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Sazetak

Dramskome i kazalisnom tekstu u radu pristupit ¢e se iz stilisticke i multimodalno-stilisticke
vizure. Takvi pristupi podrazumijevaju interdisciplinarnost pa ¢e biti potrebno posluziti se
pragmastilistiCkim, semiotickim 1 naratoloskim alatima. Stilistici se Cesto spocitavala
usmjerenost na dramski tekst kao nepromjenjivu kategoriju i zanemarivanje izvedbe. Stoga ¢e
preplitanje multimodalne analize i stilistike otvoriti vrata prema novim razinama stvaranja
znaCenja u dramskome diskursu. U srediSte zanimanja postavit ¢e se dijalekticki odnos
dramskoga 1 kazaliSnog teksta. Na dramski se tekst nece gledati kao na knjizevni predlozak koji
odreduje izvedbu. (Multimodalna) stilisticka analiza drame treba obuhvatiti interpretaciju na
razini iskaza pa ¢e se stilogenim smatrati odstupanja od Griceovih maksima 1ili strategija
uljudnosti. Naglasavaju¢i komunikacijski aspekt drame, moguce je i dramski i kazali$ni tekst
promotriti u kontekstu multimodalnosti. Za razliku od semioti¢kih pristupa, koji su pojavu
razli¢itih sustava znakova u kazaliStu gledali sumarno ili su pokusavali odrediti najmanju
znaCenjsku jedinicu kazaliSnoga teksta, multimodalnost ¢e pruziti shvacanje modusa kao
kategorije Ciji je status odrediv tek upotrebom u odredenom kontekstu. Posebna ¢e pozornost
biti posvecena prekljucivacima 1 deiksama kao kategorijama onkraj jezika koje su zajednicke 1
dramskome i kazaliSnom tekstu. Preklju¢ivaci ¢e omoguciti pojavu viSerazinske komunikacije
u dramskome tekstu bez potrebe da se uklju¢uju ve¢ poznati elementi epiziranja ili
posredujucega komunikacijskog sustava. Analiza ¢e takoder obuhvatiti pojavu razliCitih
modusa kojima je moguce ostvariti nejasnost glediSta. Ta se pojava sustavno opisala u
kontekstu filmske umjetnosti i naratologije, ali je u kontekstu dramskoga diskursa tek
naznatena mogucénost oslikavanjem unutrasnjega svijeta lika ili upotrebom razli¢itih
scenografskih postupaka. Korpus Cine Cetiri dramska teksta Prizori s jabukom lIvane Sajko,
Drama o Mirjani i ovima oko nje lvora Martini¢a, Ono §to nedostaje Tomislava Zajeca i
Radnice u gladovanju Gorana Fercéeca te audio-vizualni zapisi istoimenih izvedbi. Odabrane ¢e
se drame kontekstualizirati u suvremenu hrvatsku dramsku proizvodnju. Multimodalna ¢e
analiza navedenih drama uz pomo¢ ve¢inom pragmastilisticke 1 kognitivnostilisticke aparature
usmjeriti interpretacije na istrazivanje tema ili odrednica poput traume i apatije, svodenja
komunikacije na fati¢ku i konativnu funkciju te uklju¢ivanje novih medija u jezi¢nu ili tematsku
razinu. Stilisticko ¢e Citanje tako i u dramskome i u kazaliSnom tekstu biti suo¢eno s pojavom

razli¢itih modusa.

Kljuéne rije¢i: dramski tekst, kazaliSni tekst, suvremena hrvatska drama, deikse, glediste,

multimodalna analiza, pragmastilistika, kognitivna stilistika



Summary

This thesis focuses on the dialectic relationship between the dramatic and theatrical text
observed from the stylistic and a multimodal stylistic viewpoints. When compared to
philological and non-philological research into drama, stylistics is a relatively new discipline.
However, it bears to be noted that drama has been nearly excluded from its scope during its
scientific and methodological development. That is why this thesis has a two-fold aim: to
describe and develop possible stylistic and methodological tools for interpreting the dramatic
discourse, and use the practical portion to prove that, when it comes to studying drama as a
discipline, stylistics should be positioned as a discipline which gives equal consideration to
dramatic and theatrical text.

The hypotheses pursued herein are that the relationship between the dramatic and
theatrical text is dialectic, i.e. that there is a fluid permeation among possible communication
levels and modes or sign systems considered inherent to one or the other. Consequently, such a
dialectic relationship would affect the macro-stylistic and micro-stylistic characteristics of the
dramatic text. It is presumed that, in the context of Croatian drama, the influence of dialectics
in those two texts can be observed at the level of structural characteristics of the text, such as
deletion of margins between dialogues, monologues and stage directions or exclusion of
typographical marks, at the pragmatic-stylistic level in the transitions of roles or functions at
the ends of the communication levels, and on the level of semiotics in the unexpected use of
codes. It is obvious that drama in textual form experienced a kind of crisis in late 19th century,
leading to doubts regarding the compatibility of drama and theatre, the advent of epic tendencies
in drama (Pfister 1998) and, more recently, a strong influence of film (Lehmann 2004). Having
this development perspective in mind, the insistence herein on a dialectic relationship between
the dramatic and theatrical text may seem anachronistic, but the goal is to show that it can be
contemporary if the understanding of all players involved in the creation of meaning is

deepened.

In principle, the thesis will be divided into a so-called theoretical or methodological
portion and contextualisation in contemporary dramatic production, and an interpretation
portion. The outer parts of the thesis, its very end, will contain photographs of analysed
performances and appendices containing verbalised recordings of all modes appearing in these
performances with the aim of facilitating the navigation of audiovisual recordings which are

not publicly available, and presenting the permeation of these modes.



The first chapter will focus on further discussing the theatrical and logocentric approach
to drama so as to completely reject theories regarding the dominance of the dramatic text over
the theatrical performance or the rule that the text needs to precede the performance, as well as
to establish the idea of the dramatic as anything that follows the dramatic logic, but also that
which includes singing and considering the spectator. The second part will describe the reader
approach postulated in the title. It is clear that there will be no contention regarding the title
phrase “dramatic text”, while the phrase “theatrical text” may seem controversial, particularly
from today’s perspective, given that renowned theatrologists (Pavis 2004) consider “reading”
reserved solely for the dramatic text. The thesis will show how the introduction of a semiotic
perspective, followed by an idea of a theatrical text as a semiotic text, can be considered
justified should any attempts at segmentation of the theatrical code to its smallest units of
meaning be rejected and focus placed on Hjelsmlev’s legacy of connotative semiotics, Peirce’s
triadic model of the sign, Eco’s idea of ostension (1977). The goal is to refer to the
communication aspects of the theatrical text, but also to the new possibilities which would result
from the inclusion of Peirce’s triadic model of the sign and the dimension of semantics into the

reading of a dramatic text.

The second chapter of the first part will focus on a parallel overview of the Anglo-Saxon
traditions regarding stylistic research into drama and the beginnings of a multi-modal approach
to analysis and Croatian scientific work in this area. It needs to be noted that the interest of both
of these communities in drama has been increasing since the development of stylistics as a
discipline — starting from a structuralist basis, influence of pragmatics and conversation
analysis, all the way to discourse stylistics. Once conversation as an aspect of discourse became
the focal point of dramatic interpretation (Burton 1980), the anglophonic approach was marked
by focusing on linguistic characteristics of the text and Short’s idea of style as deviant (1989),
and in the end the permeation between stylistics and discourse analysis also included the aspect
of the reader, while attention was directed to the relationship between the author and the reader
(Hall, Simpson 2000). The situation was almost identical in Croatian study of drama from a
stylistic perspective. The thesis will therefore address the interpretation of a nuanced use of
synonyms (Pranji¢ 1983) on the one hand, while advancement towards the pragmatic-stylistics
of drama will be possible once stylemes are considered for their value (Katni¢-Bakarsi¢ 1999).
The post-structuralist idea of interdiscursivity (Kovaéevi¢, Badurina 2001, Ryznar 2017) is
significant for the development of stylistics as a discipline. However, it will be shown that the

theatrical and dramatical text cannot be moulded into the horizontal and vertical stratification



of the language field. With the aim of highlighting the communication aspects of drama, as well
as to pull back from a linguistics-centred viewpoint, the thesis will turn to multimodal analysis,
i.e. multimodal stylistics, including the socio-semiotic (Halliday, Kress, van Leeuwen,
Ngrgaard) and cognitive direction (Lakoff, Johnson, Gibbs, Gibbons). Finally, the levels of
creation of meaning in the dramatic and theatrical text will be illustrated in table form and used
as a basis for the interpretation portion of the thesis.

