovisi o konceptu predstave, on moze biti i samo jedan element na sceni.
Tablica br. 27. Cetvrto pitanje

Odgovori ispitanika na ¢etvrto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.28.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A

2. Odgovori ispitanika pod B 2

3. Odgovori ispitanika pod C 18

4 Odgovori ispitanika pod B,C 2

Tablica br. 28. Odgovori na Cetvrto pitanje

Najvise ispitanika, njih 18, odabralo je odgovor pod C. Za odgovor pod A nitko od
ispitanika se nije odlucio. Odgovor pod B prevladao je kod dva ispitanika, dok je kod dva
ispitanika bio odabran uz jos jedan odgovor. Najprihvatljiviji je, dakle, sljede¢i odgovor:

PonaSanje glumca na sceni ovisi o konceptu predstave.

5. Peto pitanje odnosi se na nacin ponasanja glumca prema publici, kako se glumac na
pozornici odnosi prema publici. Prema prvom ponudenom odgovoru, glumac se mora potpuno

predati svojoj ulozi i radnjama kao da publika ne postoji. Prema drugom ponudenom odgovoru,
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glumac mora pokazati svijest o publici, ostvariti kontakt s njom, uspostavljajuci distancu prema

liku kojeg igra. Prema tre¢em ponudenom odgovoru glumac se na pozornici ponaSa prema

publici ovisno o ulozi koju igra i o predstavi u cjelini. U tablici pod red.br.29. sadrzano je peto

pitanje.

5. Kako se glumac ponasa na pozornici prema publici?

postoji.

A- Glumac se mora potpuno predati svojoj ulozi i radnjama kao da publika ne

B- Glumac mora pokazati svijest o publici, ostvariti kontakt s njom,

uspostavljajuci distancu prema liku kojeg igra.

C- Owvisi o ulozi koju igra i o predstavi u cjelini.

Odgovori ispitanika na peto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.30.

Tablica br. 29. Peto pitanje

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 1

2. Odgovori ispitanika pod B -

3. Odgovori ispitanika pod C 18

4 Odgovori ispitanika pod A,C 3

Tablica br. 30. Odgovori na peto pitanje

Uvijerljivo najvise odgovora imamo pod C za koje se opredijelilo 18 ispitanika. Odgovor

pod B nije odabran niti od jednog ispitanika, dok je odgovor pod A odabran od ¢etvero, s tim

da je troje ispitanika odgovor A odabralo uz jo§ jedan ponudeni odgovor. Mozemo na ovo

pitanje dati sljedec¢i odgovor:

PonaSanje glumca prema publici ovisi o ulozi koju igra i o predstavi u cjelini.

6. Sesto pitanje glasi je 1i komad Eugena Ionesca Stolice ili Celava pjevacica drama.

Ponudena su samo dva konkretna odgovora: da ili ne.

6. Da li je po vama komad Eugena lonesca Stolice ili Celava pjevacica

drama?

A- Da

B- Ne

Tablica br. 31. Sesto pitanje
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Odgovori ispitanika na $esto pitanje sadrZani su u tablici pod red.br.32.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 13
2. Odgovori ispitanika pod B 5
4. Odgovori ispitanika pod A,B 4

Tablica br.32. Odgovori na $esto pitanje

I na ovo konkretno pitanje, dani su razli¢iti odgovori, $to je i vidljivo u tablici br.32.
Najvise ispitanika, njih 13, opredijelilo se za odgovor pod A, 5 ispitanika odabrala su odgovor
pod B, dok su se ¢etiri ispitanika izjasnili i pod A i pod B. Shodno navedenom, najvise ispitanika
opredijelilo se za odgovor:

Komad Eugena Ionesca Stolice ili Celava pjevacica jest drama.

7. Sedmo pitanje nadovezuje se na Sesto i trazi pojasnjenje danog odgovora. Ako je
ispitanik odgovorio da navedena djela smatra dramom to je iz razloga Sto su ta djela temeljena
na dramskom tekstu, a ako je ispitanik odgovorio kako lonescova djela ne smatra dramom onda
je to iz razloga §to ta djela nemaju sve elemente karakteristicne za jednu klasi¢nu dramu, ona

predstavljaju svojevrsni teatar apsurda, $to je i vidljivo iz tablice pod red.br.33.

7. Zasto?
A- Drama - jer je temeljena na dramskom tekstu.
B- Nije drama - jer nema sve elemente karakteristi¢ne za jednu klasi¢nu dramu,

ona predstavlja svojevrsni teatar apsurda.
Tablica br. 33. Sedmo pitanje

Odgovori ispitanika na sedmo pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.34.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 12
2. Odgovaori ispitanika pod B 7
3. Odgovori ispitanika pod A,B 3

Tablica br.34. Odgovori na sedmo pitanje

Kao $to smo mogli i oCekivati s obzirom na prethodno pitanje, i ovdje se susre¢emo s
razli¢itim odgovorima. Odgovora pod A, kao isklju€ivo odabranih, je najvise (12), potom je
odgovora B (7), a na tre¢em mjestu su odgovori u kojima su se ispitanici opredijelili i za jedan

i drugi odgovor (3). Shodno provedenom istrazivanju, opredijelit ¢emo se za odgovor:
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Komad Eugena Ionesca Stolice ili Celava pjevadica jest drama jer je temeljena na

dramskom tekstu.

8. Osmo pitanje odnosi se na definiciju epskog teatra, Sto podrazumijeva epski teatar i
Sto za glumca znaci epski teatar. Ponudena su Cetiri odgovora. Epski teatar, prema prvom
ponudenom odgovoru, je teatar koji je utemeljen na pripovijedanju i pokazivanju. Prema
drugom ponudenom odgovoru, epski teatar je dramski teatar koji ima epske elemente
pripovijedanja. Prema tre¢em ponudenom odgovoru, epski teatar je dramski teatar koji ima
epske elemente pripovijedanja i pokazivanja. I prema Cetvrtom ponudenom odgovoru, epski

teatar je razliCit teatar od dramskog teatra. Osmo pitanje prikazuje tablica pod red.br.35.

8. Sto za Vas znadi epski teatar?
A- Teatar koji je utemeljen na pripovijedanju i pokazivanju
B- Dramski teatar koji ima epske elemente pripovijedanja
C- Dramski teatar koji ima epske elemente pripovijedanja i pokazivanja

D- Razlicit teatar od dramskog teatra
Tablica br. 35. Osmo pitanje

Odgovori ispitanika na osmo pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.36.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)

1. Odgovori ispitanika pod A 4
Odgovori ispitanika pod B
Odgovori ispitanika pod C
Odgovori ispitanika pod D
Odgovori ispitanika pod A,D
Odgovori ispitanika pod A,B,C
Tablica br. 36. Odgovori na osmo pitanje
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Iz provedenog istrazivanja na ovo pitanje, vidimo da su odgovori ispitanika dosta
razliciti i da su sve ponudene opcije podjednako prisutne. To je i razumljivo ako se ima u vidu
priroda pitanja (epski teatar) na koji je trebalo dati odgovor. Sukus razlicitih odgovora jest
sljedeci:

Epski teatar jest teatar koji se temelji na epskim elementima pripovijedanja i pokazivanja.

9. Deveto pitanje odnosi se na glumu u epskom teatru i §to za glumca znaci gluma u

epskom teatru. Ponudeno je Sest odgovora. Prema prvom, gluma u epskom teatru jest
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oponasSanje stvarne radnje Sto predstavlja iluziju stvarnosti. Prema drugom ponudenom
odgovoru, gluma u epskom teatru je oponasanje stvarne radnje $to predstavlja iluziju stvarnosti,
a ukljucuje 1 epske elemente pripovijedanja. Prema treCem, gluma u epskom teatru je
oponasanje stvarne radnje Sto predstavlja iluziju stvarnosti, a ukljucuje 1 epske elemente
pokazivanja. Prema Cetvrtom, gluma u epskom teatru je oponaSanje stvarne radnje S$to
predstavlja iluziju stvarnosti, a ukljucuje i epske elemente pokazivanja i pripovijedanja. Prema
petom, gluma u epskom teatru znaci da se glumac distancira od lika kojeg igra, on se ne
poistovjeéuje s dramskim likom, ve¢ taj svoj dramski lik pokazuje. Sesti ponudeni odgovor
oznacava glumu kao individualnu umjetnost glumca koja je u sustini razli¢ita od umjetnosti
drugog glumca jer ovisi 0 samoj percepciji i interpretaciji uloge. Postavljeno pitanje i ponudeni

odgovori prikazani su u tablici pod red.br.37.

9. Sto je za Vas gluma u takvom epskom teatru?

A- Gluma je oponaSanje stvarne radnje Sto predstavlja iluziju stvarnosti.

B- Gluma je oponasanje stvarne radnje Sto predstavlja iluziju stvarnosti, a
ukljucuje i epske elemente pripovijedanja

C- Gluma je oponaSanje stvarne radnje Sto predstavlja iluziju stvarnosti, a
ukljucuje i epske elemente pokazivanja

D- Gluma je oponasanje stvarne radnje Sto predstavlja iluziju stvarnosti, a
ukljucuje i epske elemente pokazivanja i pripovijedanja

E- Glumac se distancira od lika kojeg igra, on se ne poistovjecuje s dramskim
likom, ve¢ taj svoj dramski lik pokazuje.

F- Gluma je individualna umjetnost glumca koja je u sustini razli¢ita od
umjetnosti drugog glumca jer ovisi 0 samoj percepciji i interpretaciji uloge.

Tablica br. 37. Deveto pitanje

Odgovori ispitanika na deveto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.38.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)

=

Odgovori ispitanika pod A
Odgovaori ispitanika pod B
Odgovori ispitanika pod C
Odgovori ispitanika pod D
Odgovori ispitanika pod E
Odgovori ispitanika pod F
Odgovori ispitanika pod A,F
Odgovori ispitanika pod B,E
Odgovori ispitanika pod E,F
Tablica br. 38. Odgovori na deveto pitanje
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Nastavno na prethodno pitanje, razli¢iti su i odgovori ispitanika vezani i za glumu u
epskom teatru. Najveci broj ispitanika, njih 7, opredijelio se za odgovor pod E, prema kojem se
glumac distancira od lika kojeg igra i s njim se ne poistovjecuje, ve¢ taj svoj dramski lik
pokazuje. U odnosu na ostale ponudene odgovore ispitanici su se opredijelili, u nesto vecoj
mjeri, 1 za odgovore pod F (9) i pod B (4). U skladu s provedenim istrazivanjem na ovo pitanje,

misljenja smo da su najprihvatljivija sljede¢a dva ponudena odgovora:

Gluma u epskom teatru je distanciranje glumca od lika kojeg igra, on se ne poistovjecuje s
dramskim likom, veé taj svoj dramski lik pokazuje.
Gluma u epskom teatru moZe biti oponasanje stvarne radnje $to predstavlja iluziju

stvarnosti, a da ukljucuje i epske elemente pokazivanja i pripovijedanja.

10. Deseto pitanje obuhvaca pojam postdramskog teatra odnosno §to za glumca znaci
postdramski teatar. Ponudeno je Sest odgovora. Prema prvom, postdramski teatar je teatar koji
ne pociva na klasi¢noj drami. Drugi ponudeni odgovor oznacava postdramski teatar kao novi
vid teatra koji je proizaSao iz dramskog teatra, ali koji koristi razli¢ita glumacka sredstva i
razliCite kazaliSne znakove od dramskog teatra. Prema tre¢em, postdramski teatar nije ni po
¢emu razli¢it od dramskog teatra. Teatar koji predstavlja novo poimanje umjetnosti, Cetvrti je
moguc¢i odgovor. Prema petom, postdramski teatar predstavlja novo poimanje umjetnosti 1
obuhvaca izvedbene umjetnosti kao kazali$ne oblike. Sesti odgovor definira postdramski teatar
kao teatar koji konstruira samu izvedbu na elementima dekonstrukcije dramskog. Postavljeno

pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod red.br.39.

10. Sto za Vas znaéi postdramski teatar?

A- Teatar koji ne pociva na klasi¢noj drami.

B- Postdramski teatar je novi vid teatra koji je proizasao iz dramskog teatra, ali
koji koristi razliCita glumacka sredstva i razliite kazaliSne znakove od
dramskog teatra.

C- Postdramski teatar nije ni po ¢emu razli€it od dramskog teatra.

D- Teatar koji predstavlja novo poimanje umjetnosti.

E- Teatar koji predstavlja novo poimanje umjetnosti i koji obuhvaca izvedbene
umjetnosti kao kazaliSne oblike.

F- To je teatar koji konstruira samu izvedbu na elementima dekonstrukcije
dramskog.

Tablica br. 39. Deseto pitanje
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Odgovori ispitanika na deseto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.40.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)

Odgovori ispitanika pod A -
Odgovori ispitanika pod B
Odgovori ispitanika pod C
Odgovori ispitanika pod D
Odgovori ispitanika pod E
Odgovori ispitanika pod F
Odgovori ispitanika pod A,F
Odgovori ispitanika pod B,D
Odgovori ispitanika pod C,F
Odgovori ispitanika pod B,F
Odgovori ispitanika pod A,B
Odgovori ispitanika pod E,F
Odgovori ispitanika pod A,B,E,F
Tablica br. 40. Odgovori na deseto pitanje
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Polaze¢i od suStine i1 karaktera pitanja (definicija postdramskog teatra) sasvim je
razumljivo da je bio znacajan broj razli¢itih odgovora. Najve¢i broj ispitanika opredijelili su se
za odgovore pod B i pod F, prema kojima je postdramski teatar novi vid teatra proizasao iz
dramskog teatra, ali koji koristi razli¢ita glumacka sredstva 1 razli¢ite kazaliSne znakove od
dramskog teatra te koji konstruira samu izvedbu na elementima dekonstrukcije dramskog.
sljede¢i odgovor:

Postdramski teatar ne pociva na klasi¢noj drami, to je novi vid teatra koji je
proizaSao iz dramskog teatra, ali koji koristi razlicita glumacka sredstva i razlicite kazaliSne

znakove od dramskog teatra.

11. Jedanaesto pitanje odnosi se na razliku u glumi izmedu dramskog i postdramskog

teatra. Ponudena su dva konkretna odgovora, postoji li razlika u glumi ili ne.

11. Postoji li razlika u samoj glumi izmedu dramskog i postdramskog teatra?
A- Da
B- Ne

Tablica br. 41. Jedanaesto pitanje

Odgovori ispitanika na jedanaesto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.42.
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R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 9
2. Odgovori ispitanika pod B 8
3. Odgovori ispitanika pod A,B 5

Tablica br. 42. Odgovori na jedanaesto pitanje

Iz provedenog istrazivanja na ovo esencijalno pitanje vidimo da su dani dosta razli¢iti
odgovori. Petero ispitanika opredijelilo se i za jedan i za drugi ponudeni odgovor. Nesto manje
ispitanika, u skupnom broju, (njih 14) smatra kako postoji razlika u glumi izmedu dramskog i
postdramskog teatra, dok (njih 13) smatra kako nema razlike. Medutim, samostalni broj
odgovora (njih 9) smatra kako nema razlike u glumi izmedu dramskog i postdramskog teatra,
dok ih (8) smatra kako razlika postoji. Prema zastupljenosti odgovora dobiven je sljedeci

zakljuCak: Ne postoji razlika u samoj glumi izmedu dramskog i postdramskog teatra.

12. Dvanaesto pitanje treba dati odgovore §to za glumca znaci gluma u postdramskom
teatru. Ponudeno je Sest mogucih odgovora. Prema prvom, gluma u postdramskom teatru je
oponaSanje stvarne radnje S$to predstavlja iluziju stvarnosti. Prema drugom, gluma u
postdramskom teatru znaci da se glumac distancira od lika kojeg igra, on se ne poistovjecuje s
dramskim likom, ve¢ taj svoj dramski lik pokazuje. Tre¢i moguci odgovor, definira glumu u
postdramskom teatru kao individualnu umjetnost glumca koja je u sustini razli¢ita od umjetnosti
drugog glumca jer ovisi 0 samoj percepciji i interpretaciji uloge od strane glumca. Gluma u
postdramskom teatru, prema cetvrtom odgovoru, ide ka odbacivanju teksta, likova, price,
fabule, dok je prema petom odgovoru gluma u postdramskom teatru promijenjena. Prema
Sestom mogucem odgovoru, gluma je jedna, ona je nepromjenjiva. Postavljeno pitanje i

ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod red.br.43.

12. Sto je za Vas gluma u postdramskom teatru?

A- Gluma je oponasanje stvarne radnje Sto predstavlja iluziju
stvarnosti.

B- Glumac se distancira od lika kojeg igra, on se ne poistovjecuje s dramskim
likom, ve¢ taj svoj dramski lik pokazuje.