Given that two directions of multimodal analysis have been established — the pragmatic
and the semiotic — the somewhat lengthy third chapter will follow the parallel development of
the pragmatic, semiotic, i.e. pragmatic-stylistic dramatic analyses. Based on Jakobson’s
functions of language and Mukatovsky’s levels of communication, pragmatics will be focused
on the communication among characters in the dramatic text or on the intricacies of
communication in theatre. This will in turn affect the decades-long discussions regarding the
relationship between the main text and the paratext, as well as the formation of two
communication levels in the dramatic text. Grice’s implicatures, Leech’s politeness principle
and Brown’s and Levinson’s politeness strategies place the reader into the centre of the
pragmatic-stylistic dramatic analysis, which is why the reader is considered to be the one who
connects the social context with the fictional one (Culpeper, Short, Verdonk 1998) or there are
attempts to specify the relationship between the author and the reader of a dramatic text (Feng,
Shen 2001). The path of the development of the semiotic study is followed in the analyses of
dramatic text, seen in semiotics as a marking practice. Clear influence of Peirce’s triadic model
of the sign will be observed in works by Elam (1980), Fischer-Lichte (2015) and Ubersfeld
(1982), while Eco’s (1976) semiotic theory of communication will be of interest since he
redefined the role of the receiver of the message and the entire communication channel, where
the emphasis is no longer on conveying the information from point A to point B. Moreover, the
perspective of semiotics led to a turn towards the spectator, which enabled further studies into

performing arts.

The pragmatic-stylistic perspective is focused on the reader of the dramatic text, while
the semiotic one, accompanied by verbal and non-verbal encoding, focuses on the spectator in
the theatre. However, it is evident that both of them address a category outside of language,
shifters, found in Ducrot’s theory of polyphony (1987), as well as in Brecht’s V-effect or
distancing effect (1949). This further motivates us to ponder the possibility of introducing
multi-level communication into the dramatic text, without explicitly introducing the instances

of reader or spectator to complicate the situation, enabling us to finally define dialogue as the



dramatic aspect of the text. Therefore, the fourth chapter will further explain shifters or deixes
as a category common to both the dramatic and theatrical text, where once again it is important
to note the inevitable differences between a reader in the context of a dramatic text and a
spectator in the context of a theatrical text. The spectator’s role in theatre is to interpret various
codes and decode them. This role is believed to be further complicated in the dramatic text due
to the possible occurrence of three different communication systems, which would affect deixis

in a quantitative manner.

An increase in the number of shifters and a greater possibility to shift lead to the fifth
chapter, focused on a more in-depth study of the narratological idea of the narrator and point of
view in drama. The quest for a hidden narrator in paratextual elements, stage presentation and
different subcodes of the dramatic and theatrical text had to have led to an approximation of the
dramatic text to narrative forms, while more recent times saw the study of the point of view in
drama (Richardson, Mclntyre, Short) become influenced by film theories which did not refrain
from explaining the point of view. Under the influence of Chatman (1990) and Bordwell (1985),
as well as Uspenskij’s (1970) changes of point of view on a temporal-spatial, psychological,
ideological and phraseological level, the thesis will present linguistic indicators of the point of
view in dramatic texts as described by Mcintyre (2004, 2006), Gibbons (2012), Galbraith
(1995), Stockwell (2002) and Ngrgaard (2019), emphasising the importance of double deixis
and the possibility of shifting into different deictic fields for the interpretation portion of the

thesis.

The interpretation portion of the thesis will contextualise selected dramatic work in
contemporary dramatic production. This will begin with the definition of this term so as to
enable its distinction from other terms with close meaning, such as Croatian young drama or
newer and new Croatian drama. Given that 1990 is considered as the start of contemporary
dramatic production, the stylistic characteristics of contemporary drama will be presented by
decades. Having in mind that dramatic production of the nineties has already found its place in
various compendiums, anthologies and historical overviews, key characteristics and figures
often included within the phrase “future of Croatian drama” will be specified. The interpretation
portion will dedicate more space to insights of theoreticians and theatrologists who have studied
post-dramatic and post-humanistic elements. Conclusions made by Lucija Ljubi¢ (2006)
regarding space in contemporary drama, Natasa Govedi¢ (2005) regarding the origins of the

contemporary tragedy, and Cale Feldman (2011) regarding the death of the actor, director and



dramatist will prove to be particularly useful, especially in light of Lehmann’s conclusions

regarding post-dramatic space which becomes a scenic-spatial experience.

This thesis posits that stylistic interpretation must include both the dramatic and the
theatrical text, which is why the first step in forming its body was focusing on contemporary
dramatic production texts which have been performed. Unfortunately, theatres in Zagreb do not
have, or do not archive, recordings of premiere performances before 2012 or 2010. This,
however, could not be and was not the only criteria when selecting works. Once the existence
of recordings of the selected texts was confirmed and after such recordings were obtained, they
were examined before interpretation. At that point, a differentia specifica was extrapolated
between the selected texts and the dialectic relationship with the performance, which will direct
the (multimodal) stylistic approach to the interpretation.

The four selected texts (Scenes with an Apple by Ivana Sajko, A Play About Mirjana
and Those Around Her by Ivor Martini¢, That Which is Missing by Tomislav Zajec and Female
Workers on Hunger Strike by Goran Ferc¢ec) are all considered to prominently use the mediating
communication level displayed in various manners. The basis is the hypothesis that the purpose
of its introduction in dramatic texts is not to lead to epic tendencies in the Phisterian sense, but
it is rather the result of change in the elements that make up communication levels in the
dramatic text. The reader does not hold his usual position; however, he is still present on the
external communication level of the dramatic text, but he is not leaning back in a chair, perusing
hardback copies of dramatic texts. Within the context of a visual change in the contemporary
reality of society, the reader’s status has changed and he took on the properties of a spectator,
i.e. the audience, on the external communication level of the theatrical text, whose purpose is
to identify all modes communicating with him, primarily in the audiovisual manner. Given that,
in this case, the message of the dramatic text is perceived in a visual or audio way, dramatists

write texts characterised by the following:

1) Visuality — realised through the intermedial permeation and use of figures such as
ecphrasis, which is used to emphasise the descriptive dimension of text

2) Lack of clarity regarding the point of view which can only be determined by viewing —
realised in the metaleptic simultaneousness of the actor/character, the compression of
time and space

3) Fluidity of the spatial setting — realised through the use of the abstract nowhere, through

the semantics of space achieved through contact



4) Apathy of viewing — realised through the monologic apostrophizing of the theatron,
through the depiction of the inner world of the character, the cathartic experience of
viewing a tragedy, where the reader is perceived as a subject, but also an object since
he is powerless

5) Auditive aspect — realised either in an auditive vacuum which encourages performative
reading or in the indications of ritual parts of classical drama, such as the chorus, singing
and dancing.

The performances of the selected texts (Scenes with an Apple at the Dubrovnik Summer
Festival, A Play About Mirjana and Those Around Her in the Croatian National Theatre and
the &TD theatre, That Which is Missing and Female Workers on Hunger Strike at the Zagreb
Youth Theatre) will be analysed in accordance with the previously mentioned interpretation
conclusions, but not so as to seek the meaning behind the dramatic text because it is not seen
as a script. The analysis includes two performances of A Play About Mirjana and Those Around
Her because the dramatist took the role of director to present his own text in the &TD theatre
in 2021, which was viewed as a good opportunity to highlight that this thesis does not address
categories such as the transposition of the text to the stage, wherein it would assess the success,
or lack thereof, of the performance. The entire performance will be viewed as the product of
the collaboration of everyone included in the process. Therefore, this thesis aims to show which

modes of production of meaning can be inspired by the dramatic text:

1) Corporeality — the actor’s body which passes through various states during the
performance, from mode to medium, tactility with a purpose of achieving semantics of
space

2) Spatiality — the possibilities presented by the theatre stage or auditorium space, a
tendency towards smaller, more intimate, spaces so as to be closer to the spectators

3) Vocality — singing, reciting, use of pre-linguistic and post-linguistic signs.

The aforementioned modes confirm the tendency of theatre towards performativity (Fischer-
Lichte 2009) and an emphasis on the fluidity of the process, accompanied by defining the main

difference between theatre and other contemporary media.

Key words: dramatic text, theatrical text, contemporary Croatian drama, deixis, point of view,

multimodal analysis, pragmastylistics, cognitive stylistics
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Uvod

provaliju izmedu dramskoga Zivota i smrti

(J. L. Styan)

Drama se u stilistickom zborniku Exploring the language of drama (1998) opisuje kao
,zanemarivano dijete kojemu tijekom 20. stoljeca, u usporedbi s prozom i poezijom, stilisticari
i knjizevni teoreticari nisu pridavali dovoljno paznje. Tvrdnja je dijelom to¢na i bila je jedan od
poticaja za promisljanje i stvaranje glavnih teza ovoga rada. Ipak vec i kratak pregled teorijskih
i analitickih pristupa drami u 20. st. te prije i poslije njega nudi drukéiju sliku. O drami se
promisljalo mnogo i iz razliitih perspektiva koje su u srediSte interesa postavljale brojne
aspekte drame. Autoritet Aristotelove Poetike natkriljivao je teorijska Citanja sve do pocetka
prosloga stoljeca — dotad se naime slijedilo aristotelovske postavke o dramskoj kompoziciji,
dramskome jedinstvu i sukobima. Kako su se granali lingvisti¢ki i knjizevnoteorijski pristupi
te nastupilo doba novih medija, drami se prilazilo iz o¢ista konverzacijskih analiza i studija o
dijalogu, teatrologije, naratologije, semiotike i teorije filma. Pritom je drama gotovo uvijek
postavljena u natjecateljsku poziciju prema ostalim dvama knjizevnim rodovima — u tom je
natjecanju rijetko zavrsavala kao pobjednik. Ako ju se promatra u kontekstu knjizevne
umjetnosti, ogranicena je tekstualnim okvirom pri¢em se zanemaruje njezina ,,teatralnost®. Iz
vizure izvedbenih umjetnosti odmice se od zadanosti teksta i zbog usmjerenosti na dogadajnost
postaje gotovo neuhvatljiva za proucavanje. U oba slu¢aja teorijski su pristupi svjesni moguéih

nedostataka i doprinosa dramskom diskursu 1 imaju razvijenu metodoloSku aparaturu.

Vapijuca praznina medutim nastaje ako se drami pristupi iz stilisticke vizure. Na prvi je
pogled izostanak sustavnoga stilistickog proucavanja jednostavno objasnjiv: stilistika je
relativno mlada disciplina, a drama svoj opis bastini jo§ od antike. Ipak od svojih
strukturalistickih odvjetaka naovamo stilisticki je alat primjenjiv(an) na literarne i neliterarne
tekstove. Medutim drama je iznimka. Svi stilisti¢ari koji se bave dramom (Burton, Culpeper,
Short, Verdonk, Katni¢-Bakar$i¢) primje¢uju da se o njoj piSe malo ili se uopce ne pise. S
obzirom na snaZan utjecaj konverzacijske i, recentnije, diskursne analize na stilistiku, to moZe
djelovati ¢udno. Istrazivacko pitanje koje se namece glasi kako bolje opisati komunikacijske
razine dramskoga teksta, nego pragmastilistickim konceptima poput krSenja Griceovih

maksima i strategija uljudnosti? Imamo li u rukama bilo koji dramski tekst, lako je uocljivo da



on ipak nije sazdan samo od dramskih sekvenci u kojima likovi izmjenjuju replike. Cine ga i
dijelovi koji upucuju na polozaj likova u prostoru, njihovu gestikulaciju i mimiku,
paralingvisticki elementi poput napomena da se replika izrice ,,u visokom tonu* ili primjerice
,.blagim glasom®. Oni naravno podsjec¢aju na izvedbeni karakter drame i upucuju stilistiCara na
to da njegova interpretacija ne zavr$ava interpretacijom dramskoga teksta, tj. da treba istraziti
mogucnosti stilistickoga pristupa drami u kontekstu suvremene dramske i kazaliSne

proizvodnje.

Ciljevi su ovoga rada dvojaki: opisati i razviti moguce stilisticke metodoloske alate za
interpretaciju dramskoga diskursa te pozicionirati stilistiku kao disciplinu koja u proucavanju
drame jednaku paznju pridaje 1 dramskome i kazaliSnom tekstu. Treba re¢i da popuniti
postoje¢u prazninu u proucavanju drame iz stilisticke vizure s postavljenim ciljevima
istovremeno djeluje izazovno i poticajno. Da bi mogao opisati sve uklju¢ene elemente predstave
ili dramskoga teksta, od stilistiCara se trazi ono §to Katni¢-Bakar$i¢ naziva ,,neorenesansnom
sveobuhvatnos$¢u® (2016, b. p.): poznavanje pragmatike, konverzacijske i1 diskursne analize,
semiotike, kognitivne poetike, naratologije, knjizevnih teorija itd. Osim toga pocetkom se 21.
stoljeca stilistika priblizava multimodalnome predznaku pa se sve navedene discipline trebaju

shvatiti tek kao polaziste u interpretaciji dramskoga i kazaliSnog teksta.

Prvi ¢e dio rada biti posvecen teorijskoj 1 metodoloSkoj razradi koja ¢e pokusSati
obuhvatiti pragmaticka, semioticka, naratoloska i multimodalna videnja dramskoga diskursa.
Namjera je objasniti §to podrazumijevaju termini ,,dramski tekst* i ,,kazalisni tekst* te u kakvu
su odnosu. Prikazat ¢e se kakav je utjecaj izvrSila Aristotelova Poetika na daljnja teorijska
proucavanja i objasniti primat prouc¢avanja dramskoga nad kazalisnim tekstom. Moguca zabuna
s naslovnim pojmom ¢itanje jest ta sto iz danaSnje perspektive, pogotovo teatroloske, on moze
djelovati anakrono jer je ,,Citanje* rezervirano samo za dramski tekst (Pavis 2004). Pokusat ¢e
se stoga opravdati poimanje kazaliSnoga teksta iz semiotickoga ocista tako da se stilisticko
Citanje viSe usmjeri na komunikacijski aspekt i semanticke dimenzije koje su ve¢ primijecene i

opisane u dramskim tekstovima.