C- Gluma je individualna umjetnost glumca koja je u sustini razli¢ita od umjetnosti
drugog glumca jer ovisi o samoj percepciji 1 interpretaciji uloge od strane
glumca.

D- U glumi postdramskog teatra ide sve ka odbacivanju teksta, likova, price, fabule.

E- U glumi postdramskog teatra ide sve ka odbacivanju teksta, likova, price, fabule
pa je 1 sama gluma promijenjena.

F- U glumi postdramskog teatra ide sve ka odbacivanju teksta, likova, price, fabule,
ali gluma je jedna, ona je za sebe nepromjenjiva.

Tablica br. 43. Dvanaesto pitanje
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Odgovori ispitanika na dvanaesto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.44.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)

=
[EEN

Odgovori ispitanika pod A
Odgovori ispitanika pod B
Odgovori ispitanika pod C
Odgovori ispitanika pod D
Odgovori ispitanika pod E
Odgovori ispitanika pod F
Odgovori ispitanika pod A,B,C
Odgovori ispitanika pod D,E
Odgovori ispitanika pod A,C
Tablica br. 44. Odgovori na dvanaesto pitanje
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Odgovore ispitanika mozemo, u vecini, podijeliti na odgovore pod Cipod F. S obzirom
da odgovor pod C, gluma je individualna umjetnost glumca koja je u sustini razlic¢ita od
umjetnosti drugog glumca jer ovisi o samoj percepciji i interpretaciji uloge od strane glumca,
mozemo primijeniti na opcenitu definiciju glume u teatru, odlucili smo se za sljede¢i odgovor
koji je prevladao:

U glumi postdramskog teatra ide sve ka odbacivanju teksta, likova, price, fabule, ali gluma

je jedna, ona je za sebe nepromjenjiva.

Misljenja smo da je gluma kao umjetnost jedinstvena, medutim glumci u dramskom i
postdramskom teatru imaju razliCit pristup u interpretaciji uloga i1 koriste se razli¢itim
kazaliSnim sredstvima i znakovima, §to sve ide u prilog transformaciji 1 evoluciji glume kao

umjetnosti.

13. Trinaesto pitanje potvrduje konstataciju da je u dramskom teatru glumac karakter te
se postavlja pitanje moze li se isto reci i za glumca u postdramskom teatru. Drugim rije¢ima,
postoje li karakteri u postdramskom teatru. Ponudena su dva odgovora, prvi da karakteri postoje
u postdramskom teatru, medutim njihovo znacenje je promjenjeno, a drugi da karakteri ne

postoje u postdramskom teatru. Postavljeno pitanje prikazano je u tablici pod red.br.45.

13. U dramskom teatru glumac je karakter, moZemo li isto reéi i za
postdramski teatar?
A- Da, ali znacenje karaktera je promijenjeno
B- Ne

Tablica br. 45. Trinaesto pitanje
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Odgovori ispitanika na trinaesto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.46.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 16
2. Odgovori ispitanika pod B 4
3. Odgovori ispitanika pod A,B 2

Tablica br. 46. Odgovori na trinaesto pitanje

U odgovoru na ovo pitanje mozemo vidjeti da prevladava odgovor pod A za koje se
opredijelilo 16 ispitanika. Za odgovor pod B opredijelilo se 4 ispitanika, dok su se 2 ispitanika
odlucila za jedan i drugi ponudeni odgovor. Mozemo se sloziti s ispitanicima koji su se
opredijelili za opciju pod A prema kojoj odgovor glasi:

U postdramskom teatru znacenje karaktera je promijenjeno.

14. Kako mozemo oznaciti glumca u postdramskom teatru, ¢etrnaesto je pitanje. Prema
jednom odgovoru, glumac je glumac, nema razlike, dok prema drugom moguéem odgovoru,

glumac je izvodac. Postavljeno pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod red.br.47.

14. Kako moZemo oznaciti glumca u postdramskom teatru?
A- Glumac je glumac, nema razlike

B- Glumac je izvodac
Tablica br. 47. Cetrnaesto pitanje

Odgovori ispitanika na ¢etrnaesto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.48.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 12
2. Odgovori ispitanika pod B 6
3. Odgovori ispitanika pod A,B 4

Tablica br. 48. Odgovori na Cetrnaesto pitanje

Misljenja su opet podijeljena, no ipak prevladava odgovor pod A za koji se opredijelilo
12 ispitanika. Za odgovor pod B bila su 6 ispitanika, dok su se 4 ispitanika opredijelila za jedan
1 drugi odgovor kumulativno. Prema provedenom istrazivanju dobili smo sljedeé¢i odgovor:

U postdramskom teatru glumac je oznacen kao glumac.

15. Petnaesto pitanje trebalo bi dati odgovor kojim sredstvima se uglavnom glumac
koristi u dramskom teatru. Ponudena su tri odgovora, prema jednom, glumac se u dramskom

teatru uglavnom koristi govorom, prema drugom, koristi se uglavnom tijelom, a prema trecem
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i govorom i tijelom. Postavljeno pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod
red.br.49.

15. Kojim sredstvima se uglavnom Kkoristi glumac u dramskom teatru?
A- Govorom
B- Tijelom
C- | govorom i tijelom
Tablica br. 49. Petnaesto pitanje

Odgovori ispitanika na petnaesto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.50.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 2

2. Odgovori ispitanika pod B -

3. Odgovori ispitanika pod C 20

Tablica br. 50. Odgovori na petnaesto pitanje

Na ovo pitanje gotovo svi ispitanici odlucili su se za odgovor pod C, osim dva koji su
odabrali odgovor pod A. U navedenom pitanju, po prvi puta do sada u odgovorima imamo
gotovo usaglasen jedinstven stav. Mozemo konstatirati kao prihvatljiv odgovor, sljedeci:

Glumac se u dramskom teatru koristi i govorom i tijelom.

16. Za razliku od prethodnog, u narednom pitanju pokusat ¢e se dati odgovor kojim se
sredstvima glumac koristi u postdramskom teatru. Takoder, ponudena su tri odgovora. Prema
jednom odgovoru, glumac se u postdramskom teatru uglavnom Kkoristi govorom, prema
drugom, koristi se uglavnom tijelom, a prema trecem odgovoru, koristi se 1 govorom 1 tijelom.
Ovo pitanje hoée usporediti dane odgovore s petnaestim pitanjem kako bi se vidjelo postoji li
razlika izmedu sredstava kojima se glumac koristi u dramskom u odnosu na postdramski teatar.

Postavljeno pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod red.br.51.

16. Kojim sredstvima se uglavnom Kkoristi glumac u postdramskom teatru?

A- Govorom

B- Tijelom

C- | govorom i tijelom

Tablica br. 51. Sesnaesto pitanje

Odgovori ispitanika na Sesnaesto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.52.

165



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A

2. Odgovori ispitanika pod B 1

3. Odgovori ispitanika pod C 21

Tablica br. 52. Odgovori na Sesnaesto pitanje

Sukladno prethodnom odgovoru, gotovo svi ispitanici odabrali su odgovor pod C, dok
se jedan ispitanik opredijelio za odgovor pod B, smatrajuci da se u postdramskom teatru glumac
vise koristi tijelom, nego govorom, $to isto mozemo smatrati za toc¢an odgovor. Medutim, ipak
valja zakljuciti da je dobiveni odgovor:

Glumac se u postdramskom teatru koristi i govorom i tijelom.

17. Sedamnaesto pitanje odnosi se na znakove koje glumac najc¢esce koristi u dramskom
teatru. Ponudeno je pet odgovora. Prema prvom, glumac u dramskom teatru najcesce koristi
mimiku lica. Prema drugom, glumac najc¢esce koristi geste. Prema tre¢em, glumac najcesce
koristi scensko kretanje kroz prostor, dok prema Cetvrtom glumac najces$ce koristi verbalne
znakove. | posljednji, peti odgovor je da glumac u dramskom teatru koristi sve navedene

znakove ovisno o potrebi lika i radnje. Postavljeno pitanje prikazano je u tablici pod red.br.53.

17. Mozete li izdvojiti znakove koje glumac najceSce koristi u dramskom teatru
odnosno Kkoji su glumcu nuZni?
A- Mimika lica
B- Geste
C- Scensko kretanje kroz prostor
D- Verbalni znakovi

E- Koristi sve navedene znakove ovisno o potrebi lika i radnje
Tablica br. 53. Sedamnaesto pitanje

Odgovori ispitanika na sedamnaesto pitanje jednaki su, a sadrzani su u tablici pod red.br.54.

Br. Pitanje Odgovor (ukupno)

Odgovori ispitanika pod A -
Odgovori ispitanika pod B -
Odgovori ispitanika pod C -
Odgovori ispitanika pod D -
Odgovori ispitanika pod E 22
Tablica br. 54. Odgovori na sedamnaesto pitanje

g wNEl T

Po prvi put u okviru ovog istrazivanja, svi ispitanici su suglasni oko odgovora na

postavljeno pitanje i opredijelili su se za odgovor pod E. Misljenja Smo da je opcija ispitanika
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opravdana jer polazi od stava da glumci u funkciji uloge koriste sve moguce kazaliSne znakove,
ovisno od potreba zadanog lika i radnje. Stoga, opredijelili smo se za odgovor:
Glumac u dramskom teatru koristi mimiku lica, geste, scensko kretanje kroz prostor,

verbalne znakove, ovisno o potrebi lika i radnje.

18. Za razliku od prethodnog, osamnaesto pitanje odnosi se na znakove koje glumac
najcesce koristi u postdramskom teatru. Ponudeno je pet identicnih odgovora. Prema prvom
odgovoru, glumac u postdramskom teatru naj¢es$¢e koristi mimiku lica. Drugi odgovor je da
glumac koristi najcesce geste. Treci je da glumac najcesce koristi scensko kretanje kroz prostor,
dok je Cetvrti odgovor da glumac najcesce koristi verbalne znakove. I na kraju, prema petom
ponudenom odgovoru, glumac u postdramskom teatru koristi sve navedene znakove ovisno o
potrebi lika i1 radnje. Zanimljivo ¢e biti usporediti osamnaesto i sedamnaesto pitanje, dakle
usporediti odgovore na pitanja koje znakove glumac najéesc¢e koristi u dramskom, a koje u
postdramskom teatru. Postavljeno pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod
red.br.55.

18. Mozete li izdvojiti znakove koje glumac najcesée koristi u postdramskom
teatru odnosno koji su glumcu nuzni?
A- Mimika lica
B- Geste
C- Scensko kretanje kroz prostor
D- Verbalni znakovi

E- Koristi sve navedene znakove ovisno o potrebi lika i radnje
Tablica br. 55. Osamnaesto pitanje

Odgovori ispitanika na osamnaesto pitanje jednaki su, a sadrzani su u tablici pod red.br.56.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A -

2. Odgovori ispitanika pod B

3. Odgovori ispitanika pod C 1

4. Odgovori ispitanika pod D -

5. Odgovori ispitanika pod E 20

6. Odgovori ispitanika pod A, B,C,D 1

Tablica br. 56. Odgovori na osamnaesto pitanje

Isti odgovor kao 1 na prethodno pitanje dobili smo i1 za naj¢eSce koriStene znakove

glumca u postdramskom teatru. Jedan od ispitanika opredijelio se kumulativni odgovor pod A,
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B, C1i D, te 1 ispitanik za odgovor pod C. Na osnovu rezultata istrazivanja za ovo pitanje,
misljenja smo da je prihvatljiv odgovor prema kojem:
Glumac u postdramskom teatru koristi mimiku lica, geste, scensko kretanje kroz

prostor, verbalne znakove, ovisno o potrebi lika i radnje.

19. U devetnaestom pitanju sustina je na postojanju razlike izmedu maske, kostima 1
frizure glumca u dramskom i postdramskom teatru, postoji li razlika ili ne. Dva su ponudena
odgovora: razlika postoji ili razlika ne postoji. Postavljeno pitanje prikazano je u tablici pod
red.br.57.

19. MozZete li usporediti razliku izmedu maske, kostima i frizure
glumca u dramskom i postdramskom teatru?
A- Da
B- Ne

Tablica br. 57. Devetnaesto pitanje

Odgovori ispitanika na devetnaesto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.58.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 9
2. Odgovori ispitanika pod B 10
3. Odgovori ispitanika pod A,B 3

Tablica br. 58. Odgovori na devetnaesto pitanje

U odgovoru na ovo pitanje vidljiva je velika razlika i podijeljenost ispitanika. Tako se
9 ispitanika izjasnilo za opciju pod A, 10 ispitanika za odgovor pod B, dok su se 3 ispitanika
opredijelila za kumulativni odgovor i pod A i pod B. S obzirom da su odgovori dosta razliciti,
mozemo konstatirati sljedece:

Razlika izmedu maske, kostima i frizure glumca u dramskom i postdramskom teatru

moZe postojati, ali i ne mora.

Razlog navedenom naSem stajaliStu proizlazi iz Cinjenice da maska, kostim i frizura

glumca imaju vazno mjesto i u dramskom i u postdramskom teatru s obzirom da su u funkciji

glumackih uloga. Medutim, oni mogu, ali 1 ne moraju imati razli¢ito znacenje.

20. Dvadeseto pitanje nadovezuje se na prethodno. Na koji nac¢in mozemo definirati
navedenu razliku izmedu maske, kostima i frizure glumca u dramskom i postdramskom teatru,

ukoliko ispitanik smatra da razlika postoji. Ponudeno je Sest odgovora. Prema prvom mogué¢em
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odgovoru, maska, kostim i frizura bitan su element glumca u dramskom teatru. Drugi odgovor

kaze da ne moraju biti nuzan element glumca u postdramskom teatru, dok tre¢i podrazumijeva

da su maska, kostim i frizura bitan element glumca u postdramskom teatru. Prema cetvrtom,

oni ne moraju biti nuzan element glumca u dramskom teatru. Peti odgovor navodi da su bitan

element glumca i u dramskom i u postdramskom teatru i kao takvi imaju odredena znacenja. I

posljednji ponudeni odgovor je da ne postoji razlika, pa stoga ne mozemo ni govoriti o tome.

Pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod red.br.59.

20. Na koji nac¢in moZemo definirati navedenu razliku?

A- Maska, kostim i frizura bitan su element glumca u dramskom teatru

B-

Maska, kostim 1 frizura ne moraju biti nuzan element glumca u postdramskom

teatru

C-

Maska, kostim i frizura bitan su element glumca u postdramskom teatru

teatru

D- Maska, kostim i frizura ne moraju biti nuzan element glumca u dramskom

E

Maska, kostim i frizura bitan su element glumca i u dramskom i u

postdramskom teatru i predstavljaju odredena znacenja

F-

Ne mozemo govoriti o razlici

Tablica br. 59. Dvadeseto pitanje

Odgovori ispitanika na dvadeseto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.60.

w
=

Pitanje

Odgovor (ukupno)

Odgovori ispitanika pod A

Odgovori ispitanika pod B

[N

Odgovori ispitanika pod C

Odgovori ispitanika pod D

Odgovori ispitanika pod E

Odgovori ispitanika pod F

Odgovori ispitanika pod B,E

Odgovori ispitanika pod B,D,E,F

OO INo|0 AW

Odgovori ispitanika pod E,F

Odgovori ispitanika pod A,B

Odgovori ispitanika pod A,C

Odgovaori ispitanika pod A,D

Odgovori ispitanika pod A,B,F

RlRRPRRPR kN[O

Tablica br. 60. Odgovori na dvadeseto pitanje

Interesantno je za primijetiti da su svega 4 ispitanika odabrala odgovor prema kojem

smatraju da se ne moze govoriti o razlici izmedu maske, kostima i frizure glumca u dramskom

i postdramskom teatru, dok se najveéi broj ispitanika, njih 12, izjasnio da su maska, kostim i

frizura bitan element glumca i u dramskom i u postdramskom teatru te predstavljaju odredena
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znacenja. Evidentno je da su 7 ispitanika dali kumulativne odgovore koji obuhvacaju vise
opcija, $to je po nama razumljivo s obzirom na mnogo nejasnih pitanja oko glume u dramskom
i postdramskom teatru. Mozemo se sloziti s prevladavaju¢im misljenjem ispitanika prema
kojem:

Maska, kostim i frizura bitan su element glumca i u dramskom i u postdramskom

teatru i predstavljaju odredena znacenja.

21. Dvadesetprvo pitanje navodi razliku izmedu glume u dramskom teatru i Citanja
poezije, moze li se usporediti gluma u dramskom teatru od glume kojom se koristi glumac dok
¢ita poeziju. Prema prvom ponudenom odgovoru, razlika postoji, glumac je privatno lice koje
interpretira poeziju, dok je u dramskom teatru on dramski lik. Prema drugom ponudenom
odgovoru, ne moze se govoriti o nekoj vrsti razlike. Pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u

tablici pod red.br.61.