U Zelji da se naglasi komunikacijski aspekt drame rad ¢e se okrenuti (multimodalnoj)
stilistickoj analizi, kojoj se tesko moze spocitnuti logocentrizam. Kako bi se odmaknuo od
dugostoljetne tradicije shvac¢anja dramskoga teksta kao predloska po kojemu se radi predstava,
MclIntyre (2008) ukljuuje elemente multimodalne analize u stilistiCku interpretaciju

Shakespearove drame. lako postoje ve¢ sustavno opisane pojave multimodalnih proznih



tekstova, Mclntyreov je pristup zasad pionirski i jedini u proucavanju drame. U kontekstu
discipline kao §to je stilistika novost je Mclntyreove interpretacije ta Sto nije zastala na
uocavanju pragmastilistickih postupaka u dramskome tekstu, nego je ukljucila filmsku
adaptaciju Richarda Il s lanom McKellenom u glavnoj ulozi. Sljede¢i je problem to $to je cilj
rada opisati odnos dramskoga i kazaliSnog teksta, a ne dramskoga teksta i njegove adaptacije
na filmsko platno. Uociti moguénosti filmske kamere u nijansiranju gledista i komunikacijskih
razina na filmu svakako je stilisticki novum. Ipak razlikovno obiljezje kazaliSnoga teksta nije
promatranje fikcionalnoga svijeta oima kamere, nego njegov dozivljaj svim ¢ulima tijekom
izvedbe. Svrha je razrade pragmastilistickoga pristupa uociti elemente komunikacijskoga
kanala 1 pojavu razli¢itih komunikacijskih razina te njihovo usloznjavanje na kazaliSnoj sceni.
Sagledavanje mogucih sustava znakova iz semioticke vizure trebalo bi pomoc¢i u njihovu

detektiranju 1 objasnjenju stvaranja znacenja razli¢itim modusima u kazaliSnom tekstu.

S obzirom na to da sveobuhvatno stilisticko Citanje treba obratiti pozornost na
stilogenost dramskoga 1 kazaliSnog teksta, tekstovi suvremene hrvatske dramske proizvodnje
nametnuli su se kao samorazumljiv korpus. Stilisticar se ne moze osloniti na naknadno
dosjecanje gledane predstave, nego je potrebno pronaci snimke kako bi se mogle uociti sve
moguce razine stvaranja znacenja. Pritom treba imati na umu da gledanje audio-vizualnoga
zapisa nije jednako dozivljaju u kazaliSnom prostoru i da te snimke nisu javho dostupne za
razliku od filmova. Stoga je potrebno napraviti detaljnu transkripciju odabrane scene u kojoj je

izrazena sva posebnost preplitanja razina i modusa.

Drugi ¢e dio rada biti posvecen interpretaciji odabranih drama. Prvi je korak u
prikupljanju korpusa bio usmjeriti se na one tekstove suvremene dramske proizvodnje koji su
dozivjeli izvedbu. Prepreka u pronalazenju adekvatnoga korpusa bio je nedovoljan broj
arhiviranih snimki premijernih izvedbi. Zagrebacka kazaliSta nazalost ne ¢uvaju snimke starije
od 2010. godine. Nakon pregledavanja snimki do kojih je bilo moguce doc¢i izlucila se
differentia specifica kojom smo mogli obuhvatiti ¢etiri odabrana teksta: Prizore s jabukom
Ivane Sajko, Dramu o Mirjani i ovima oko nje Ivora Martini¢a, Ono sto nedostaje Tomislava
Zajeca i Radnice u gladovanju Gorana Feréeca. Polazi se od teze da je u svim Cetirima
tekstovima prominentna upotreba posreduju¢e komunikacijske razine koja se ocituje na
razli¢ite naCine. Svrha njezina umetanja ponajprije u dramske tekstove nije epiziranje drame u
pfisterovskom smislu, nego je ona rezultat promjene u sastavnicama komunikacijskih razina u

dramskome tekstu.



Imaju¢i to na umu, intepretacijski ¢e dio zapoceti s kontekstualiziranjem odabranih
tekstova u suvremenu dramsku proizvodnju. Potrebno je terminoloski odrediti pojam
suvremene hrvatske drame kako bi se on razlikovao od bliskih pojavnica mlada hrvatska drama
ili novija i nova hrvatska drama. Za interpretacije korpusnih drama posluzit ¢emo se tezama i
uvidima knjizevnih i kazali$nih teoretiCara 1 teatrologa pri ¢emu ¢e paznja najvise biti
usmjerena na stavove o prostoru u suvremenoj hrvatskoj drami Lucije Ljubi¢ (2006), zacecima
suvremene tragedije i apatije Natase Govedi¢ (2005) i smrtima glumca, redatelja 1 dramatiCara
Cale Feldman (2011), potaknute Lehmannovim zaklju¢cima o postdramskom prostoru koje

postaje slikovno-prostorno iskustvo.

Potreba da se (multimodalno) stilisticko ¢itanje usmjeri 1 na dramski i na kazali$ni tekst
potaknula je 1 detaljnije promiSljanje o statusu dramskoga teksta u nasoj svakodnevici.
Suvremeni dramaticari rijetko dozive objavljivanje vlastitih zbirki dramskih tekstova. Najcesce
fizicki ukori¢eno mjesto objavljivanja jest zbornik tekstova nagradenih nagradom Marin Drzic.
Osim toga velika se veina dramati¢ara odlucuje na objavljivanje tekstova na internetskom
portalu drame.hr. Ne samo da postoji praznina u znanstvenom proucavanju drame, nego i
svojevrsna tiSina u knjizevno-izdavackoj produkciji. Doima se kao da je nastupio preSutan
dogovor prema kojemu se drama sve viSe udaljava od krila knjizevnosti i okrece se prema
performativnosti, teatralnosti i izvedbenosti. Nadalje dramatiCari se sve ¢eS¢e okuSavaju i u
drugim ulogama, nastavljajuci se baviti tekstovima i nakon $to ih objave. Neki od njih sudjeluju
u procesu stvaranja predstave kao dramaturzi i redatelji, neki se pojavljuju zajedno s glumcima
na pozornici, a neki su potaknuti redateljskim i glumackim rjeSenjima u kazalistu odlucili
mijenjati ve¢ objavljene tekstove. Takav dramaticarev pristup ostavlja trag i u pristupu prema

tekstu 1 prema Citatelju koji taj tekst konzumira — bilo Citajuéi, bilo gledajuéi ili slusajuéi.

Nacelno ¢e se postaviti teze od kojih ¢e se polaziti u (multimodalnim) stilistickim
interpretacijama odabranoga korpusa. Odnos dramskoga i kazalisnog teksta dijalekti¢an je. To
znaci da ¢e se shvacati kao fluidno prozimanje mogu¢ih komunikacijskih razina te modusa ili
znakovnih sustava za koje se smatralo da su inherentni dramskome ili kazaliSnom tekstu.
Dijalektika odnosa utjeCe na makro- 1 mikrostilisticka obiljezja samoga dramskog teksta.
Uocljivo je izostavljanje tipografskih obiljezja koja su razlikovala dijaloge, monologe od
didaskalija. Na pragmastilistickoj razini izmjenjuju se uloge ili funkcije Krajeva

komunikacijskih razina, a na semiotickoj je razini primjetna neocekivana upotreba kodova.



Umjesto stalnoga mjesta Citatelja u vanjskoj komunikacijskoj razini dramskoga teksta i
dalje stoji Citatelj, ali ne onaj zavaljen u fotelji, koji upija tvrdoukori¢ene dramske tekstove. U
kontekstu vizualnoga okreta suvremene drustvene zbilje status se Citatelja promijenio te je
preuzeo svojstva gledatelja, odnosno publike u vanjskoj komunikacijskoj razini kazaliSnoga
teksta, ¢ija je svrha uocavanje svih modusa koji s njim komuniciraju primarno auditivnim i
vizualnim putem. S obzirom na to da se poruka dramskoga teksta u tome slucaju percipira

vizualno ili auditivno, dramaticari pisu tekstove u kojima se isti¢u sljede¢e odrednice:

1) vizualnost — realizirana intermedijalnim proZimanjem i upotrebom figura poput ekfraze
kojom se istiCe opisna dimenzija jezika

2) nejasnost glediSta koje se odreduje tek samim gledanjem — realizirana u metalepti¢noj
simultanosti glumca/lica, komprimiranju vremena i prostora

3) fluidnost prostornoga odredenja — ostvaruje se koriStenjem apstraktne nigdine,
semantiziranjem prostora kontaktom

4) apatija gledanja — uoblicuje se monoloskim apostrofiranjem theatrona, oslikavanjem
unutra$njega svijeta lika, katarzicnim iskustvom gledanja tragedije prilikom ¢ega se
Citatelj percipira kao subjekt, ali 1 objekt jer ne moze niSta poduzeti

5) auditivnost — realizirana ili u auditivnom vakuumu Kkoji potice performativno itanje ili

u naznakama ritualnih dijelova anticke drame poput korova, pjevanja i plesanja.