21. MoZete li usporediti glumu u dramskom teatru od glume kojom se Koristi
glumac dok ¢ita poeziju?
A- Glumac je privatno lice koje interpretira poeziju, dok je u dramskom teatru on
dramski lik
B- Ne mozemo govoriti o nekoj vrsti razlike
Tablica br. 61. Dvadesetprvo pitanje

Odgovori ispitanika na dvadesetprvo pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.62.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 14
2. Odgovori ispitanika pod B 7
3. Odgovori ispitanika pod A,B 1

Tablica br. 62. Odgovori na dvadesetprvo pitanje

Odgovor pod A, prevladavajuéi je odgovor za koji se opredijelilo 14 ispitanika. Za
odgovor pod B odlucilo se 7 ispitanika, dok je jedan ispitanik prihvatio za odgovor i opciju pod
A i pod B. Pretpostavljamo da su se odredeni ispitanici odluéili za odgovor pod B, smatrajuci
da ima slucajeva u kojima glumac interpretira poeziju, na isti nacin kao i svoju ulogu, §to isto
pronalazi svoje opravdanje. MiSljenja smo da je prihvatljivo stajaliSte prema kojem:

Glumac je privatno lice koje interpretira poeziju, dok je u dramskom teatru on

dramski lik.
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22. Dvadesetdrugo pitanje usmjereno je na samu umjetnost i na angazman umjetnika u
dramskom teatru. Pitanje je da li je u dramskom teatru vaznija umjetnost od samog angazmana.
Jedan moguci odgovor je potvrdan, drugi je negativan, a treci je neopredjeljen, prema kojem je
podjednako vazna i umjetnost i sam angazman. Pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u

tablici pod red.br.63.

22. Dali je u dramskom teatru vaZnija umjetnost od samog angaZmana?
A- Da
B- Ne
C- Ijedno i drugo je vazno
Tablica br. 63. Dvadesetdrugo pitanje

Odgovori ispitanika na dvadesetdrugo pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.64.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 3

2. Odgovori ispitanika pod B -

3. Odgovori ispitanika pod C 19

Tablica br. 64. Odgovori na dvadesetdrugo pitanje

Vedina ispitanika odabrala je odgovor pod C, dok su svega 3 ispitanika odabrala
odgovor A. Misljenja smo da je vecinsko opredijeljenje prihvatljivo jer su umjetnost i angazman
glumca komplementarni te da jedno bez drugog ne mogu. Pitanje je samo u kojoj mjeri se
ponekad angazman dovodi u prvi plan te time potiskuje umjetnost. PoStujuéi provedeno
istrazivanje zakljucujemo:

U dramskom teatru podjednako je vaina umjetnost kao i angaZman.

23. Dvadesettrece pitanje odnosi se na vaznost angazmana glumca u postdramskom
teatru. Da li je u postdramskom teatru vazniji angazman glumca na sceni od same umjetnosti.
Prema prvom ponudenom odgovoru, angazman glumca na sceni U postdramskom teatru vazniji
je od umjetnosti. Prema drugom, angazman glumca nije vazniji od umjetnosti. Prema tre¢em
odgovoru, i angazman glumca i umjetnost podjednako su vazni. Pitanje i ponudeni odgovori

prikazani su u tablici pod red.br.65.

23.Da li je u postdramskom teatru vazniji angaZzman glumca na sceni od
umjetnosti?
A- Da
B- Ne
C- Ijedno i drugo je vazno
Tablica br. 65. Dvadesettrece pitanje
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Odgovori ispitanika na dvadesettreée pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.66.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 1
2. Odgovori ispitanika pod B -
3. Odgovori ispitanika pod C 21

Tablica br. 66. Odgovori na dvadesettrece pitanje

Ovo pitanje usuglasilo je u odgovoru sve ispitanike, osim jednog. Kao $to smo i naveli
u prethodnom pitanju, angazman glumca na sceni i umjetnost ne mogu jedno bez drugoga, stoga
je opravdano da su i jedna i druga kategorija glumcu u njegovu stvaranju uloge i radu,
podjednako bitna. Tek na kraju zavrSenog rada odnosno izlaskom predstave mozemo vidjeti da
li je angazman glumca vazniji i prevladavaju¢i u odnosu na sam umjetnicki dojam konkretne
predstave. Stoga, slozit ¢emo se s rezultatima provedenog istraZivanja u odnosu na dobiveni
odgovor:

U postdramskom teatru vaZan je i angaZman glumca na sceni i umjetnost.

24. Dvadesetcetvrto pitanje tice se dramskog teksta u postdramskom teatru, dakle,
postoji li dramski tekst u postdramskom teatru. Tri su ponudena odgovora. Prvi, dramski tekst
postoji u postdramskom teatru, medutim nije vise vladar teatra, nije mu sve podredeno. Drugi
odgovor je da dramski tekst ne postoji u postdramskom teatru, a tre¢i odgovor je da nije nuzno
da dramski tekst postoji u postdramskom teatru. Pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u
tablici pod red.br.67.

24. Postoji li dramski tekst u postdramskom teatru?
A- Da, medutim nije viSe vladar teatra, nije mu sve podredeno
B- Ne postoji
C- Nije nuzno da postoji
Tablica br. 67. Dvadesetéetvrto pitanje

Odgovori ispitanika na dvadesetcetvrto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.68.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 5

2. Odgovaori ispitanika pod B -

3. Odgovori ispitanika pod C 10

4 Odgovori ispitanika pod A,C 7

Tablica br. 68. Odgovori na dvadesetcetvrto pitanje
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Ispitanici su se u ovom pitanju odlucili za odgovor pod C i pod A, dok odgovora pod

B nije bilo. Misljenja smo da je ovakvo opredijeljenje ispitanika razumljivo jer su ponudeni

odgovori pod A i pod C relativno sli¢ni, kao i zbog ¢injenice da dramski tekst ima drugacije

znacenje u postdramskom teatru i nije njegov nuzni element. Stoga, mozemo Sire zakljuciti:
Dramski tekst u postdramskom teatru moZe postojati, ako postoji nije vise vladar teatra, nije

mu sve podredeno.

25. Dvadesetpeto pitanje pokuSava dobiti odgovor na zajedniStvo dramskih i
postdramskih elemenata unutar jedne cjeline. Postavlja se pitanje mogu li u jednoj predstavi
biti pomijesani elementi koji su karakteristicni za glumu u dramskom teatru i elementi koji su
karakteristi¢ni za glumu u postdramskom teatru. Dva su odgovora, jedan, prema kojem mogu,

i drugi, prema kojem ne mogu. Pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod red.br.69.

25. Mogu li u jednoj predstavi biti pomijeSani elementi koji su karakteristi¢ni
za glumu u dramskom teatru i elementi koji su karakteristi¢ni za glumu u
postdramskom teatru?

A- Mogu
B- Ne mogu

Tablica br. 69. Dvadesetpeto pitanje

Odgovori ispitanika na dvadesetpeto pitanje sadrzani su u tablici pod red.br.70.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 22
2. Odgovori ispitanika pod B -

Tablica br. 70. Odgovori na dvadesetpeto pitanje

Ovo pitanje dobilo je jedinstven odgovor i svi ispitanici izjasnili su se za opciju pod A.
Misljenja smo da je takvo stajaliSte opravdano jer se u procesu stvaranja predstave, u okviru
glume u dramskom 1 postdramskom teatru, zasigurno mijesaju njihovi elementi 1 teSko se mogu
egzaktno odvojiti. Shodno navedenom, zakljuc¢ujemo:

U jednoj predstavi mogu biti pomijesani elementi koji su karakteristicni za glumu u

dramskom teatru i elementi koji su karakteristi¢ni za glumu u postdramskom teatru.

26. DvadesetSesto pitanje glasi je li glumac svjestan razlika izmedu glume u dramskom
i glume u postdramskom teatru. Smatra li da postoje ili je za njega gluma jedinstvena. Tri su
ponudena odgovora. Prvi, prema kojem postoje razlike, ali one nisu izraZzene u glumi, ve¢ u

drugim elementima same predstave, za glumca je gluma jedna. Prema drugom odgovoru, ne
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postoje razlike u glumi dok tre¢i odgovor navodi da postoje i da ih je glumac svjestan. Pitanje

i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod red.br.71.

26. Da li je glumac svjestan razlika izmedu glume u dramskom i postdramskom
teatru u predstavi u cijelini, ako smatra da postoje, ili je za njega sve samo
gluma?

A- Postoje razlike, ali one nisu izraZzene u glumi, ve¢ u drugim elementima same
predstave, za glumca je gluma jedna
B- Ne postoje razlike u glumi
C- Postoje razlike u glumi i glumac je njih svjestan
Tablica br. 71. DvadesetSesto pitanje

Odgovori ispitanika na dvadesetSesto pitanje mozemo vidjeti u tablici pod red.br.72.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 7

2. Odgovori ispitanika pod B -

3. Odgovori ispitanika pod C 12

4. Odgovori ispitanika pod A,C 2

5. Odgovori ispitanika pod A,B,C 1

Tablica br. 72. Odgovori na dvadesetSesto pitanje

Smisao postavljenog pitanja bio je da se sagleda odnos i razmisljanje glumaca prema
dramskom i postdramskom teatru, posebno u smislu postoje li razlike u cijelini predstave u
glumi izmedu ove dvije vrste teatra. Zbog sloZenosti teme 1 razli¢itih pristupa glumi kao
umjetnosti, uslijedili su 1 razli¢iti odgovori na ovo vazno pitanje. U strukturi odgovora
prevladavaju oni pod A i pod C. Tako se 12 ispitanika opredijelilo za odgovor pod C, a 7
ispitanika za odgovor pod A. Ostala 3 odgovora bili su kumulativnog karaktera. Misljenja smo
da ima mjesta zakljuku da postoji izvjesna razlika izmedu glume u dramskom i postdramskom
teatru u predstavi u cijelini, tocnije u pristupu glumaca ikoristenju razlicitih kazaliSnih znakova
u dramskom u odnosu na postdramski teatar. Valja napomenuti kako se niti jedan ispitanik nije
1zjasnio samo za odgovor B, prema kojem u cijelini ne postoje razlike u glumi izmedu dramskog
i postdramskog teatra. Shodno tome, prema vecina dobiveni odgovora glasi:

U predstavi u cijelini postoji razlika izmedu glume u dramskom i glume u

postdramskom teatru i njih je glumac svjestan.

27. Dvadesetsedmo pitanje odnosi se na rekvizitu glumca u dramskom i postdramskom
teatru. Dilema je upotrebljava li se rekvizita glumca u dramskom teatru na jedan drugi nacin od

rekvizite koju koristi glumac u postdramskom teatru. Dva su ponudena odgovora. Prvi,
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rekvizita se koristi i upotrebljava u dramskom teatru na isti nacin kao i u postdramskom teatru,
I drugi, rekvizita se koristi i upotrebljava na razli¢it nacin. Pitanje i ponudeni odgovori prikazani

su u tablici pod red.br.73.

27.Da li smatrate da se rekvizita glumca u dramskom teatru Kkoristi i
upotrebljava na jedan drugi nacin od rekvizite koju Koristi glumac u
postdramskom teatru?

A- Rekvizita se koristi u dramskom teatru na isti na¢in kao 1 u postdramskom
teatru

B- Rekvizita se koristi na razli¢it na¢in
Tablica br. 73. Dvadesetsedmo pitanje

Odgovori ispitanika na dvadesetsedmo pitanje mozemo vidjeti u tablici pod red.br.74.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 7
2. Odgovori ispitanika pod B 8
3. Odgovori ispitanika pod A,B 7

Tablica br. 74. Odgovori na dvadesetsedmo pitanje

Odgovori na ovo pitanje su dosta neopredijeljeni pa se tako 7 ispitanika odlucilo za
odgovor pod A, 8 ispitinaka za odgovor pod B, dok ih se 7 izjasnilo za kumulativan odgovor.
Misljenja smo da znacenje rekvizite u dramskom 1 postdramskom teatru moZze biti razlicito s
obzirom na razli¢itost samog oznacavanja na kojem pociva dramski u odnosu na postdramski
teatar. Na temelju dobivenih rezultata, moZemo dati sljede¢i odgovor:

Rekvizita glumca u dramskom teatru moZe se, ali i ne mora, upotrebljavati na jedan

drugi nacin od rekvizite koju koristi glumac u postdramskom teatru.

28. Dvadesetosmo pitanje odnosi se na nacin koriStenja svjetla u dramskom i
postdramskom teatru. Postavlja se pitanje postoji li razlika izmedu koriStenja svjetla u dramskoj
i postdramskoj predstavi. Prema prvom ponudenom odgovoru, postoji razlika. Prema drugom,
razlike nema, dok prema tre¢em ponudenom odgovoru, moZze postojati razlika, ali i ne mora.

Postavljeno pitanje prikazano je u tablici pod red.br.75.

28.Ima li po Vama razlike izmedu koriStenja svjetla u dramskoj i
postdramskoj predstavi?
A- Ima
B- Nema
C- Moze biti, a ne mora, nije nuzno
Tablica br. 75. Dvadesetosmo pitanje
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Odgovori ispitanika na dvadesetosmo pitanje mozemo vidjeti u tablici pod red.br.76.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 1
2. Odgovori ispitanika pod B 2
3. Odgovori ispitanika pod C 19

Tablica br. 76. Odgovori na dvadesetosmo pitanje

Najvise ispitanika opredijelilo se za odgovor pod C, njih 19, dok su se 2 ispitanika
opredijelila za odgovor pod B i 1 ispitanik za odgovor pod A. Smatramo da je opredijeljenje
ispitanika po ovom pitanju razumljivo ako se ima u vidu njihovo izjasnjenje prema prethodnom
pitanju. Tome u prilog dalje ide i ¢injenica da veéina glumca nedovoljno poznaje razliku izmedu
glume u dramskom i postdramskom teatru pa su se stoga, vjerujemo, opredijelili za neko
kompromisno rjeSenje. Polazec¢i od navedenog, stajaliSta smo da je prihvatljiv sljedeéi odgovor:

Razlike izmedu koriStenja svjetla u dramskoj i postdramskoj predstavi, moZe biti, ali

i ne mora, nije nuzno.

29. Dvadesetdeveto pitanje odnosi se na scenografiju u dramskom i postdramskom
teatru. Pitanje je postoji li razlika izmedu scenografije u dramskoj i1 postdramskoj predstavi.
Prema prvom ponudenom odgovoru, razlika postoji. Prema drugom, razlike nema, dok prema
tre¢em ponudenom odgovoru, moze biti razlike, ali i ne mora. Postavljeno pitanje prikazano je

u tablici pod red.br.77.

29. Ima li po Vama razlike izmedu scenografije u dramskoj i postdramskoj

predstavi?
A- Ima
B- Nema

C- Moze biti, a ne mora, nije nuzno
Tablica br. 77. Dvadesetdeveto pitanje

Odgovori ispitanika na dvadesetdeveto pitanje mozemo vidjeti u tablici pod red.br.78.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 3
2. Odgovori ispitanika pod B 1
3. Odgovaori ispitanika pod C 18

Tablica br. 78. Odgovori na dvadesetdeveto pitanje
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Tri ispitanika smatraju da ima razlike izmedu scenografije u dramskoj i postdramskoj
predstavi, dok jedan ispitanik smatra da nema navedene razlike. Vecina, njih 18, se opredijelila
za odgovor prema kojem razlike mogu postojati, ali nisu nuzne. Sukladno prethodnim
odgovorima, koji se odnose na uporabu rekvizite i1 svjetla, smatramo da je prihvatljiv sljedeci
odgovor:

Razlika izmedu scenografije u dramskoj i postdramskoj predstavi moZe biti, ali ne

mora, nije nuzno.

30. Trideseto pitanje odnosi se na razliku izmedu dramske i postdramske predstave,
to¢nije postoji li razlika i ako postoji u ¢emu se ona ogleda. Cetiri su ponudena odgovora: prvi,
navodi da se razlika manifestira u glumi; drugi, razlika je vidljiva u koncepciji predstave; treci,
razlika se ispoljava u koriStenom sustavu svih kazali$nih znakova i Cetvrti, posljednji, razlika
izmedu dramske i postdramske predstave vidi se u razli¢itoj komunikaciji glumaca s publikom.

Postavljeno pitanje i ponudeni odgovori prikazani su u tablici pod red.br.79.