Izvedbe navedenih tekstova (Prizori s jabukom na Dubrovackim ljetnim igrama, Drama o
Mirjani i ovima oko nje u HNK-u i &TD-u, Ono sto nedostaje i Radnice u gladovanju u ZKM-
u) analizirat ¢e se shodno prethodno iznesenim interpretacijskim postavkama, ali ne tako da se
trazi ono $to je znacenjski zadano dramskim tekstom jer se neCe shvacati kao dramski
predlozak. U analizu su ukljuc¢ene dvije izvedbe Drame o Mirjani i ovima oko nje zbog toga
§to je dramaticar u ulozi redatelja postavio vlastiti tekst u &TD-u 2021. Time se zeli upozoriti
na to da se ne bavimo kategorijom poput prijevoda teksta na scenu, prema kojoj bi se
procjenjivala uspjesnost ili neuspjesnost izvedbe. Cjelokupna ¢e se izvedba promatrati kao
produkt zajednickoga rada svih ukljucenih u proces. Dramski tekst stoga mozZe potaknuti

sljede¢e moduse:

1) tjelesnost — glumcevo tijelo koje tijekom izvedbe prolazi razli¢ita stanja od modusa

do medija, taktilnost koja sluzi semantiziranju prostora

2) prostornost — mogucnosti kazaliSne scene ili dvoranskoga prostora, teznja manjim,

intimnijim prostorima kako bi se priblizilo gledateljima



3) glasovnost — pjevanje, recitiranje, koristenje predjezi¢nih i postjezi¢nih znakova.

U navedenim se modusima potvrduje teznja kazalista performativnosti (Fischer-Lichte 2009) i
isticanju fluidnosti procesa, prilikom ¢ega se i1 uspostavlja glavna razlika izmedu kazalisne

umjetnosti i ostalih suvremenih medija.



1. Odnos dramskoga i kazaliSnog teksta
1.1. Sto je drama?

1z vizure razli¢itih disciplina koje se bave dramom odgovoriti na naslovno pitanje znaci
i objasniti prvenstvo dramskoga teksta i kazali$ne izvedbe. S obzirom na to da u znanstvenoj
zajednici nema konsenzusa o primatu jednoga pojma naustrb drugoga, razmisljati o njima
pocinje nalikovati raspravi o postanku kokosi i jajeta. Prva promisljanja obje teme nalazimo
kod Aristotela. Rasprava je o kokosi i jajetu zavrSila tezom da je odgovor beskrajan slijed i
prijedlogom da oba pojma jednostavno supostoje te otvorila put znanstvenicima razli¢itih

podrucja za stvaranje vlastitih teorija.

Slican je put prosao pojam drame kao 1dijalekticki odnos dramskoga i kazaliSnog teksta.
Aristotelova je Poetika izvr$ila neupitan utjecaj vidljiv u zaklju¢cima teorija o drami sve do 21.
stoljea. Tek se od sredine 20. stolje¢a pocinje propitivati prvenstvo drame ili dramskoga
pjesnistva nad kazalisnom izvedbom. Povijest nas je naucila da takvo pitanje ohrabruje druk¢ije
odgovore pa se stoga necemo truditi ponuditi jedan jednoznacan. Cilj nam je predstaviti razlicite
pristupe pitanju 1 pokusati objasniti zasto stilistiCka analiza treba ukljuciti ¢itanje kazaliSnoga 1
dramskoga teksta. Upozorit ¢emo na Aristotelova odredenja jer su ostavila velik utjecaj na

dramaticare i teatrologe, ¢ak i one koji kriti¢ki pristupaju Poetici.

Sama rije¢ drama prvi put je upotrijebljena u uvodnome dijelu Aristotelove Poetike, i
to u usporedbi Sofoklova stvaralastva s Homerovim i Aristofanovim. Navedeni se pjesnici
spominju u kontekstu oponaSanja — Homer oponasa ljude plemenita karaktera, a Aristofan lica
koja rade i djeluju iz Cega proizlazi, zakljucuje Aristotel, da se zovu drame zato Sto oponasaju
ljude koji rade (1983: 14). U grékome jeziku naime rije¢ drama (gré. Spépol) oznagava radnju,
a taj ¢e prijevod na svim indoeuropskim jezicima oznaciti glavno obiljezje dramske poetike
stolje¢ima poslije Aristotela. Jo§ ¢e dvije grcke rijeci obiljeziti daljnja doZivljavanja i

konceptualiziranja drame: mythos (gré. poboc) i catharsis (gre. kabapon).

Mythos® je narativna povezanost koja je odlika vrsnih grékih ili atenskih tragicara.

Aristotel upozorava da bi svaka tragedija trebala imati pocetak, sredinu i svrsetak, a lijepo je

1 U biljeskama prijevoda Aristotelove Poetike Zdeslava Dukata nalazimo sljedeé¢e etimolosko obja$njenje: gré.
drén znadi raditi, a drdma je iz toga izveden nomen actionis.

2 Dukat objasnjava da Aristotelov mythos ne znaci pricu, $to je osnovno leksicko znacenje te rijeci, nego ureden
skup dogadaja koji ¢ine okosnicu radnje (size) (1983: 61).



samo ono $to prati zadani redoslijed. Catharsis je pojam koji oznacava izazivanje osjecaja u
Citatelja tragedije. Detaljnije spominju se osjecaji straha i sazaljenja koje je moguce pobuditi
samo ako se slijede odredena narativna pravila. Primjerice nije uputno da Cestiti ljudi ocito
padaju iz stanja srece u stanje nesreée, kao Sto je neprikladno da zli padaju iz nesrece u sre¢u
jer bi takvi sastavi budili empatiju, a ne pozeljne emocije poput straha i sazaljenja. U sljede¢im
¢emo odlomcima pojasniti povijesni razvoj navedenih pojmova kroz teatroloski pristup drami.
Upravo je njihova primjena u teatroloskim ¢itanjima i istrazivanjima doprinijela polisemi¢nosti,
otezala njihova jasnija odredenja i njihovo razlikovanje. Od Aristotelove Poetike drama se u
znacenju radnje prosirila pa je obuhvatila 1 tragediju 1 komediju da bi kasnije pocela oznacavati
i kazali$no stvaralastvo. Sukladno tome catharsis i mythos nisu vise samo odlike dramskoga

teksta, nego 1 obiljezja kazaliSne izvedbe.

Zavirimo li u teatroloski priru¢nik Patricea Pavisa (2004) nai¢i ¢emo na sljedeca
odredenja: drama je opcenito naziv za dramsko pjesniStvo, odnosno dramski tekst podijeljen po
ulogama, ¢ija se radnja temelji na sukobu (2004: 65). Pavis je svjestan da je prvotno znacenje
rije¢i kasnije oznadilo svako kazali$no ili dramsko djelo, osim u francuskome jeziku u kojemu
oznacava specifi¢ne vrste gradanske drame, drame romantizma i lirske drame. U definiciju je
ukljuc¢eno visestoljetno naglasavanje radnje, ali 1 sukoba, §to je u srediStu proucavanja drame
novijega datuma. Vaznije je pak teatrolosko odredenje drame kao dramskoga teksta, u cemu je
vidljiv Aristotelov utjecaj, ali 1 pokusaj da se dramsko odredi kao imanentno dramskome

pjesnistvu, dok bi teatralnost® podrazumijevala kazalisnu produkciju.