30. Koja je po Vama razlika izmedu dramske i postdramske predstave?
A- U glumi
B- U koncepciji predstave
C- U koriStenom sustavu svih kazaliSnih znakova

D- U razli¢itoj komunikaciji glumaca s publikom
Tablica br. 79. Trideseto pitanje

Odgovori ispitanika na trideseto pitanje mozemo vidjeti u tablici pod red.br.80.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)

1. Odgovori ispitanika pod A
Odgovori ispitanika pod B
Odgovori ispitanika pod C
Odgovori ispitanika pod D
Odgovori ispitanika pod C,D
Odgovori ispitanika pod A,B,C,D
Odgovori ispitanika pod B,C,
Odgovori ispitanika pod B,C,D
Tablica br. 80. Odgovori na trideseto pitanje
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Ukupno 10 ispitanika odlucilo se za odgovor pod C, 3 ispitanika za odgovor pod B, 7
ispitanika odabralo je kumulativni odgovor sa vise opcija, dok su neki od njih odabrali i sve
ponudene odgovore. Misljenja smo da se razlika izmedu dramske 1 postdramske predstave u
sustini ocituje u razli¢itom koriStenju svih kazaliSnih znakova pa se navedena razlika tako

o€ituje i na glumu, komunikaciju glumca s publikom kao i1 na samu koncepciju predstave u
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konacnici. S obzirom da sve ponudene opcije odgovora na ovo pitanje mozemo staviti pod isti
nazivnik koji se odnosi na uporabu kazali$nih znakova, mozemo zakljuciti:
Razlika izmedu dramske i postdramske predstave olituje se u koriStenom sustavu

svih kazaliSnih znakova.

31. Tridesetprvo pitanje odnosi se na postdramski teatar te oblike izvedbenih umjetnosti:
performans 1 happening. Postavlja se pitanje obuhvaca li postdramski teatar i kazaliSne oblike
poput performansa i happeninga. Dva su konktetna odgovora, prvi, prema kojem postdramski
teatar obuhvaca i kazaliSne oblike poput performansa i happeninga, i drugi, prema kojem ne

obuhvaca. Postavljeno pitanje prikazano je u tablici pod red.br.81.

31. Obuhvaéa li po Vama postdramski teatar i kazaliSne oblike poput
performansa i happeninga?
A- Obuhvaca

B- Ne obuhvaca
Tablica br. 81. Tridesetprvo pitanje

Odgovori ispitanika na tridesetprvo pitanje mozemo Vvidjeti u tablici pod red.br.82.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 19
2. Odgovori ispitanika pod B 3

Tablica br. 82. Odgovori na tridesetprvo pitanje

Tri ispitanika odgovorila su da postdramski teatar ne obuhvaca i kazali$ne oblike poput
performansa 1 happeninga, dok vecina, njih 19, smatra da postdramski teatar obuhvaca
performas 1 happening. U skladu s proSirenim spektrom kazaliSnih oblika u postdramskom
teatru koji obuhvaca i izvedbene umjetnosti, smatramo da je prihvatljiv sljede¢i odgovor:

Postdramski teatar obuhvaca i kazalisne oblike poput performansa i happeninga.

32. Tridesetdrugo pitanje odnosi se na definiciju umjetnika koji izvodi performans,
to¢nije smatra li se umjetnik koji izvodi performans glumcem. Tri su ponudena odgovora.
Prema prvom, umjetnik koji izvodi performans jest glumac, prema drugom, nije glumac i on je
jedna vrsta izvodaca, dok je prema treCem ponudenom odgovoru umjetnik koji izvodi

performans i glumac i izvodac. Postavljeno pitanje prikazano je u tablici pod red.br.83.
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32. Smatrate li umjetnika koji izvodi performans glumcem?
A- Da, on je glumac
B- Ne, on je jedna vrsta izvodaca
C- Da, on je i glumac i izvodac
Tablica br. 83. Tridesetdrugo pitanje

Odgovori ispitanika na tridesetdrugo pitanje mozemo vidjeti u tablici pod red.br.84.

R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 4
2. Odgovori ispitanika pod B 9
3. Odgovori ispitanika pod C 8
4 Odgovori ispitanika pod A,B 1

Tablica br. 84. Odgovori na tridesetdrugo pitanje

Dobiveni odgovori na ovo pitanje dosta su razli¢iti. NajviSe ispitanika, njih 9,
opredijelilo se za odgovor pod B, 8 ispitanika odlucilo se za odgovor pod C, dok su 4 ispitanika
odabrala odgovor pod A. Jedan ispitanik odlucio se za odgovor pod A i pod B. S obzirom na
prosireno polje postdramskog teatra, koji obuhvaca i sam teatar i oblike izvedbenih umjetnosti,
misljenja smo da je je prihvatljiv sljedec¢i odgovor:

Umjetnik koji izvodi performans je izvodac.

33. Tridesettrece pitanje tice se osobne opredijeljenosti glumca za vrstu teatra, u kojem
teatru se oni viSe vide kao glumci 1 koji teatar im je draZi, dramski ili postdramski. Ponudena
su tri odgovora. Prvi odgovor je dramski teatar, drugi je postdramski teatar, dok prema tre¢em
glumac ne pravi razliku izmedu dramskog 1 postdramskog teatra. Postavljeno pitanje i ponudeni

odgovori prikazani su u tablici pod red.br.85.

33. Vidite li sebe viSe u dramskom ili postdramskom teatru?

A- U dramskom teatru
B- U postdramskom teatru

C- Ne pravim razliku izmedu dramskog i postdramskog teatra
Tablica br. 85. Tridesettrece pitanje

Odgovori ispitanika na tridesettrece pitanje mozemo vidjeti u tablici pod red.br.86.
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R.Br. Pitanje Odgovor (ukupno)
1. Odgovori ispitanika pod A 4
2. Odgovori ispitanika pod B 2
3. Odgovori ispitanika pod C 10
4. Odgovori ispitanika pod A,B 3
5. Odgovori ispitanika pod A,C 1
6. Odgovori ispitanika pod A,B,C 2

Tablica br. 86. Odgovori na tridesettree pitanje

Cetiri ispitanika isklju¢ivo su se opredijelila samo za dramski teatar, dok du dva

ispitanika isklju¢ivo odabrao postdramski teatar kao podruc¢je svog interesa. Vecéina uzetih

ispitanika, njih 13, ne pravi razliku izmedu dramskog 1 postdramskog teatra te moze raditi i u

jednom i u drugom.
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10. ISTRAZIVANJE I ANALIZA GLUME U DRAMSKOM I POSTDRAMSKOM
TEATRU SA STANOVISTA PUBLIKE KOJA DOLAZI U TEATAR

10.1. BITNE ODREDNICE UKLJUCENIH ISPITANIKA I ODABRANIH
PITANJA

Kako bi dobili uvid u glumu u dramskom i postdramskom teatru u cjelini, nakon
prikupljenih misljenja profesionalnih i Skolovanih glumaca, u ovom dijelu smo pristupili analizi
i istrazivanju glume u dramskom i postdramkom teatru sa stanovista publike. Pitanja su
koncipirana na nesto jednostavniji nacin i prilagodena su publici kao neprofesionalnoj, laickoj
skupini ljubitelja teatra. Kako bi istraZivanje dobilo na kvaliteti, nasi ispitanici — gledatelji bili
su razli¢itih svojstava i osobina. Nastavno na prethodno provedeno istrazivanje publike koja
dolazi u teatar, ovdje smo dodatno uzeli u obzir spolnu i starosnu strukturu kao i razli¢it
obrazovni nivo gledatelja.

Ukupno smo publici — gledateljima postavili deset (10) pitanja, §to predstavlja manji
broj u odnosu na pitanja koja smo postavili profesionalnim i $kolovanim glumcima. Osnovni
razlog tomu je ¢injenica da publika dolazi iz lai¢kog miljea s namjerom da pogleda predstavu,
a ne da ucestvuje u znanstvenom istrazivanju. Vjerujemo da stru¢nija pitanja kod publike ne bi
naiSla na mjerodavan odgovor. UvaZavaju¢i navedeno, dobili smo zasigurno kvalitetnije
odgovore i omogucili da istrazivanje bude $to objektivnije.

Pokusali smo u funkeiji istrazivanja, pitanja koncipirati od jednostavnijih ka sloZenijim.
U prvom dijelu prevladava gledateljevo subjektivno poimanje tetra kao i razlozi njegova posjeta
teatru. Nadalje smo htjeli dobiti odgovor kako gledatelji percipiraju glumce na sceni, njihov rad
te odnos prema publici. Zanimalo nas je 1 misljenje gledatelja da li glumac mora u potpunosti
biti sjedinjen s likom kojeg igra ili pak napraviti odredenu distancu prema njemu. Shodno tome,
postavili smo 1 pitanje koje kazaliSne znakove gledatelji smatraju bitnim za glumca tijekom
predstave i koje su akceptirali da najcesce koristi. Tu smo kao odgovore ponudili mimiku lica,
geste, scensko kretanje i verbalne znakove. PokuSali smo saznati po ¢emu gledatelji najvise
pamte pogledanu predstavu: po likovima, poznatima glumcima ili pri¢i, radnji 1 naslovu. U
zavrSnom dijelu ankete za potrebe naucnog teatroloSkog istrazivanja zamolili smo gledatelje da
pokusaju odgovoriti §to prema njima znaci gluma u dramskom i postdramskom teatru.

Slijedi prikaz provedenog istraZivanja prema navedenim koncipiranim pitanjima i
potom kratka analiza dobivenih rezultata. Valja napomenuti da su u istrazivanju sudjelovala
132 gledatelja, od kojih smo na pojedina pitanja dobili i viSe, po njima, tocnih odgovora.

Shodno tome, na nekim pitanjima imamo samostalne odgovore (gdje su se gledatelji opredijelili
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samo za jedan to¢an odgovor) i skupne odgovore (gdje su se gledatelji uz taj, odlucili i za jos

neki od ponudenih odgovora).

10.2. TKO JE SVE PUBLIKA U TEATRU

U Americi, 1966. godine provedeno je istrazivanje koje je dalo odgovor na pitanje tko
su sve gledatelji u publici. Odgovor je bio sljedeci: Publika dolazi iz vrlo uskog kruga
americkog stanovniStva. Uglavnom se radi o osobama koje imaju izuzetno dobro obrazovanje,
o osobama koje imaju relativno visoka primanja, o osobama koje imaju uglavnom
profesionalizirana zanimanja te o osobama koje su u svojoj kasnoj mladosti ili ranoj zrelosti.**

U tekstu koji slijedi, u analizi 1 istraZivanju kazaliSne publike, mozemo pogledati koliko
navedeni rezultati, od skoro pola stoljeca razlike, odstupaju od danaSnje publike koja posjecuje
kazali$ne predstave.

U funkciji istrazivackog dijela ovog rada provedeno je istrazivanje kazaliSne publike,
prema starosnoj dobi, na bazi 1000 posjetitelja vecernjih predstava. Istrazivanje posjetitelja
kazaliSta, gledatelja kazaliSne predstave, koji su se obukli na razli¢ite nacine, koji se se iz
razli¢itth smjerova uputili ka teatru, koji su na razliCite nacine dosli do teatra, koji su sve
pripremne radnje €inili kao jedinka da bi svi oni za vrijeme trajanja predstave bili 1 oznacavali
jednu homogenu zajednicu.

U pojasnjavanju pojma gledatelja u teatru i glumci im se obrac¢aju na sli¢an nacin:

,, Vi ste se obukli na razlicite nacine. Vi ste se pokrenuli na razlicite nacine.
Vi ste se iz razlicitih smerova priblizili ovom mestu ovde. Vi ste se sluzili sredstvima javnog saobracaja.
Vi ste isli pesice. Vi ste dosli vilastitim prevoznim sredstvom. Pre toga vi ste pogledali na svoj sat.
Vi ste ocekivali poziv, vi ste podigli slusalicu, vi ste zapazlili svetlo, vi ste ugasili svetlo, vi ste zatvorili
vrata, vi ste okrvenuli kljuc, vi ste izasli van. Vi ste pokrenuli snage, vi ste pri hodanju opustili ruke. Vi ste otisli.
Vi ste se iz razlicitih smerova uputili u jednom smeru. S vasim osecanjima za orjentaciju vi ste pronasli ovo

mesto. 437

Zbog same namjere posjetu teatra, gledatelji su drugaciji od drugih ljudi:

,Vi ste se razlikovali od drugih koji su se uputili ka drugim mestima.

Vi ste zbog same namere stvorili celinu s drugima koji su se ovamo uputili. Vi ste imali isti cilj.

Vi ste za izvesno vreme imali zajednicku buducnost s drugima.**®

436 Burns E, Burns T, Sociology of Literature and Drama, Harmondsworth, 1973, str. 445-470.
437 Handke P, Psovanje publike, 1966.
438 Ipid.
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Svaki pojedini gledatelj ima iste radnje kao i drugi gledatelj koji ide prema teatru s
namjerom gledanja predstave. Oni na putu ka teatru sudjeluju u prometu, prelaze ulice,
pozdravljaju poznate im ljude koje sretnu na putu do tetra. Podijelit ¢e svoje misljenje s drugima

o tome $to su culi 1 §to ih je zainteresiralo da odu pogledati predstavu, Sto im kazu 1 glumci:

,,Vi ste prelazili ulice. Vi ste se osvrtali na levo i na desno. Vi ste obratili paznju na saobracajne

znakove. Vi ste drugima klimali glavom.Vi ste zastajali. Vi ste obavestili o svojim namerama.

Vi ste pricali o svojim ocekivanjima. Vi ste saopstili svoje pretpostavke o komadu.

Vi ste rekli svoje misljenje o komadu.*“**®

Dolaskom u teatar, svaki gledatelj rukovao se s poznatim mu osobama i pridrzavao se
ustaljenog koda ponaSanja. Svi gledatelji stajali su u foajeu dok nisu ¢uli zvuk zvonca nakon

kojeg su se uputili prema gledaliStu da zauzmu svoja mjesta:

Vi ste se rukovali. Vi ste obrisali cipele. Vi ste pridrzali vrata. Vi ste dozvolili da vam pridrze vrata.
Vi ste sreli druge posetioce teatra. Vi ste se osecali kao izabrani. Vi ste pazili na lepo ponasanje.
Vi ste pridrzali kaput. Vi ste dozvolili da vam pridrze kaput. Vi ste stajali unaokolo. Vi ste Setali unakolo.
Vi ste ¢uli zvuk zvonca. Vi ste postali nemirni. Vi ste se videli u ogledalima.Vi ste proverili svoje toalete.
Vi ste bacili pogled sa strane. Vi ste primetili poglede sa strane. Vi ste posli.Vi ste koracali.Vasi pokreti su postali

formalniji. Vi ste culi zvuk zvonca. Vi ste pogledali na satove.

Vi ste postali zaverenici. Vi ste zauzeli mesta.“**°

Pronalaskom svog mjesta i dolaskom do sjedista, svaki gledatelj udobno se smjestio,

pogledao oko sebe i1 pripremio se za pocetak predstave:

,,Vi ste se ogledavali oko sebe. Vi ste se udobno smestili. Vi ste ¢uli zvuk zvonca. Vi ste prestali sa Saputanjem.

Vi ste usmerili poglede. Vi ste podigli glavu. Vi ste predahnuli. Vi ste videli kako se svetla polagano gase.“***

Istrazivanje koje bi trebalo dati odgovor na pitanje tko je publika koja posjecuje
kazaliSne predstave obuhvaca sljedeca potpitanja. Prvo pitanje odnosi se na starosnu dob
posjetitelja, na starosnu dob koja je podijeljena na nekoliko katgorija, na dob do 18 godina,
izmedu 19 1 30 godina izmedu 31 i 45 godina izmedu 46 i 55 godina te na gledatelje iznad 65
godina starosti.

Iz tablice pod red.br.87. mozemo zakljuciti kako je najvise zastupljena publika starosne

dobi izmedu 19 i 30 godina, dok drugo mjesto, vrlo blizu, dijele publika starosti izmedu 31 i 45

439 Ibid.
440 Ibid.
41 Ibid.

183



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

godina i izmedu 46 1 55 godina Zivota. Tre¢e mjesto, odnosi se na publiku do 18 godina starosti,

a ¢etvrto mjesto na publiku preko 65 godina Zivota.

Publika Broj¢ano Postotno
Do 18 godina starosti 89 8,9
Od 19 do 30 godina starosti 434 43,4
Od 31 do 45 godina starosti 209 20,9
0d 46 do 55 godina starosti 205 20,5
Preko 65 godina starosti 63 6,3
SVEUKUPNO 1000 100%

Tablica br. 87. Starosna struktura publike u kazali§tu*+?

Drugo pitanje odnosi se na zastupljenost muskaraca i Zena kao posjetitelja teatra i
gledatelja kazali$nih predstava. U tablici pod red.br.88. mozemo uociti omjer zena i muskaraca

medu publikom. Od ukupnog broja posjetitelja, 373 bila su muskarca 1 627 Zena.

Broj¢ano Postotno
Muskarci - publika 373 37,3
Zene - publika 627 62,7
SVEUKUPNO 1000 100

Tablica br. 88. Struktura publike u kazali§tu prema spolu

Trece pitanje dat ¢e nam odgovor koji se odnosi na obrazovanost cjelokupne publike.
Stupanj obrazovanja publike vidljiv je iz tablice pod red.br.89. Najvise je medu publikom osoba
sa zavrSenim fakultetom 44,3%, a zatim osoba sa zavrSenom srednjom Skolom 29,3%.
Najmanje je, Sto je 1 za ocekivati, najniZze obrazovanih, sa zavrSenom samo osnovnom Skolom,

1 najobrazovanijih, sa ste¢enim doktoratom.

442 Istrazivanje je provedeno na posjetiteljima Narodnog pozorista u Beogradu, Bitef Teatra u Beogradu, Srpskog
narodnog pozorista u Novom sadu i Dramskog kazalista Gavella u Zagrebu.
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Broj¢ano Postotno
Osnovna skola 39 3,9
Srednja skola 293 29,3
Visa Skola 127 12,7
Fakultet 443 44,3
Magisterij 79 79
Doktorat 19 1,9
SVEUKUPNO 1000 100

Tablica br. 89. Obrazovna struktura publike u kazalistu

Na kraju, nakon zavrSene predstave svaki pojedini gledatelj spremit ¢e dobivenu
programsku knjizicu i uputiti se prema izlasku iz gledaliSta, usput komentiraju¢i upravo

pogledanu predstavu. Glumeci im to 1 kazu:

Vi Cete se uskoro pokrenuti. Vi cete spremiti vase programe. Vi Cete razmeniti poglede. Vi Cete razmeniti reci. Vi
Cete se pokrenuti. Vi Cete praviti opaske i cucete opaske. Vi Cete precutati opaske.
Vas smeh Ce biti viSeznacan. Vi Cete se osmehivati ne govoreci nista.
Vi cete se uredno gurati prema foajeu.***
Na isti na¢in publika ¢e se razi¢i kao $to su se 1 naSli prije predstave, ponavljajuci

ponovno iste radnje:

,Vi Cete pokazati broj vaseg kaputa.Vi cete stajati unaokolo. Vi Cete se videti u ogledalima. Vi Cete si
medusobno pomagati pri oblacenju kaputa. Vi ¢ete medusobno pridrzavati vrata. Vi Cete se oprastati.

Vi cete biti ispracani.Vi éete izaéi van.“***

Ova zajednica, ukoliko se ne rastane nakon zavrSene predstave, mogla bi osnovati teatar,
ona se, dakle, mora rastati na nacin da se publika kao cjelina raspadne, da svaki pojedini

gledatelj ode u drugom smjeru, da se vrati u svoj svakodnevni zivot, §to kazu 1 glumci:

Vi Cete se vratiti u svakodnevicu. Vi éete otici u razlicitim smerovima. Ako ostanete zajedno, osnovacete
pozoriste. Vi cete potraziti kafane.Vi cete misliti na sledeci dan. Vi ¢ete postepeno naci put natrag u stvarnost.
Vi Cete stvarnost ponovo moci smatrati grubom. Vi Cete biti otreznjeni. Vi cete ponovo voditi sopstveni Zivot. Vi

necete vise biti celina. Vi éete se s jednog mesta uputiti prema razlicitim mestima.“**

443 Ibid.
444 Ibid.
445 Ibid.
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10.3. ISTRAZIVANJE I ANALIZA

1. U prvom pitanju gledatelji su trebali odgovoriti koju vrstu predstave preferiraju
pogledati u teatru. Ponudeno je pet odgovora. Prvi ponudeni, odnosi se na dramsku predstavu.
Drugi, na komediju, tre¢i na predstavu koja predstavlja svaki novi oblik teatra, Cetvrti na operu

ili balet te peti, na mjuzikl. 1z tablice pod red.br.90. vidljiva su postavljena pitanja i dobiveni

odgovaori.
1. Koju vrstu predstave preferirate pogledati u teatru?
Samostalni Skupni Ukupno | Postotno
odgovori odgovori

A | Dramsku predstavu 22 30 52 25,74%

B | Komediju 52 34 86 42,57%

C | Svaki novi teatar 16 12 28 13,86%

D | Operu ili balet 6 14 20 9,91%

E Mjuzikl 2 14 16 7,92%
Ukupno 98 104 202 100,00%

Tablica br. 90. — 1. pitanje i odgovori

Iz analize dobivenih odgovora na prvo pitanje mozemo konstatirati da je velik broj
ispitanika odabrao nekoliko opcija kao odgovor. Uvjerljivo najvise ispitanika opredijelio se za
komediju kao vrstu predstave koju najvise voli pogledati u teatru, njih 42,57%. Na drugom
mjestu je dramska predstava za koju se odlucilo 25,74% ispitanika. Ukoliko navedeno
pogledamo sa stajaliSta da su drama i1 komedija predstave koncipirane za dramski teatar,
mozemo re¢i da je 68,21% ispitanika odabralo dramski teatar. Na tre¢em mjestu prema
opredijeljenju ispitanika nalazi se predstava svakog novog teatra, za koju se odlucilo 13,86%
ispitanika. Na Cetvrtom mjestu je opera ili balet koju najvise voli pogledati 9,91% ispitanika.
Na posljednjem mjestu je mjuzikl kojeg preferira 7,92% ispitanika. Misljenja smo da je
opredijeljenje ispitanika za komediju sasvim razumljivo jer je u pitanju gradanska javnost koja
se po pravilu rukovodi emocijama i odlazak u teatar percipira kao nesto pozitivno nakon cega
¢e se dobro osjecati. A to je upravo zabavan humoristican sadrzaj koji daju komedije.

kojem: Komedija je predstava koju preferiraju pogledati u teatru.
2. U drugom pitanju gledatelji su se trebali opredijeliti za predstavu temeljenu na
dramskom tekstu ili predstavu temeljenu na glumackoj improvizaciji. 1z tablice pod red.br.91.

vidljiva su postavljena pitanja i dobiveni odgovori.
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Preferirate li predstavu temeljenu na dramskom tekstu ili predstavu
temeljenu na glumackoj improvizaciji?
Samostalni Skupni Ukupno Postotno
odgovori odgovori
A | Na dramskom 68 6 74 53,62%
tekstu
B | Na glumackoj 58 6 64 46,38%
improvizaciji
Ukupno 126 12 138 100,00%

Tablica br. 91. — 2. pitanje i odgovori

Pogledamo 1i odgovore na drugo postavljeno pitanje mozemo uociti da su se ispitanici

skoro podjednako opredijelili za predstavu temeljenu na dramskom tekstu, za koju se odlucilo

53,62% te predstavu temeljenu na glumackoj improvizaciji, za koju se odlucilo 46,38%

ispitanika. Svega 12 ispitanika izjavilo je kako preferira i jednu i drugu vrstu predstave.

Iz ovog provedenog istrazivanja mozemo zakljuciti da:

Publika u veéini preferira predstavu temeljenu na dramskom tekstu.

3. Trece pitanje odnosi se na misljenje gledatelja o ponasanju glumaca na pozornici.

Ponudena su dva odgovora. Prema prvom, glumac se mora potpuno predati ulozi i radnjama

kao da publika ne postoji, dok prema drugom, glumac mora pokazati svijest o publici, ostvariti

s njom kontakt, imajuci distancu prema liku kojeg igra. 1z tablice pod red.br.92. vidljiva su

postavljena pitanja i dobiveni odgovori.

3. Kako se glumac treba ponasati na pozornici prema publici?
Samostalni | Skupni | Ukupno | Postotno
odgovori | odgovori
A | Glumac se mora potpuno 78 4 82 60,29%
predati ulozi i radnjama kao da
publika ne postoji
B | Glumac mora pokazati svijest 50 4 54 39,71%
0 publici, ostvariti s njom
kontakt, imaju¢i distancu
prema liku kojeg igra
Ukupno 128 8 136 100,00%

Tablica br. 92

. — 3. pitanje i odgovori
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Zanimljive odgovore dobili smo od ispitanika na tre¢e postavljeno pitanje. Vecina
ispitanika, njih 60,29%, odgovorila je kako se glumac na pozornici prema publici mora odnositi
na nacin kao da ona ne postoji i potpuno se predati ulozi i radnjama. Osjetno manji broj
ispitanika, njih 39,71%, smatra kako glumac na pozornici treba pokazati svijest o publici,
ostvariti s njom kontakt, imajuci distancu prema liku kojeg igra. Bilo je 1 ispitanika, njih osam,
koji su na postavljeno pitanje dali i jedan i drugi odgovor. Pretpostavljamo da je razlog tomu
njihovo dosadas$nje videnje pojedinih predstava koje su imale i jedan i drugi koncept.

Glumac se na pozornici mora potpuno predati ulozi i radnjama

kao da publika ne postoji.

4. Cetvrto pitanje ti¢e se odnosa glumca prema liku kojeg igra. Dana su dva moguéa
odgovora. Prema prvom, glumac treba imati distancu prema liku kojeg igra jer preveliko
uzivljavanje u ulogu i emocije mogu unistiti dramski lik. Prema drugom, glumac ne smije imati
distancu prema liku kojeg igra, on se mora s njim poistovijetiti. 1z tablice pod red.br.93. vidljiva

su postavljena pitanja i dobiveni odgovori.

4. Treba li glumac imati distancu prema liku kojeg igra?
A Da, jer preveliko uzivljavanje u ulogu i 22 16,67%
emocije mogu unistiti dramski lik
B Ne, glumac se mora poistovjetiti s likom 110 83,33%
kojeqg igra
Ukupno 132 100,00%

Tablica br. 93. — 4. pitanje i odgovori

U odgovoru na ovo pitanje ogroman broj ispitanika, njih 83,33%, opredijelio se za stav
da glumac ne treba imati distancu prema liku kojeg igra, ve¢ se mora poistovjetiti s njim.
Osjetno nizi broj ispitanika, njih 16,67%, smatra da glumac treba imati navededenu distancu
jer preveliko uzivljavanje u ulogu i emocije mogu unistiti dramski lik. Usporedimo 1i ove
odgovore s odgovorima na prethodno pitanje, vidljivo je da nema skupnih odgovora.
Pretpostavljamo da su razlozi za to ipak u razli¢itom odnosu glumac-publika i glumac-lik.
odgovor prema kojem:

Glumac ne smije imati distancu prema liku kojeg igra, on se treba s njim poistovjetiti.
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5. Kako se glumac treba ponasati na sceni, pitanje je pod rednim br.5. Ponudena su dva
odgovora. Prvi, glumac mora biti glumac, on na sceni pokazuje da je glumac. Drugi, glumac na
sceni treba biti dramski lik, a ne glumac koji tumaci dramski lik. Iz tablice pod red.br.94.

vidljiva su postavljena pitanja i dobiveni odgovori.

5. Kako se glumac treba ponasati na sceni?

A Glumac mora biti glumac, on na sceni 40 30,30%
pokazuje da je glumac
B Glumac treba biti dramski lik na pozornici, 92 69,70%

ne smije biti vidljivo da je on glumac koji
tumaci dramski lik

Ukupno broj¢ano/postotno 132 100,00%
Tablica br. 94. — 5. pitanje i odgovori

U odgovoru na ovo pitanje vise od 2/3 ispitanika, njih 69,70% izjasnilo se da, prema
njima, glumac na sceni treba biti dramski lik, ne smije biti vidljivo da je on glumac koji tumaci
taj lik. S druge strane, 1/3 ispitanika, njih 30,30%, smatra da glumac na sceni mora biti glumac,

drugim rije¢ima, pokazati da je glumac.

U skladu s analizom, slozit ¢emo se s odgovorima ispitanika da:
U dramskom teatru, glumac treba biti dramski lik na pozornici, ne smije biti vidljivo da je
on glumac koji tumaci dramski lik.
Medutim, isto tako, u epskom 1 postdramskom teatru imamo elemente u kojima glumac
na sceni pokazuje da je glumac. Pretpostavit ¢emo da je rezultat ovih odgovora publike vise
stvar osobne percepcije, kako gledatelji dozivljavaju glumca na pozornici, nego poznavanja

teatra.

6. Sesto pitanje odnosilo se na najéeic¢e koristene glumacke znakove u teatru prema
percepciji publike. Ponudeno su cCetiri odgovora. Prvi - mimika lica, drugi — geste, tre¢i —
scensko kretanje i ¢etvrti — verbalni znakovi. 1z tablice pod red.br.95. vidljiva su postavljena

pitanja i dobiveni odgovori.
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6. Mozete li izdvojiti znakove koje glumac najcesée Koristi u teatru?
Samostalni | Skupni Ukupno Postotno
odgovori odgovori

A | Mimiku lica 24 22 46 25,28%
B | Geste 18 22 40 21,98%
C | Scensko 38 26 64 35,16%
kretanje
D | Verbalne 16 16 32 17,58%
znakove
Ukupno 96 86 182 100,00%

Tablica br. 95. — 6. pitanje i odgovori

Najveéi broj ispitanika, njih 35,16%, smatra da se glumac najcesce u teatru koristi
scenskim pokretom. Nes§to manji broj ispitanika, njih 25,28%, opredijelilo se za mimiku lica
kao najcesce koriStene glumacke znakove. Na tre¢em mjestu, ispitanici, njih 21,98%, izjasnili
su se da su geste znaci koje glumac najces$ée koristi u teatru. Posljednje mjesto pripalo je
verbalnim znakovima za koje se opredijelilo samo 17,58% ispitanika. Prema odgovoru na ovo
pitanje, scensko kretanje prvo je $to publika uo¢ava na pozornici tijekom predstave, dok mimika
lica i geste glumca zauzimaju drugo mjesto. Mozemo primijetiti i da se velik broj ispitanika
opredijelio za viSe odgovora na ovo pitanje. Shodno navedenom, moZemo konstatirati:

Glumac se koristi mimikom lica, gestama, scenskim kretnjama i verbalnim znakovima, a

kao najcesce koristeno, prema stajaliStu publike, jest scensko kretanje.

7. Po ¢emu gledatelji najviSe pamte pogledanu predstavu, pitanje je pod rednim br.7.
Ponudena su tri odgovora. Prvi, po likovima koje glumci tumace. Drugi, po poznatim glumcima
i tre¢i, po prici, radnji i naslovu. Iz tablice pod red.br.96. vidljiva su postavljena pitanja i

dobiveni odgovori.

7. Po ¢emu najviSe pamtite pogledanu predstavu?
Samostalni | Skupni Ukupno Postotno
odgovori odgovori
A | Po likovima koje glumci 44 4 48 34,29%
tumace
B Po poznatim glumcima 12 4 16 11,43%
C Po pri¢i, radnji i naslovu 70 6 76 54,28%
Ukupno broj¢ano/postotno 126 14 140 100,00%

Tablica br. 96. — 7. pitanje i odgovori
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Prema provedenom istrazivanju, pogledanu predstavu gledatelji, njih 54,28%, najvise
pamte po prici, radnji i naslovu. Trecina ispitanika, njih 34,29%, izjasnilo se da ¢e im predstava
ostati u sje¢anju po likovima koje glumci tumace. Medutim, bilo je i ispitanika, njih 11,43%,
koji su odgovorili kako ¢e predstavu pamtiti po poznatim glumcima. Misljenja smo da navedeno
ne treba apriori shvatiti u negativnom kontekstu, ponekad poznatost glumca daje jednostavno
takav pecat. Iz tablice vidljivo je da je vrlo malo skupnih odgovora ispitanika bilo, svega par
njih se odlucilo za dvije opcije. U skladu s rezultatima odgovora na 0vo pitanje:

Gledatelji najvise pamte pogledanu predstavu po prici, radnji i naslovu.

8. Stavlja li gledatelj u prvi plan umjetnost glume ili angazman glumaca u predstavi,

pitanje je pod rednim br.8. 1z tablice pod red.br.97. vidljiva su postavljena pitanja i dobiveni

odgovaori.
8. Sto Vam je kod glume u teatru bitno?
A Angazman glumaca 26 19,70%
B Umjetnost glume 106 80,30%
Ukupno broj¢ano/postotno 132 100,00%

Tablica br. 97. — 8. pitanje i odgovori

Zanimljivo je za spomenuti kako se niti jedan gledatelj nije odlucio odgovoriti na ovo
pitanje na nacin da se izjasni i za opciju pod A i pod B. Za veliku vecina gledatelja, njih 80,30%,
kod glume u teatru im je bitnija umjetnost glume od angaZmana glumaca. Svega 19,70%
ispitanika opredijelilo se za odgovor da im je kod glume u teatru bitniji angazman glumaca od
umjetnosti glume. Nastavno na odgovore ispitanike proizlazi zakljucak:

Gledateljima je kod glume u teatru bitnija umjetnost glume od angaimana glumaca.