Pojam je katarze proSao nesto trnovitiji put, a danas ga uglavnom vezemo uz gledatelja
i kazaliste. U Pojmovniku teatra napominje se da ga Aristotel koristi da bi objasnio cilj
tragedije: sazaljenjem i strahom postiZe se o¢iS¢enje takvih osjecaja, Sto se mahom dogada kada
se gledatelj poistovjeti s tragi¢nim junakom, ali i upotrebom glazbe u kazalistu. Pavis dalje
objasnjava da je ,,0¢i8¢enje koje je poistovjeceno s identifikacijom i estetskim uzitkom vezano
[...] za aktivnost imaginacije i proizvodnju scenske iluzije* (2004: 155). Nastavlja kronoloski
razlagati povijesna shvacanja katarze u kojima je primjetna neupitna veza izmedu katarze i
kazaliSta, $to ¢e se promijeniti tek sedamdesetih godina 20. stolje¢a kada katarza podrazumijeva

kriti¢ku 1 esteti¢ku distancu.

3 Postoje i zastupanja obiljezja teatralnosti u tekstualnim zapisima. Primjerice Ann Ubersfeld na teatralnost gleda
kao na poricanje, tj. mehanizam obrtanja znaka Sto se ocituje u didaskalijama, tekstualnim prazninama te
besmislicama i tekstualnim proturje¢nostima. (usp. npr. 1982: 40-43)



U anticko se doba iz mythosa crpila grada za tragedije. Gradu su Cinili knjizevni i
umjetnicki izvori koji su se mogli kombinirati pa su se prema tome mogli i razlikovati medu
dramaticarima. Po Aristotelovim pravilima za lijepo, vremensko je slijedenje dogadanja ¢inilo
cjelinu, tj. jedinstvo radnje.* Takve su drame nazvane drame zatvorene forme ili aristotelovske
drame, $to je bio jedan od razloga da se kazali$ne izvedbe koje nemaju takav slijed dogadanja
oznaci postdramskim ili nearistotelovskim kazaliStem. U teatroloSkom rje¢niku mythos nije
dozivio transformaciju ili barem nije vidljiva u Pavisovu uobli¢avanju pojma. Medutim
razbijanje onoga §to bi prema Aristotelu bilo lijepo slaganje dogadaja nije razvidno samo u
kazali$tu. Tragove lomljenja skladnosti radnje uvidamo i u rimskim komedijama, Moliéreovim
dramskim tekstovima, pa ¢ak 1 u komedijama atenskih dramaticara ako se €itaju s naglaskom

na ludusu, a ne na mythosu.

Pretpostavljamo da je na dugostoljetni logocentric¢an pristup dramskome tekstu utjecala
upravo Aristotelova podjela tragedije na Sest dijelova: fabulu, karaktere, dikciju, misli, vizuelni
dio predstave i skladanje napjeva. Posebno je indikativan njegov odnos prema dvama
potonjima.® Aristotel naime tvrdi da ,,vizuelni dio nesumnjivo razonoduje, ali je najnebitniji
element i najmanje svojstven pjesnickom umijecu. Doista u¢inak tragickoga umijeca postoji i
bez predstava na javnim natjecanjima i glumaca, a osim toga za ostvarivanje vizuelnog dijela
odlucnije je umijece kostimografa nego pjesnika“ (1983: 21). Iako je predstava jedan od Sest
dijelova tragedije, za njezino postavljanje nije potrebno pjesnicko umijece. Prema tome
mozemo zakljuCiti da je predstava inherentna tragediji, no nije klju¢na za njezino

razumijevanje.

Uvidamo da je filozofu bilo bitno opisati osnovna obiljezja razlicitih pjesni¢kih umijeca

te da je simo pjesnicko umijece jasno razlikovao od primjerice glumackih ili glazbenih. Jasno

4 Tradicionalne pri¢e, medutim, nije slobodno mijenjati.“ (Aristotel, Poetika, prev. Z. Dukat, § XIV, 20, 699—
702)

,,Ali bilo da sam izmi$lja fabulu ili da se sluZi predajom, pjesnik treba da postupa umjetnicki.“ (Poetika, § XIV,
25, 705-707)

Tragicar dakle moze uzeti tradicionalnu pri¢u kao temelj na kojem ¢e graditi daljnji razvoj tragedije, a moze i sam
izmisliti fabulu. U prvom slucaju tragicaru je odredeno (propisano) sastavljanje glavnih dogadaja.
Umjetnicki se postupa prema tradicionalnim pricama tako da se ingeniozno variraju, ali izvr§eno ili naumljeno
ubojstvo ostaje fiksirano mitom. Zato ¢e u devetoj glavi Poetike Aristotel napomenuti da je bolje da se fabule
izmisljaju.

5 Zatim zato §to ima sve §to i epsko pjesniStvo (jer i epskih stihom moguée joj je sluziti se) i jo§ ne kao bezna¢ajan
dio glazbu kojom uzici nastaju najocitije; k tome ima i Zivu jasnocu i u €itanju i kod izvedbe; k tome i time da se
cilj oponasanja brze postize...« (Poetika, 8 XXVI, 15, 1628-1643).

O glazbi je i ,,vanjskom dijelu* (inscenaciji) u Aristotelovoj Poetici pisano na razli¢ite nacine. U pocetku su to
dijelovi bez kojih se moze, no kasnije, u usporedbi epa i tragedije, upravo se nadmocnost tragedije ocituje u
postojanju ta dva dijela.



je to primjerice iz ulomka u kojemu Aristotel opisuje nadmoc¢nost tragedije nad epom: ,,... zato
Sto ima sve Sto 1 epsko pjesnistvo (jer 1 epskim stithom moguce joj je sluziti se) i joS ne kao
beznacajan dio glazbu kojom uzici nastaju najocitije; k tome ima i zivu jasnocu iu ¢itanju 1 kod

izvedbe...“ (1983: 58).

Pravo se pjesnicko umijece u pisanju tragedije o¢itovalo u oponasanju zavrSenoga ¢ina,
ali 1 strasnih i ganutljivih zgoda. Naglasak je bio na izazivanju emotivnih reakcija, pogotovo
straha i sazaljenja, §to u pisanju tragedija Aristotel viSe cijeni od postavljanja predstave, koje —
uz pjesniCka — pretpostavlja 1 koriStenje drugih sredstava. Ne mozZe se zatvoriti o¢i pred
¢injenicom da je on sam bio svjestan izvedbenoga potencijala tragedija pisanih vrsnim i lijepim
pjesni¢kim umijeéem. Dovoljno je samo uoéiti spominjanje funkcije gledatelja, a ne ¢itatelja®:
... jer pjesnici podilaze gledaocima sastavljajuéi drame po njihovoj zelji“’ (1983: 30). Ve¢ su
citirani dijelovi Poetike u kojima je naglaseno koriStenje glazbe u svrhu poticanja emocija, kao
I moguénost razumijevanja kroz ¢itanje i kroz predstavljanje. Naslu¢ujemo svjesnost postojanja
glazbenih dijelova u ritualima koji su se odvijali u Aristotelovo doba, no bavljenje tim

dijelovima Aristotel ne smatra poetskim umije¢em.®

Za razliku od Pavisa, koji preuzima Aristotelova tumacenja i prilagodava ih
kazaliSnome tekstu, postoje teatrolozi koji u Aristotelu vide glavnoga krivca za zapadnjacku
tradiciju naglasavanja poetske 1 umjetnicke vrijednosti dramskoga teksta koji prethodi

postavljanju na pozornicu. Oni se okrecu vise ritualnim, tj. performativnim oblicima kazalista

6 lako se u Poetici izrijekom ne spominje razlikovanje drama pisanih za ¢itanje i za izvodenje, postoje naznake o
tome da ih je Aristotel razlikovao. Primjerice, spominje se Heremon i njegov Kentaur. Za Heremona u Retorici
Aristotel tvrdi da je pisao tragedije namijenjene ¢itanju, a ne scenskom izvodenju (1983: 64). Nadalje, pisuci o
duzini tragedija, kaze da ograniCenje s obzirom na dramska natjecanja i trajanje izvedbe nije stvar pjesnickoga
umijeca. Dakle, one drame koje nisu bile namijenjene izvodenju trebale bi biti opsegom duze, Sto potvrduju i sve
sacuvane anticke tragedije, primjerice Senekine, koje bijahu namijenjene ¢itanju. Aristotel i u Retorici (1403 b33)
pise da su u njegovo vrijeme glumci vazniji od pjesnika pa se u Poetici upozorava na to da esto ,,piSuci djela za
natjecanja i razvlaceci fabulu preko moguénosti bivaju prisiljeni izvrtati kontinuitet dogadaja““. Bywater u tome
vidi Aristotelovo suprotstavljanje drama za Citanje i onih za izvedbu, pri ¢emu su u pitanju potonjih autori suoceni
s ¢injenicom neophodnosti kompromisa radi glumaca, sudaca i publike prilikom prikazivanja (1983: 182).

7 U biljesci 660. Dukat dalje obrazlaze navedenu Aristotelovu tvrdnju ¢injenicom da se i Platon u Zakonima (659
a) tuzio da suci dodjeljuju nagrade prema odobravanju, tj. aplauzu gledalaca.

8 Za primjer dobre prakse uzima se u Poetici kor kao jedno od lica u Sofoklovim tragedijama. No Aristotel
izostavlja spomenuti Eshilove drame u kojima su u mnogo slucajeva korovi glavno lice. U ,kasnijih pjesnika“
korsko pjevanje uopée ne mora biti vezano uz radnju drame, kao sto je slucaj s Euripidovim kasnijim djelima. Kao
krajnji slucaj spominje se Agatonova upotreba pjesama koje uopce nisu bile napisane za odredenu dramu. Na
temelju svega toga Lucas pretpostavlja mogucnost postojanja drama epskih struktura i preobilnih sadrzaja u 4.
stoljecu §to bi Aristotel povezao s padom znacaja kora. S tom se konstatacijom mozemo sloziti jer se upravo u 18.
glavi Poetike (963-973) Aristotel Zali na pojavu drama koje razraduju tragedije na epski nacin, dakle s mnogo
fabula.
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vracajuéi se iskonskome izvodenju drame prije Aristotelova tipoloskoga i1 poetoloskoga
opisivanja tragedije. Florence Dupont (2011: 72-88) Aristotela smatra krivcem za
privilegiranje dramskoga teksta. Taj je ,,vampir zapadnoga pozorista®, tvrdi Dupont, djelovao
na prevlast knjizevnosti nad kazaliStem jer svaki izvedeni komad ne vrijedi ako nije ponajprije
veliki tekst. Zatim se premo¢ teksta nastavlja kroz nastanak rezije i redatelja — redatelj postaje
pjesnikov tumac, da bi se kona¢no u semiotici kazalista kazaliSni prostor izjednacio s dramskim

prostorom.

Autorica je dakle, hote¢i upozoriti na primat rituala, u potpunosti zanemarila pisane
tragedije pa se namece pitanje Sto bismo dobili kada bismo ogolili kazali$ni dogadaj 1 ostavili
ga bez dramske logike? Dupont tada priziva u pomo¢ rimske komedije i njihove autore Plauta
i Terencija, ali i Eshila, Sofokla i Euripida te Molierea. Navedeni su redom predstavnici obredne
logike, to jest izvodackoga razloga®. Tekst je prema njoj drugotan, on je tek trag dogadaja koji
se zbio samo jednom 1 nikada se viSe nije pojavio u istome obliku. Naglasak je u tim
komedijama na igri i glazbi, a ne na radnji (drama) i prici (mythos). Radnja postoji da bi pratila
ludi¢nost aktanata, a ne da diktira dramski redoslijed, sukobe 1 igru. Jasno je da se takvim
pristupom naglasava dominantnost rituala i obreda koji su se u anticko doba odvijali jednom

godiSnje.

Suprotstavljanje rituala i dramskoga pjesnisStva te dramske teorije 1 teatrologije donijelo
je kroz povijest razli¢ite rezultate, no svakako je duzi i jaci utjecaj imala Poetika. S obzirom na
prevladavajucu ideologiju pisalo se i postavljalo na pozornicu imajué¢i na umu radnju ili sukob.
Nekolicina autora biljezi normativno slijedenje Aristotelovih postavki do razdoblja renesanse.
Osnovno pravilo slijedenja klasi¢ne kompozicije jest stvaranje dramske tenzije, dakle
usmjerenost na recipijenta i radnju koja postaje srediStem zanimanja (Mio¢inovi¢ 1981: 14).
Time se ispunjava i Aristotelova teorija da su s ,,obzirom na nacin oponasanja“ Sofoklo i

Aristofan umjetnici iste vrste jer ,,oponasaju ljude koji djeluju i rade* (1983: 14).

Medutim zanimljivo je uociti kako se s razvojem 1 osamostaljivanjem kazaliSnoga
teksta, pa i teatrologije, promijenio i odnos prema tome $to neki tekst ¢ini dramskim. Dok je od

Aristotelova doba sve do renesanse to bila radnja, teorije drame 19. i 20. stoljeca bit vide u

® Tzvodacki razlog Florence Dupont suprotstavlja narativnome razlogu kako bi mogla pristupiti itanju tekstova
rimskih komedija iz druk¢ije perspektive. Dok je narativnome razlogu cilj promatrati scene i replike u funkciji
fabuliranja ili drame, izvodacki razlog promatra tekst samo kao pisani trag dogadaja. S tim u vezi autorica dalje
razlikuje ¢itanje rimskih komedija kao knjizevnih, autonomnih objekata te ¢itanje na pragmati¢an na¢in — tako da
se promatra izvodacki jezik koji prati igru, tj. izvodenje rituala (2011: 110-111).
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strukturi konflikta. Detaljniji se razvoj drame i dramskoga odvija tijekom 20. stoljeca, §to
Lehmann (2004) shvacéa kao zalet za razvoj postdramskoga diskursa u kazalistu. On takoder
upozorava na 1880. godinu koja je obiljezila krizu drame u tekstualnome obliku, odnosno
drame upucene na kazaliSte. Iskazuje se skepsa u kompatibilnost drame i kazaliSta pa je ¢ak i
sam Pirandello bio uvjeren u njihovu nespojivost (2004: 62). Ta ¢e kriza dovesti do ,,neCiste*
drame, kako objaSnjava Lehmann, a ocitovat ¢e se u koriStenju epskih elemenata ili epiziranju

(Pfister, 1998).

Posljednji je utjecaj na dramsko ostavio film kao medij. Lehmann i Pfister osvijestili su
tu pojavu iz razli¢itih perspektiva, kako prema kazaliStu, tako 1 prema dramskome tekstu.
Lehmann na utjecaj i pojavu filma gleda kao na priliku kazalistu da se izdvoji od ostalih sli¢nih
nacina prikazivanja — differentia specifica kazaliSta jest moment Zivoga prostora (2004: 64).
Pfister pak taj odnos ne definira terminoloski konkretnije. Napominje samo da se filmski
tekstovi priblizavaju narativnima 1 udaljavaju od dramskih. Neosporan je dakle 1 utjecaj filma
na dramsko, a mi ¢emo pokusati analizirati tragove koje je ta pojava ostavila 1 na dramski 1 na

kazali$ni tekst.