9. Deveto pitanje treba nam dati definiciju dramskog teatra i odgovor $to za gledatelja
znali gluma u dramskom teatru. Ponudili smo tri odgovora. Prvi, dramski teatar je teatar koji
na svom repertouaru ima dramu kao Zanr, drugi, dramski teatar je teatar koji pociva na
dramskom tekstu i dramskim licima (karakterima) i tre¢i, dramski teatar je samo naziv za teatar,
svaka predstava je svojevrsna drama.

Iz tablice pod red.br.98. vidljiva su postavljena pitanja i dobiveni odgovori.
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9. Definirajte dramski teatar

A Dramski teatar je teatar koji na svom repertoaru 12 9,09%
ima dramu kao zanr

B Dramski teatar je teatar koji po¢iva na dramskom 62 46,97%
tekstu i dramskim licima (karakterima)

C Dramski teatar je samo naziv za teatar, svaka 58 43,94%
predstava je svojevrsna drama
Ukupno brojcano/postotno 132 100,00%

Tablica br. 98. — 9. pitanje i odgovori

Na prvi pogled, vidimo da su se svi ispitanici na ovo pitanje opredijelili samo za jedan
odgovor. Medutim, isto tako, uo¢avamo da su odgovori dosta podijeljeni na dvije opcije. Tako
se 46,97% ispitanika izjasnilo da je dramski teatar, teatar koji po¢iva na dramskom tekstu i
dramskim licima (karakterima), dok nesto manji broj ispitanika, njih 43,94%, smatra kako je
dramski teatar samo naziv za teatar s obzirom da je svaka predstava svojevrsna drama. Ovo je
vrlo intersantan uzorak u kojem vidimo dva opre¢na stajalista za koja su se gledatelji odlucili.
Vrlo malen broj ispitanika, njih svega 9,09%, opredijelio se za odgovor prema kojem je dramski
teatar, teatar koji na svom repertoaru ima dramu kao zanr. Za ocekivati je da ¢e miSljenja
publike biti podijeljena oko odgovora pod A i pod B, no vidimo da je rezultat bio sasvim
drugaciji. Pretpostavljamo da je uvrijezenost pojma dramski teatar kao naziv za teatar ili bar

dio rije¢i u nazivu za teatar kod ispitanika dosta uticalo na opredijeljenje za odgovor po C.

Uvazimo li 1 ¢injenicu da je vecina ispitanika odabrala to¢an odgovor pod B, misljenja

Dramski teatar je teatar koji poc¢iva na dramskom tekstu i dramskim licima

(karakterima).

10. Nastavno na prethodno, deseto pitanje obuhvaca poimanje postdramskog teatra i
njegova znacenja. Ponudili smo Sest odgovora. Prvi, postdramski teatar ne pociva na klasi¢noj
drami. Drugi, postdramski teatar je novi vid teatra koji je proizasao iz dramskog teatra, ali koji
koristi razli¢ita glumacka sredstva i razlicite kazaliSne znakove od dramskog teatra. Treci,
postdramski teatar nije ni po ¢emu razli¢it od dramskog teatra. Cetvrti, postdramski teatar
predstavlja novo poimanje umjetnosti. Peti, postdramski teatar predstavlja novo poimanje
umjetnosti i obuhvaca izvedbene umjetnosti kao kazaliSne oblike 1 Sesti, postdramski teatar

konstruira samu izvedbu na elementima dekonstrukcije dramskog.
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Iz tablice pod red.br.99. vidljiva su postavljena pitanja i dobiveni odgovori.

10. Sto za Vas znadi postdramski teatar?
Teatar koji ne pociva na klasi¢noj drami 30 22,73%
Postdramski teatar je novi vid teatra koji je 50 37,87%
proizaSao iz dramskog teatra, ali koji koristi
razli¢ita glumacka sredstva i razlicite kazaliSne
znakove od dramskog teatra
C Postdramski teatar nije ni po ¢emu razlicit od 22 16,66%
dramskog teatra
D Postdramski teatar predstavlja novo poimanje 14 10,61%
umjetnosti
E Postdramski teatar predstavlja novo poimanje 6 4,55%
umjetnosti i obuhvaca izvedbene umjetnosti
kao kazali$ne oblike
F Postdramski teatar konstruira samu izvedbu na 10 7,58%
elementima dekonstrukcije dramskog
Ukupno broj¢ano/postotno 132 100,00%

Tablica br. 99. — 10. pitanje i odgovori

w| >

Kako vidimo, odgovori na ovo pitanje dosta su razli¢iti. Najvise ispitanika, njih 37,87%,
smatra da je postdramski teatar novi vid teatra koji je proizasao iz dramskog teatra, ali koji
koristi razli¢ita glumacka sredstva 1 razli¢ite kazaliSne znakove od dramskog teatra. Sli¢nog
misljenja u Sirem smislu, prema kojem postdramski teatar ne po€iva na klasi¢noj drami, bilo je
22,73% ispitanika. Da postdramski teatar predstavlja novo poimanje umjetnosti, smatra 10,61%
ispitanika, dok 4,55% ispitanika smatra da ono obuhvaca i izvedbene umjetnosti kao kazaliSne
oblike. Za 7,58% ispitanika postdramski teatar je teatar koji konstruira samu izvedbu na
elementima dekonstrukcije dramskog. Jedini odgovor pod C obuhvaca opre¢no misljenje
drugim ponudenim opcijama prema kojem postdramski teatar nije ni po ¢emu razli¢it od
dramskog teatra, za koji se opredijelilo 16,66% ispitanika. Zanimljivo je za spomenuti kako ni
jedan ispitanik nije odbarao za odgovor viSe ponudenih opcija, narocito Sto je bilo ponudeno

viSe mogucnosti koje se mogu svrstati pod isti nazivnik. Misljenja smo da je najpriblizniji 1

Postdramski teatar je novi vid teatra koji je proizaSao iz dramskog teatra, ali koji

koristi razli¢ita glumacka sredstva i razlicite kazaliSne znakove od dramskog teatra.
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10.4.UTJECAJ KRITIKE PREDSTAVE NA PUBLIKU

PozoriSna kritika satkana je od samih protivrecnosti. Ona je veliko iskuSenje i velika proba.
lako umetnost o kojoj pise nije kadra da ga opovrgne, nigde se, kao u pozorisnoj kritici,
bolje i lakSe ne otkriva lo§ kriti¢ar, i to je posmrtna, ali ipak osveta pozorista onome

koji je bio suviSe zanet superiornoséu koju nije zasluZio i koja je najcée§cée samo trenutna.

Jovan Hristi¢: Mala filozofija pozorisne kritike

Pojavom medija, novina, radija i potom televizije, javlja se i kritika, kritika kazaliSne
predstave, javno izneseno misljenje o kvaliteti Citave predstave, autoru, redatelju, glumcima,
scenografu, kostimografu i ostalim sudionicima predstave kao i o predstavi u cjelini. Kritika je
jedina koja ostaje kad se predstava, nakon nekoliko godina igranja, skine s repertoara.

Rije¢ kritizirati dolazi od grékog krino — biram, o¢itujem, sudim, ocijenjujem, lat.
criticus; razlugiti, odlugiti.**® U Recniku knjizevnih termina definirana je pozorisna kritika kao
knjizevna kritika koja prati i vrednuje savremeno pozoriste i dramu.**’ Patrice Pavis definira
kazalinu kritiku kao kritiku o kojoj se govori u tisku ili audiovizualnim medijima.*4®

Prvu kazali$nu kritiku u Hrvatskoj napisao je Dimitrije Demetar za predstavu Juran i
Sofija Ivana Kukuljevi¢a Sakcinskog, 13.4.1840.godine.*® Prva pozorigna kritika napisana na
srpskom jeziku je za predstavu Krestalica, jedno javno pozoriste u tri dejstvija prikazanu u
pestanskom Madarskom teatru, u Rondeli, a objavljena u Novinama Serbskim iz carstvujuscega
grada Viene od 16/28. avgusta 1813. godine. Kritiku je napisao Joakim Vuji¢.**

Uloga kriticara je da ocijene jedno umjetnicko djelo. Postavlja se pitanje, jesu li oni
kompetentni da ocijenjuju umjetnicki rad? Mi smo ti koji imamo pogresnu predodzbu o kritici
jer smatramo da nam ona otkriva pogreSke 1 mane jednog umjetnickog djela. Najstrozi sudac
svoje izgradene 1 napravljene uloge je sam njegov stvaratelj, sam glumac. Glumac je jedini koji
zna §to je sve proSao u radu na ulozi, koje je morao probleme i prepreke u procesu rada rijesiti,
koje je mozda slabije rijesio, a koje je vrhunski poslozio. Svaka ¢ast Skolovanim kazaliSnim
kritiCarima i dramati¢arima, medutim kazaliSnom kritikom pocele su se baviti pojedine osobe

koje, nazalost nisu kompetentne, novinari, reporteri i drugi tzv.opisivaci predstave, kao §to

446 Kritika je ocjena (usmena ili pismena) nekog postupka, stanja, pokreta, projekta, rada, umjetni¢koga ili nekog
drugog djela, razg. prosudba (ob. negativna) ¢ijeg stava i misljenja, obrazlozeni sud o vrijednostima i slabostima
ocjenjivanog objekta, Rjecnik stranih rijec¢i Ani¢ — Goldstein, Zagreb, 1. izdanje 1998, II. izdanje 2000.
http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by id&id=elhjWhA%3D, (05.12.2016).

47 Popovié T, Recnik knjizevnih termina, Beograd, 2010. (Pozorisna kritika)

448 Pavis P, Pojmovnik teatra, Zagreb, 2004, str.163.

49 Nikgevié S, Kazalisna kritika ili neizbjezni suputnik, Umjetni¢ka akademija u Osijeku, 2011, str.180.

450 Pozoriste u Jagodini, dostupno na: http://www.arhivja.org.rs/images/pozoriste u_jagodini.pdf, (15.02.2017).

194



Vanda BoZic¢ Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru

navodi Batusi¢,*t

u vecini slucajeva oni su reporteri, registratori odrzane predstave,
najavljiva¢i buduéih kazalignih dogadaja.**? Istog je misljenja i Muharem Pervi¢: ,Malo je u
jednoj generaciji pozori$nih kriti¢ara po vokaciji. Cesto se ovim poslom u novinama ljudi bave
iz jednostavnog razloga — sto i to neko mora da radi!“*>

MozZzemo konstatirati da se medu brojnim kazaliSnim i filmskim kriticarima nalaze
pojedine osobe koje su htjele da se na neki na¢in bave glumom, ali nisu uspjele. Postavlja se
pitanje, da li je takva osoba objektivna prilikom pisanja kritike jednog kazalisnog komada.
Sagledajmo to s druge strane, o pokojnom glumcu nikada neemo cuti niSta loSe, samo
hvalospijeve i divljenja, bez obzira zavrijeduje 1i objektivno to njegov rad. Potpuno je drugacija
situacija ako imamo zivog glumca, koji kriticaru iz nekog razloga nije omiljen, tada ¢e sve
njegove vrline zaboraviti, a mane ¢e mu uveliCati.

Ivan Medenica navodi kako nije samo uvjet obrazovanje da bi netko mogao postati i biti
kritic¢ar: ,,Formalno obrazovanje, naravno, nije dovoljno da bi neko postao pozorisni kriticar;
neophodan je i talenat (kao §to postoji talenat za stvaranje pozorista, tako postoji i talenat za
gledanje pozorista), kao i temeljno stru¢no i opste obrazovanje.“***

Sve o kazali$noj kritici, sazeto u nekoliko recenica, izjavio je Georgij Paro: ,,Kritika je
uvijek subjektivna. Objektivne kritike nema. Idealne kritike ne moze biti. Najbolja je ona kritika
koja uspostavlja dijalog s predstavom, a najgora ona koja ne dopusta predstavi da se izrazi.“*>®

Kazalista kao institucije nastoje kritiCare pridobiti u teatar samom susretljivoScu,
davanjem besplatnih karata, ukazivanjem paznje, placanjem smjeStaja uoCi premijere,
placanjem gostovanja s ansamblom 1 drugim pogodnostima. Uobicajeno je da kriti¢ar dobije
besplatne ulaznice, ali nije prihvatljivo da mu se plati gostovanje s ansamblom i da mu se daju
srodne materijalne pogodnosti jer se time gubi potrebna distanca, nuzna u Kriteriju
objektivnosti.

U kazali$noj praksi je poznato da glumci ne simpatiziraju kriticare, bez obzira pisu li
oni negativnu ili pozitivnu kritiku. U slucaju negativne kritike to je 1 razumljivo, medutim u
slu¢aju pozitivne kritike, to dobija posebnu dimenziju kada glumac sam nije zadovoljan
napravljenom ulogom. Glumac nezadovoljan svojom ulogom, bez obzira na pozitivnu kritiku,

ne dobija nadahnuce za daljnji rad. Georgij Paro je za Hrvatsko glumiSte na temu kazaliSne

451 Batusi¢ N, Hrvatska kazalisna kritika (dramska), Zagreb, 1971, str.96.

42 Ibid. str.142.

453 Lazi¢ R, Traktat o kritici, Beograd, Biblioteka dramskim umetnosti, 2013, str.54.

454 Ibid. str.125.

45 Georgij P, Kazalisna kritika, Od dijaloga do sutnje, HDDU, dostupno na: http://www.hddu.hr/media/1915/02-
tema.pdf,(15.02.2017).
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kritike izjavio: ,,Nezasluzena pozitivna kritika Stetnija je za kazaliSne stvaraoce, jer otupljuje
kreativnost na racun neke lazne sigurnosti, od nezasluZzene negativne kritike koja potice
kreativnu energiju.“**® Medutim, valja ukazati da sve ovisi od konkretne individue glumca i
snage njegove licnosti na koji nacin ¢e dozivjeti negativnu kritiku, da li kao poticaj za daljnji
umjetnicki rad ili kao njegovu odstupnicu. Negativna kritika upucena glumcu ima brojne
posljedice koje se odrazavaju ne samo na njega kao glumca, ve¢ i na njegovu li¢nost.
Povrijedena taStina, poljuljano samopouzdanje, nesigurnost radi li nes$to dobro, strah od
preuzimanja novih uloga koji moze dovesti 1 do mogucéeg razmisljanja o prestanku bavljenja
glumackim poslom.

Posebno je interesantno pitanje kakvu kritiku ¢e napisati kriti¢ar za izvrsnog glumca
koji se u jednoj ulozi pokazao vidljivo slabiji nego Sto inace jest. Treba li narusiti nacelo
objektivnosti 1 ublaziti negativnu kritiku.

Medutim, nazalost, u posljednje vrijeme susre¢emo Se S pojavom da Kritike jednostavno
nema. Prode premijera, nitko ni ne napiSe niSta o predstavi, sve ostane na najvama novog
kazalisnog komada u novinama i u vijestima iz kulture, ili nekoj leZernoj popodnevnoj emisiji.
Najave ima, ali kritike nema. O nestanku kazali$ne kritike progovorio je i Jasen Boko:
»Smanjivanje prostora za kazaliSnu kritiku 1 sve viSe predstava koje ne dobivaju nikakvu
kriticku recenziju potaknulo je Svicarski mrezni portal na ideju da od kazaliSta naplacuje
kritiku! Naime, svako kazaliste koje plati 4300 kuna godi$nje na ime pretplate dobivat Ce kritike
dva kriticara na tom portalu. Kazali$ni osvrti zbog plac¢anja ne¢e nuzno biti pohvalni, kriticari
ée izrazavati misljenje o predstavama kazalista koja plate.“**” Misljenja smo da je ova ideja
intrigantna 1 da zavrijeduje paznju, prije svega, kao pokusaj rehabilitacije kritike s obzirom da
kazaliSna predstava ne postoji bez publike, a nema smisla bez kritike.

Dolazi li publika u kazaliSte potaknuta napisanom kazalisnom kritikom? Da i je Kritika
pokreta¢ publike ako je rije¢ o pozitivno napisanoj kritici? U nastavku je dat odgovor na ovo
pitanje temeljem provedenog istrazivanja koje je obuhvatilo 1000 gledatelja iz redova kazaliSne
publike koja posjecuje teatar.Prema tablici pod red.br.100. mozemo uod¢iti da publici, u
principu, kritika nije nikakvo mjerilo, niti razlog posjeta teatru, i to u velikoj veéini od ¢ak
84,8%. Publika koja uvazava kritiku 1 prema njoj ¢e cijeniti da 1i ¢e pogledati konkretni

kazali$ni komad u velikoj je manjini, svega 15,2%.

46 Georgij P, Od dijaloga do Sutnje, Hrvatsko glumiste, 2011, str.46-47.
47 Boko J, Kazalisni globus-svijet, Vijenac 459, KazaliSte, dostupno na:
http://www.matica.hr/vijenac/459/Kazali%C5%A 1ni%20globus%20-%20svijet/,(15.04.2017).
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Znacaj kritike kod publike Brojéano Postotno

Ne postoji uticaj 195 19,5%

Nista mi ne znaci kritika 418 41,8%

Malen uticaj 235 23,5%

Uvazavam kritiku 141 14,1%

Odlucujuca je kritika 11 1,1%

UKUPNO 1000 100%

Tablica br. 100. Znacaj kazalisne kritike na publiku u kazalistu

458

Na pitanje kakav bi trebao biti idealan kriticar, koji bi svoja teoretska iskustva temeljio

i na Diderotu i na Lessingu, odgovor je sljedeci: Za kritiCara treba vrijediti isto $to i za glumca,

redatelja ili autora, on mora solidno poznavati dramsku knjizevnost, problematiku glume, rezije

1 inscenacije, imati osjeaj za snagu izgovorene rijeci, posjedovati velike imaginacijske

sposobnosti, njegovo uho treba hvatiti svaku kazali$nu rijec, kao i odaziv publike na nju, jer on

je najkompetentniji tumac, branitelj ili tuzitelj svih koji sudjeluju u zajednickoj igri i

dozivljavanju - i onih na pozornici i onih u publici; stoga, ako spontani kolektivni smijeh ili

masovni uzdah olakSanja ili op¢a jeza ne dopre do usana, koZze i srca kazaliSnog kriti¢ara onda

taj Covjek moZe postati mozda dobar nogometni sudac ili profesor, no svoju dosadasnju

profesiju mora svakako promijeniti.*s

4%8 [strazivanje je obuhvatilo kazalinu publiku u teatrima u Zagrebu, Beogradu i Novom Sadu tijekom 2016.

godine.

49 Matkovi¢ M, Dramaturski eseji, Zagreb, 1949, str.367.
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11. ZAKLJUCNA RAZMATRANJA

Gluma u dramskom i gluma u postdramskom teatru bile su predmet istrazivanja ovog
znanstvenog rada s glavnom svrhom utvrdivanja postojanja distinkcije medu njima kao 1 na¢ina
na koji se ona ocituje. Kako bi dobili sveobuhvatne odgovore na glumu u dramskom i
postdramskom teatru, istrazivanje rada koncipirano je i s teorijskog i s prakticnog aspekta Sto
je rezultiralo usvajanjem reklevantnih zakljuaka ovog znanstveno - istrazivackog rada.

Glumac razvija tehnike za prijenos stanja i osjecaja, dakle znakovni sistem, on odabirom
znakova (indeksnih, ikonickih i simbola) prenosi svoje unutrasnje stanje. Znakovni sistem se u
dramskom teatru koristi da se prenese posljedica procesa dekonstrukcije odnosno kombiniranja
osobina glumca i dramskog lika u stvaranju novog znakovnog sadrzaja. Metodi su nacini na
koji ¢e glumac do¢i do toga.

S obzirom da je svaka kazali$na predstava satkana od specifi¢nih i odredenih znakova
koji neSto oznacavaju i znace, od presudnog je znacaja u konkretnoj predstavi utvrditi kojim se
i na koji nac¢in sve znakovima koristi glumac (rije¢, ton, mimika, gest, pokret, Sminka, frizura,
kostim) kako bi mogli dati odgovor na pitanje je li rije¢ o glumi u dramskom, postdramskom
ili nekom drugom obliku teatra. S aspekta predstave u cjelini, niSta manje nisu vazni ni oni
znakovi koji se ne odnose na glumca kao §to su prostor gdje se odrzava predstava, scenografija
i svjetlo u predstavi kao i rekvizita kojom se koriste glumci. Analizom koriStenih znakova u
konkretnoj predstavi mozemo dati odgovor na pitanje da li je rije¢ o dramskoj, epskoj ili
postdramskoj predstavi u cjelini ili o predstavi koja obuhvaca dramske, epske i postdramske
elemente.

Drama 1 kazaliSte dva su neraskidiva pojma koja su zajedno vise od dva tisu¢ljeca. Dva
srodna pojma koja predstavljaju jedno tijelo. Unato¢ svim radikalnim nastojanjima
dekonstrukcije drame, valja napomenuti, kako se koncept dramskog u kazalistu kao takav
odrZao, ve¢ samim izjedna¢avanjem kazaliSta s izvedenom dramom kao normativnim pojmom.
Razni oblici kazalista nastali su iz drame i temelje se na drami. Anticka tragedija jest drama,
drama koja ima oblik ili elemente preddramskog razvitka. S druge strane, Fedra, Jeana Racinea,
klasi¢na je dramska forma koja pripada klasicnom dramskom kazaliStu, Brechtove drame
pripadaju epskoj drami, dok se Wilsonovi komadi smatraju postdramskim. A svi, u neku ruku,
imaju isti zajednicki nazivnik - drama.

Dramski teatar temelji se na podrazavanju i na oponasanju, dakle, na mimezi kao
znakovnom elementu. Gluma u dramskom teatru predstavlja oponaSanje stvarne radnje Sto

predstavlja iluziju stvarnosti. Sam dramski teatar zasnovan je na pozitivnoj epistemologiji
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uvjerenja o postojanju ontoloskog poretka svijeta koji prodire u ontoloski poredak scenskog
teksta, za njega je potrebna odredena vrsta znanja, uvjerenja, obiCaja ili navika koje
dozvoljavaju jednom poretku da se prepozna i da se razumije kao poredak moguceg
pripovijednog svijeta. Dakle, to je teatar koji poCiva na dramskom tekstu i dramskim licima ili
karakterima i1 dramskom sukobu. Glumac koristi razli¢ite tehnike i metode u stvaranju
dramskog lika temeljene na polaznoj metodi Stanislavskog, dakle, putevi su razli¢iti, dok je
svima njima krajnji cilj isti, a to je izgradnja dramskog lika koji je dio podrazavanja radnje.
Medutim, kada ne bi bio isti cilj, onda ne bismo mogli govoriti o glumackim metodama u
dramskom teatru, ve¢ o pokusajima stvaranja drugog teatra.

S druge strane, primjera radi, Mejerhold ponistava ikonicki aspekt glumca (mimezu)
smatrajuci da glumac nije tijelo u ulozi drugog tijela, ve¢ s fizickog aspekta stvara od glumca
odmah simbol, §to podrazumijeva da nema ikoni¢nosti. On time pokusSava izbje¢i mimeti¢nost
te preskace ikonicku fazu u nastanku slozenog znaka, ¢ime se priblizava NO teatru, gdje ne
govorimo o podrazavanju, ve¢ o pokretima koji su gotovi znaci.

Nadalje, Grotovski je pokuSavao ponistiti distancu izmedu ikoni¢nosti lika i fizicke
pojavnosti glumca te patnju lika predstavlja kao konkretnu fizi¢ku patnju glumca. Grotovski,
dakle, govori o oznacavanju fizickom radnjom. U krajnjem, ni glumac u dramskom teataru ne
¢ini nista drugo.

Drugi vid teatra oznacen kao epski, je teatar koji se temelji na epskim elementima
pripovijedanja i pokazivanja. Gluma u epskom teatru znaci distanciranje glumca od lika kojeg
igra, on se ne poistovjecuje s dramskim likom poput glumca u dramskom teatru, ve¢ taj svoj
dramski lik pokazuje. Uvodenjem epskih struktura gledatelju je smanjena moguénost da sam
donosi zakljucke. To, znaci da je cilj propaganda, a ne estetski uzitak. Breht je ukazao na
okolnost da su rije¢ i misao drustveni konstrukti te da je proces oznacavanja ideoloski odreden
tako da se oCudenjem dovodi u pitanje jezik (kao sistem oznacavanja) burzoaskog drustva. Ideja
da se drama odigrava iskljucivo u jeziku, §to nije tocno, dovela je do teorija o smrti drame zbog
jezika.

Valja naglasiti da gluma u epskom teatru moze sadrzavati i oponasanje stvarne radnje
Sto predstavlja iluziju stvarnosti (elementi dramskog teatra), a da ukljucuje i epske elemente
pokazivanja i pripovijedanja (elementi epskog teatra).

Nastavno na razvoj dramskog i epskog teatra, dolazi do pojave postdramskog teatra kao
jednog potpuno novog oblika teatra, za koji je bilo vise pokuSaja determiniranja njegova pojma
I naziva.

Postdramski teatar izbjegava oponaSanje i podrazavanje, temeljen na negativnoj
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epistemologiji uvjerenja o nepostojanju ontoloskog poretka svijeta koji prodire u ontoloski
poredak scenskog teksta, orijentiran je na izvedbu i na reprezentaciju. Postdramski teatar negira
nacelo mimetizma, medutim on to ne ¢ini da bi razarao logicki smisao u otvorenom alogizmu,
ve¢ da bi stvarao nova, neodredena i neodrediva znaCenja. Za postdramski teatar trazi se
odredena vrsta kriticke interpretacije kojom bi se jedan scenski poredak zbivanja prepoznao
kao tekst, koji postoji kao takav zbog toga $to nastaje iz premjeStanja ili preobrazbe drugih
tekstova teatra ili, u konacnici, promjene kulture u cjelini.

U dramskom tekstu makrotekst predstave pociva na podrazavanju—mimezisu, dok u
postdramskom govorimo o predstavljanju i dijegezisu kao cilju makro-teksta. Sam glumacki
proces u postdramskom teatru potpuno je drugaciji, zato $to je i glumacki cilj drugaciji. Problem
nastaje jer je glumac istovremeno 1 osoba i lik, lik zbog postojanja u semantickom polju.

Iz provedenog istrazivanja 1 analize proizlazi zaklju¢ak da kazaliSni znak u
postdramskom teatru ostaje, on je i dalje znak, medutim njegova je funkcija promijenjena. Do
toga dolazi iz razloga Sto se glumacka sredstva povecavaju pa tako i gluma dozivljava stalnu
transformaciju i evoluciju. Nadalje, gluma u dramskom teatru temelji se ve¢inom na verbalnim
znakovima (na govoru — dijalogu i monologu), dok postdramski teatar operira s neverbalnim
znakovima, paralingvistickim (Sum, ton, pla¢, smijeh, jecaj, zijevanje, uzvik, ritam, intonacije,
naglaSavanje rijeci, pauze), kao 1 ekstralingvistickim znacima od kojih valja spomenuti
kinezicke (pokrete lica 1 tijela, drzanje Citavog tijela, geste), proksemicke (fizicku dimenziju
udaljenosti 1 prostorne odnose medu ljudima) te posebne vrste ekstralingvistickih znakova
(tjelesne dodire, specifi¢ni nacina rada i sli€no). MozZe se re¢i da je doslo do promjene dramske
strukture kao dio sustava kodova u znakovnom sistemu te dramsku predstavu potiskuju druge
nove pojave u drami poput dokumentarnog, postdramskog 1 teatra apsurda te slicnih drugih
kazali$nih oblika.

Postdramski teatar ne pociva na klasi¢noj drami, to je noviji vid teatra koji je proizasao
iz dramskog teatra, ali koji koristi razli¢ita glumacka sredstva 1 razliCite (promijenjene)
kazaliSne znakove od dramskog teatra. Dakle, postdramski teatar oznacava jedan novi vid
koriStenja znakova u teatru. Kvalitet teksta izvedbe strukturalno je promijenjen, tekst u
postdramskom teatru oznacava jedan proces rada, jednu manifestaciju. U glumi postdramskog
teatra ide sve ka odbacivanju teksta, likova, price, fabule, u odnosu na nacin kakvo je njihovo
znacenje u dramskom teatru. Navodi se pojam smrti karaktera u postdramskom teatru, medutim
valja skrenuti paznju da se tu u sustini ne radi o smrti karaktera, ve¢ o drugacijem oznacavanju

s obzirom da se u postdramskom teatru dogada jedna kompleksna preobrazba u samoj prirodi
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karaktera. Shodno tome, glumac je u dramskom teatru oznacen kao glumac, dok je u
postdramskom teatru on oznacen kao izvodac.

Ta preobrazba u postdramskom teatru obuhvaéa skoro sve segmente dramskih
sastavnica, tako glumac nije fokus svega, on oznacava samo jedan element u ¢itavom sklopu
dogadaja na sceni. Karakterizacija glumca bliza je performeru, on u postdramskom teatru nije
izjednacen s likom koji je utjelovio lik - karakter, on je izvodac koji je tu, koji je prisutan i koji
je uizvedbi izlozen publici.

Dramski tekst 1 teatar mogu oznacavati jednu veliku i nuznu povezanost, kao §to je to
slu¢aj dramskog teksta i dramskog teatra, medutim, s druge strane, mogu oznacavati i sSasvim
dvije razli¢ite strane kao $to je to, primjerice, u postdramskom teatru. Dramski tekst u
postdramskom teatru moze postojati i ne mora, medutim nije iskljucen, ali njegovo je znacenje
promijenjeno. Drugim rije¢ima, ukoliko postoji tekst u postdramskoj predstavi, on nije vise
vladar teatra. S obzirom da odbacuje elemente dramskog teatra, (tekst, likove, pri¢u, fabulu)
postdramski teatar dobiva naziv 1 teatar dekonstrukcije. Bitno je napomenuti da, u
postdramskom teatru, veza izmedu teatra i teksta, kao i veza izmedu lika i teatra jo§ uvijek
postoji. Medutim, tekst vise nije oznacen govorom likova, njegova funkcija u postdramskom
teatru nije usmjerena na njegovo tumacenje, on vise ne vlada postdramskim teatrom u onoj
mjeri u kojoj je vladao dramskim teatrom, on je sada u postdramskom teatru samo jedan element
Citavog sklopa scenskog dogadanja. Sam proces je u postdramskom teatru potpuno drugaciji,
jer je i glumacki cilj drugadiji.

U kontekstu odredivanja glume u dramskom i postdramskom teatru, bitan znacaj tice se
odnosa i komunikacije glumaca na sceni s publikom u gledalistu. Glumac u dramskom teatru
ne obraca se direktno publici, dok glumac u postdramskom teatru to moze Ciniti. Naime,
pozornica dramskog teatra je pozornica tzv. kutije, u kojoj je ¢etvrti zid kutije srusen i otvoren
ka publici. Na sceni su glumci- dramski likovi koji se nalaze u konkretnoj dramskoj radnji u
odredenom vremenu koja se ve¢ jednom dogodila u proslosti te se sada rekonstruira. S druge
strane, u postdramskom teatru govorimo o glumcima - izvodacima na sceni s obzirom da se
nalaze u situaciji koja se deSava na sceni sada, u vremenu publike. Stoga, drugi bitan element
u odredivanju distinkcije glume u dramskom i postdramskom teatru odnosi se na vrijeme,
vrijeme scene s jedne strane, i vrijeme publike s druge strane. Naime, izlaskom iz vremena
scene u vrijeme publike, dramska predstava nije viSe dramska, ona dobiva znacenje
postdramske predstave. U postdramskom teatru, centar zbivanja prelazi sa scene u polje

komunikacije izmedu scene i publike.
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Postdramski teatar oznacava novi kazali$ni oblik izvedbenih umjetnosti, umjetnosti koja
je, na kraju, proizasla iz dramskog teatra i umjetnosti koja je na njemu izgradila temelje, jer
naime, svaki novi stil, trazi ne$to novo U 0dnosu na postojeci stil, ali isto tako, i u odnosu na
vec postojece stilove. Isto, valja napomenuti, u jednoj predstavi mogu biti i pomijesani elementi
koji su karakteristi¢ni za glumu u dramskom teatru i elementi koji su karakteristi¢ni za glumu
u postdramskom teatru.

Koncept postdramskog, postmodernog ili poststrukturalistickog, ipak ostaju duboko
povezani za koncepte dramskog, modernog i strukturalnog.

Kako proizlazi iz rezultata istrazivanja, glumci, redatelji i teatrolozi odgovorili su na
pitanja da razlika izmedu scenografije te izmedu koristenja svjetla u dramskoj i postdramskoj
predstavi moze postojati, ali i ne mora, nije nuzno. Isto tako i §to se ti¢e upotrebe rekvizite, $to
smatram opravdanim misljenjem s obzirom da odnos glumca prema liku i ponasanje glumca na
sceni, kao 1 ponaSanje glumca prema publici ovisi 1 0o konceptu predstave. Shodno tome,
mozemo i odrediti radi li se o dramskoj ili postdramskoj predstavi.

Pojednostavljeno receno, glumac u dramskom teatru ne koristi rekvizitu na isti nacin
kako to ¢ini glumac u postdramskom teatru, isto tako, scenografija se ne upotrebljava na
identi¢an nacin. Naime, vrlo jednostavan odgovor moZemo pronaci u ¢etvrtom zidu pozornice.
U dramskom teatru glumac se na pozornici ponasa kao da postoji ¢etvrti zid pozornice, u skladu
s takvim videnjem, i publika gleda glumca (dramskog lika) koji zivi na sceni, u svom prostoru
1 vremenu, a glumac (dramski lik) se ponaSa kao da nema publike. Upravo iz tog razloga,
glumac u dramskom teatru ne moZe za vrijeme igranja prizora maknuti scenografiju sa scene 1
postaviti drugu scenografiju za sljedeci prizor. To ¢e u klasicnom dramskom teatru uciniti
tehnika na nac¢in da ¢e u potpunom mraku izmedu dva prizora promijeniti scenografiju, dok
glumac u postdramskom teatru moze igrati sa scenografijom, postavljati ju na scenu i sklanjati
ju sa scene. lustracije radi, scenografija je kod Shakespearea rijeSena na najjednostavniji nacin.
Ukoliko se publici trebalo predociti dogadanje radnje u Sumi, to se ¢inilo postavljanjem velike
table na kojoj je pisalo ,,Suma“. U drugom obliku teatra, scenografija nema tu svrhu kao u
dramskom teatru, pa je onda i odnos glumca prema scenografiji promijenjen. U postdramskom
teatru mozZe 1 ne biti scenografije, glumac ju moze pomjeriti na sceni, postaviti ju i ukloniti sa
scene na nacin da tu svoju radnju nece kriti od publike. Isto tako, promjena scenografije nece
se odigravati u mraku, izmedu dva prizora, kao u dramskom teatru. Kad, primjera radi,
govorimo o psiholoSkom realizmu, scenografija u dramskom teatru sluzi tome da se uspostavi
uvjerljivost prizora u kojem ¢e se odigrati drama. Na nivou znakova koji nam prikazuju jedan

smisao, tada publika treba prepoznati uvjerljivost jednog prizora.
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Valja zakljuciti, razlika izmedu glume u dramskom i postdramskom teatru ocituje se u
razli¢itom (drugacijem) koriStenom sustavu svih kazali$nih znakova.

S prakticnog stajaliSta, proveli smo istrazivanje u tri smjera. Prvo se odnosi na
istrazivanje 1 analizu konkretne kazaliSne predstave kao studije slucaja, drugo istrazivanje
obuhvaca odnos glumaca, redatelja i teatrologa spram glume u dramskom i1 glume u
postdramskom teatru i trece istrazivanje usmjereno je na publiku dramskog i postdramskog
teatra.

Za studiju sluc¢aja u ovome radu, uzeta je kazaliSna predstava nastalu na temelju teksta
Psovanje publike autora Petera Handkea koju sam analizirala s aspekta dramskih i
postdramskih, ali i epskih elemenata teatra. Navedena predstava znacajna je po tome §to nam
govori o postojanju distinkcije u odnosu na glumu u dramskom, epskom i postdramskom teatru
te uporabi kazaliSnih znakova, njihovom oznacavanju i znacenju. Kao §to smo vidjeli u radu
prema analizi studije slucaja, Handke o tome govori jo§ davne 1966. godine, on definira sve
elemente u kojima se teatar pojavljuje (tako kaze da je komad klasi¢an, kad ima jedinstvo
mjesta, vremena i radnje).

Za potrebe ovog rada provedeno je i istrazivanje medu Skolovanim 1 profesionalnim
glumcima, nositeljima uloga u dramskom 1 postdramskom teatru, redateljima i teatrolozima s
ciljem da se sa stru¢nog aspekta dobije uvid u postojanje distinkcije izmedu glume u dramskom
1 glume u postdramskom teatru. Istrazivanje je obuhvatilo dosta velik broj pitanja medu kojima
se posebno isti€u: poimanje dramskog i postdramskog teatra, na¢in i znacaj glume u dramskom
1 postdramskom teatru te sli¢nosti i razlike u samoj glumi u ovim razli¢itim vidovima teatra,
ponaSanje glumaca prema publici, analizu kojim se sve znakovima na sceni koristi glumac u
dramskom, a kojima u postdramskom teatru, je li glumac u postdramskom teatru glumac ili
izvoda¢ 1 druga pitanja. Iz rezultata provedenog istraZivanja evidentno je da su dobiveni
odgovori na neka pitanja bili jako razli¢iti odnosno ispitanici su u odgovorima bili dosta
podijeljeni. Pojedini razli¢iti odgovori bili su 1 ocekivani s obzirom da je samo poimanje glume
kao umjetnosti a priori prihvaceno kao jedinstven pojam, dok su s druge strane, pitanja bila
koncipirana na nac¢in moguceg postojanja heterogene glume u odnosu na razlicite vidove teatra.
Evidentno je da su se glumci u svojim odgovorima uglavnom opredijeljivali za one odgovore
koji su sadrzavali visSe mogucénosti pod formulacijom da sve ovisi o konceptu predstave.
Takoder, valja izdvojiti zaklju€ak da glumci poznaju osnovnu distinkciju izmedu glume u
dramskom 1 postdramskom teatru kao i izrazajnih sredstava kojima se glumci koriste u
navedenim oblicima teatra, mada kada smo im postavili konkretno pitanje postoji li razlika u

samoj glumi u dramskom i postdramskom teatru, odgovori su bili veoma podijeljeni.
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S ciljem da ovaj rad dobije objektivan i sveobuhvatan karakter, proveli smo istrazivanje
i medu gledateljima odnosno publikom kao jedinkom u shvacanju i poimanju glume u
dramskom i postdramskom teatru. Publici je takoder postavljen veci broj pitanja medu kojima
se po znacaju isticu ona koja se odnose na: vrstu predstave koju preferiraju pogledati u teatru,
dramu ili glumacku improvizaciju, ponasanje glumca na pozornici, odnos glumca prema liku
kojeg igra, znakove koje glumac najcesce koristi (mimika, geste, scensko kretanje, govor), po
¢emu najvise pamte predstavu koju su pogledali (likovi, prica, radnja, naziv, poznati glumci) i
druga pitanja. Iz rezultata provedenog istrazivanja proizlazi zaklju¢ak da u vecini slucajeva
gledatelji preferiraju komediju kao vrstu predstave u teatru te predstavu temeljenu na dramskom
tekstu, a ne na glumackoj improvizaciji. Smatraju da se glumac na pozornici treba potpuno
predati svojoj ulozi i radnjama kao da publika ne postoji te da ne smije imati distancu prema
liku kojeg igra, ve¢ naprotiv treba se s njim poistovjetiti. Sve navedeno govori nam u prilog
poimanja glume kod gledatelja kao umjetnosti glume vezane za klasi¢ni dramski teatar.
Misljenja su da glumac u dramskom teatru treba biti dramski lik na pozornici te da ne smije biti
vidljivo da je on glumac koji tumaci dramski lik. Od znakova kojima se glumac u teatru naj¢esce
koristi, gledatelji su se uz mimiku, geste i govor glumaca na sceni, opredijelili i za scensko
kretanje kao najc¢eSce koriSten znak glumca. Valja napomenuti da je gledateljima kod glume
bitnija umjetnost glume od angazmana glumca na sceni. 1z istraZivanja proizlazi da gledatelji
predstavu najviSe pamte po prici, radnji 1 naslovu.

Sto se ti¢e glume u dramskom teatru, smatraju kako dramski teatar po¢iva na dramskom
tekstu 1 dramskim licima (karakterima). S druge strane, po miSljenju gledatelja, gluma u
postdramskom teatru predstavlja novi vid teatra koji je proizasao iz dramskog teatra, ali koji
koristi razlic¢ita glumacka sredstva 1 razlicite kazaliSne znakove od dramskog teatra. Rezultat
provedenog istraZivanja je da publika postdramski vid teatra percipira kao sasvim novi vid
teatra, a da glumu u teatru u suStini dozivljaju prema nacelima dramskog teatra, naime, da
glumac na sceni treba biti lik kojeg igra 1 da se treba distancirati od publike.

S druge strane, u zaklju¢nim razmatranjima ukazujem i na neka razmisljanja koja se
odnose na sadrzaj i teme kojima se bave dramski, epski i postdramski teatar. Ovo ne utice,
naravno, na glumu po sebi, ali problematizira ciljeve navedenih tipova kazaliSta. Postoji i
kriti¢ki ugao posmatranja ovog problema, a taj je da je poloZaj glumca i njegov angazman u
drustvenom smislu u dramskom, epskom 1 postdramskom teatru.

Dramski tetar prikazuje na sceni dogadaje, sukobe, radnju, prizori su dramski jer
imitiraju zivot i odredene dogadaje.

U epskom teatru glumac prica o dogadajima, on citira. Epsko ukljucuje u sebi i dramsko.
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Bertolt Brecht je opredijeljen da upotrebljava teatar nasuprot sistemu, on rusi drzavni poredak,
njegovo kazaliSte ima revolucionarnu svrhu. On se razlikuje od Aristotelovog teatra koji je
podrska drzavnom poretku, jednom bozanskom poretku. To mozemo vidjeti iz primjera svih
tragedija, jer naime, svaku tragediju prepoznajemo po uspostavljanju harmonije i po proc¢anstvu
koja ima svog tragicnog junaka. ProroCanstvo koje stize tragicnog junaka i uspostava
harmonije, dva su esencijalna elementa da bi se moglo raditi o tragediji. Tek kad se tragic¢ni
junak kazni, uspostavit ¢e se harmonija i bozanski poredak. Prema tome, drzava stoji iza
harmonije 1 ona uspostavlja bozanski poredak, a tragedija podrzava takav poredak. Brecht
smatra da umjetnost treba podrzavati klasnu borbu, njegovo kazaliste sluzi njegovoj ideologiji,
smisao umjetnosti se iscrpljuje u doprinosu klasnoj borbi, pobjedi radnicke klase i njezinom
osvijestavanju, od klase ,,po sebi“ u klasu ,,za sebe.” Ta klasa, koja se osvijestila, zna svoje
interese 1 bori se za svoje klasne interese, dakle, ona postaje klasa za sebe. Brecht radi na tome
da se publika osvijesti, stoga, Brecht mijenja svijest publike i angazira publiku da postanu jedna
zajednica za sebe, zajednica koja je svjesna svog klasnog interesa. Njegovo kazaliSte postaje, u
jednu ruku, politicko kazaliSte, jer naime, politicko kazaliste je kazaliste koje ima namjeru, da
u interesu jedne ideologije, svoju publiku preobrati i pokrene u pravcu njenog angazmana u
drustvenom procesu. I to je cilj Brechtovog teatra. KazaliSte ozna¢ava mjesto u kojem stanuje
drzava. ZasSto se pojavljuje termin postdramskog teatra, zasto to vise nije epski ili, u naymanju
ruku, postepski teatar? Koja je distinkcija izmedu epskog 1 postdramskog teatra?

Postdramski teatar oznacava otupljenje ideoloske ostrice Brechtovog i epskog teatra i
oduzimanje njezinog u¢esc¢a u klasnoj borbi. Od epskog teatra koji ima revolucionarni predtekst
dolazi do potrebe da se to sve svede u jednu neutralnu esteticku formu u kojoj onda moZzemo
govoriti o postdramskom teatru, a ne o promijeni svijeta koju je Brecht zahtijevao. U
postdramskom teatru eliminira se ono Sto je revolucionarna proslost i to se prevodi u nesto
neutralno, nesto Sto je upotrebljivo na gradanskom nivou. Rije¢ je o svojevrsnoj zamjeni
terminologije 1 promijeni ideologije. Postdramski teatar se ne prepoznaje po revolucionarnoj
borbi, ono u sebi moze sadrzavati borbu za prava manjina, borbu za neka gradanska prava,
tematiku kojom se bave civilna drustva, nevladine organizacije, sve ono $to ne oznacava i ne
sadrzi pojam klasne borbe. U postdramskom teatru moZemo govoriti o prebacivanju tezista s
klasne borbe na druge aspekte druStvenih procesa. Postdramski teatar ima donekle slicnu formu
temeljenu na epskom teatru, ali sasvim drugi sadrZaj, naime, postdramski teatar skroz je o¢iS¢en

od navedene idologije.
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M3jaBa o ayTropcTBY

[Tornucanu-a: Mp Banga boxxuh

Opoj uHIeKCa:

HN3jaBbyjem,

J1a je TOKTOPCKa JAUcepTanuja / JOKTOPCKH YMETHHYKH ITPOjEeKaT T0J] HACTIOBOM
HIJIYMA Y JPAMCKOM U TJIYMA Y IIOCTAPAMCKOM TEATPY*“

pe3yINITaT CONCTBEHOT UCTPAXKUBAYKOT / YMETHUYKOT UCTPAKUBAYKOT Pajia,

e Jla TIpe/UIOKEHA JOKTOPCKa Te3a / JOKTOPCKH YMETHUYKH IPOjeKaT y IETUHU HH Y
nenoBuMa Huje Ouma / Ouo mpeasiokeHa / mpeasioxkeH 3a J00Hjame OUiIo Koje TUILIOME
npeMa CTyIWjCKAM IporpaMuMa Ipyrux (akynrera,

® J1a Cy pe3yJTaTH KOPEKTHO HABEJIEHU U

® Jla HUCaM Kpmno/na ayTOPCKa IpaBa U KOPUCTUO UHTCIICKTYAJIHY CBOjI/IHy APYyrux Jynia.

[Torniuc nokropanaa

Ypnka_

/Banna Boxuh/

V¥ Bbeorpany, 28.06.2018. rogune
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H3jaBa 0 HCTOBETHOCTH IITAMIIAHE U €JIEKTPOHCKE BepP3Hje JOKTOPCKe
aucepranmje / JOKTOPCKOT YMETHUYKOT MPOjeKTa

Nwme u npesume ayropa: Mp Banga boxuh
Opoj nHIEeKca:
JIOKTOPCKH CTYIHjCKHU TIPOTpaMm:
HacnoB gokropcke nucepranuje / JOKTOPCKOT YMETHUYKOT MTPOjeKTa:

»IJIYMA Y TPAMCKOM U ITTYMA Y HOCTAPAMCKOM TEATPY*“

Mentop: IIpod. np HeGojua Pomuesuh
Komenrop:

[Tornucanu (ume u npesume ayropa): Mp Banna boxxuh

W3jaBJbyjeM Jia je IITaMIlaHa Bep3Hja MOje JIOKTOPCKE aucepTraluje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOT
MPOjeKTa MCTOBETHA EJICKTPOHCKO] BEP3UjU KOjy caM Mpenao 3a 00jaBJbHBAKE HA TOPTATY
JMruraJiHOr peno3uTopujyma YHuBep3urera ymerHocru y beorpany.

Jlo3BoJbaBaM J1a ce 00jaBe MOjH JIMYHU TIOJAIH BE3aHU 32 JIOOHjamhe aKaIeMCKOT 3Barba JJOKTOpa
HayKa / IOKTOpa yMETHOCTH, Kao IITO Cy UME M MPe3uMe, TOJMHA U MECTO pohema U IaTrym
onOpaHe paja.

OBW JTMYHM TOAAIM MOTY Ce€ O0jaBUTH Ha MPEXHUM CTpaHHUIIAMa TUTUTAIHE OHOIMOTEKe, Yy
€JIEKTPOHCKOM KaTaJloTy 1 y yOJMKanrjaMa YHUBEp3UTeTa ymeTHocT beorpany.

[Tornic nokTopanaa
V¥ Bbeorpany, 28.06.2018. rogune
Do

/Banna Boxuh/
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N3jaBa o kopumhemy

OpnamhyjeM VYHuBep3utrer yMmeTHOCcTH y beorpanmy na y JlururamHud perno3HTOpHjyM
VYHHUBep3UTETa YMETHOCTH YHECE MOjy IOKTOPCKY AWCEepTanujy / JOKTOPCKHA YMETHHYKU
MPOjeKaT Moj Ha3HUBOM:

»IJIYMA Y JTPAMCKOM U ITTYMA Y HIOCTAPAMCKOM TEATPY*“

KOja / ¥ je M0je ayTOPCKO AEeIO.

JIOKTOpCKY ucepTannjy / JOKTOPCKA YMETHUUYKH MPOjeKaT Mpeaao / jga caM y eJIeKTPOHCKOM
(bopmaTy OroTHOM 32 TPAJHO JCTIOHOBAE.

V¥ Bbeorpany, 28.06.2018. ronune

[Tornic nokTopanma

Upda

/Banna Boxuh/
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