RazrjeSenje sukoba

1. Pitanje prvenstva (dramsko pjesnistvo ili ritual). Prema svjedo&enjima o anti¢kome
kulturnom Zivotu prije Aristotelove Poetike postojala je duga tradicija odrzavanja
rituala’®. Uz rituale, koji su obi¢no bili posveéeni nekom boZzanstvu, odrzavala su se
glazbena natjecanja jednom godis$nje. Prema tome zakljuCujemo da su, kao i1 danasnje
kazaliSne predstave, rituali bili jedinstveni i originalni. U njima je naglaSen utjecaj
glazbe, korskoga i samostalnoga pjevanja, a radnja nije nesto §to treba biti normativno
slijedeno. Aristotel je svjestan glazbenih dijelova u tragedijama. Oni slijede radnju i
nisu dijelovi pjesni¢koga, nego glumackoga 1 glazbenoga umijeca. lako poznajemo

povijesna razdoblja obiljeZena imperativom dramskoga teksta koji prethodi kazalisnoj

10 Prethodnici tragedije koju poznajemo iz grékih dionizija i saduvanih zapisa tragi¢ara Eshila, Sofokla i Euripida
bile su svetkovine i kultne svecanosti koje su bile posveéene bogovima, junacima ili totemskim Zivotinjama.
Sadrzaj je takvih dogadanja uglavnom bio povezan uz onoga kome je posvecen. Izvedba je znacila potvrdivanje
kolektivnoga identiteta praoca i njegovih potomaka. U 5. st. pr. Kr. u Ateni su se u ¢ast boga Dioniza odrzavale
Cetiri sveCanosti: seoske dionizije, Leneje, Antesterije i gradske dionizije. Prvim je trima sveanostima teSko
odrediti pocetke jer su ve¢ tada imale dugu povijest odrzavanja, a gradskim je dionizijama zacetnik Pizistrat koji
ih je prvi ciljano organizirao. Medutim gréke tragedije nemaju gotovo nista zajednicko sa slavljenjem Dionizija
(osim Euripidovih Bakhi), a utemeljene su, kao §to smo ve¢ napominjali, u mitoloskim sadrzajima. Nastanak
tragedija vezemo uz Tespisa kojemu se pripisuje uvodenje glumca suprotstavljenoga zboru, na §to su se nastavili
Eshil uvodenjem drugoga te Sofoklo uvodenjem trec¢ega glumca. Ipak se ne moze sa sigurnoscu tvrditi koji je
razvojni put prosla tragedija te iz kojih su se obicaja i obreda u tragediju preuzeli maska, ples ili satirska igra. (usp.
npr. Fischer-Lichte 2010: 21-25)
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izvedbi, ¢ak i tada biljezimo postojanje dramatiCara poput Moli¢rea koji nikada nije
zelio status dramskoga pjesnika, Stovise ispriCavao se Sto je objavio svoje komade
(Dupont, 137). Dakle ako promatramo iz genetickoga ocista, ritual je egzistirao prije
dramskoga pjesnistva. Ipak stolje¢ima nakon anti¢ke Gréke, pa onda i danas, ne postoji
pisano pravilo o tome da tekst treba prethoditi izvedbi.

2. Poimanje pojmovlja (drama, catharsis, mythos). Od svojega podetnoga znadenja u
Poetici drama je konacno obuhvatila tragediju i komediju te naposljetku kazalisnu
produkciju pa navedene pojmove zatje€emo 1 u dramskih teoretiCara 1 teatrologa. Stoga
zakljucujemo da je drama inherentna dramskome tekstu, koji je radnja koju vrSe aktanti.
Shodno tome uobli¢ava se termin dramskoga kazalista, primjerice u Szondija, koji tvrdi
da je dramski tekst zatvorena cjelina s odsutnim piscem i zanemarenim gledateljima.
Mislimo medutim da su takvi stavovi zanemarili Aristotelovu osvijestenost o postojanju
ritualnih izvodenja, glazbe te gledatelja u tragedijama. Zbog toga se nepotpuno i
neprestano perpetuira misao o potrebi normativna slijedenja dramske logike u
dramskome stvaralastvu. S tim u vezi postdramsko se kazaliSte pokuSava prikazati kao
nearistotelovsko, izvorno iritualno zato $to naruSava dramsku logiku, a s druge se strane
takvo narusavanje smatra i utjecajem epskoga pripovijedanja. Smatrat ¢emo dakle da je
dramsko®! sve ono §to sadrzi i slijedi dramsku logiku, ali simultano ¢emo dramskima
oznaciti tekstove koji ukljuuju naznake pjevanja, korova, kao i razbijanje mythosa.
Kako pak jos razlikovati dramsko od epskoga osim, kako Aristotel predlaze, po duzini?
Klju¢na je dramatiCareva misao o gledateljima prilikom pisanja tragedije, Sto ¢e
aristotelovci objasniti kroz ociS¢enje gledateljevih osjecaja, dok ¢e protivnici smatrati
da je katarza izmiSljena iskljuCivo za cCitatelje. Nastojat ¢emo 1 u dramskome i u

kazalinome tekstu dokazati postojanje misli o gledatelju.*?

11 Sto se ti¢e pripovjednog oponasanja u stihu, jasno je da fabule treba, kao u tragedijama, sastavljati dramatski,
to jest oko jedne radnje, potpune i cjelovite, koja ima pocetak, sredinu i kraj, da kao jedno potpuno Zivo bice stvara
sebi svojstven uzitak...« (Poetika, 8 XXIII, 20, 1176-1180)

U grékome je izvorniku na mjestu hrvatskoga prijevoda ,.to jest* rije¢ kai koju prevoditelji razli¢ito razumijevaju:
,to jest (Else i Lucas) te kao ,,i*. Iz Citave Aristotelove Poetike pak moZemo izvuéi dva zakljucka o tome kakvo
je dram(at)sko pripovijedanje: a) da ima obrata, prepoznavanja i tragickih dogadaja, i b) da likovi govore umjesto
da autor pripovijeda. Naglasak je ocito na jedinstvu radnje iz cega je Cesto poslije proizlazio zahtjev o ,jedinstvu
mjesta“ i ,,jedinstvu vremena“ u tragediji. No takva jedinstva Aristotel u Poetici ne zahtijeva izricito.

Dramskim smo odlucili obiljeziti pojavu pjevanja, korova te razbijanje radnje epizodijima upravo zato Sto je
takvim postupcima ,.tragedija imala ve¢u moguénost simuliranja istovremenosti dogadanja od epa“ (1983: 391).
Ponekad su glasnicki izvjestaji o tome $to se dogadalo iza scene izneseni s toliko emotivnoga uzivljavanja da su
suucesnici imali osje¢aj istodobnoga sudjelovanja.

12 Citajuci sljedeée Aristotelove reenice: ,,Fabule pak treba da pjesnik sastavlja i do kraja pomno izraduje imajuéi
$to je moguce vise radnju pred ofima; na taj nacin, vidjevsi sve s najve¢om jasno¢om kao da je sam prisutan
zbivanjima, moze naci ono $to je primjereno i ne bi mu ostajalo skriveno ono $to je proturje¢no... (Poetika, §
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3. Stilisticko ¢itanje drame. Svjesni smo dugostoljetnoga logocentri¢noga pristupa
stilistickome proucavanju drame. Takva je opstojnost vrlo vjerojatno pragmati¢ne
naravi — tekst je u fizickome obliku postojao zapisan u razli¢itim medijima i kao takav
mogao se odrzati i saCuvati. Ritual je u svojoj naravi jedinstven dogadaj koji se ne moze
ponoviti u potpuno istom obliku pa je shodno tome i kazaliSna izvedba preuzela ista
svojstva. Medutim to ne znaCi da trebamo zanemariti performativni potencijal
dramskoga teksta i njegovu svrhu da bude izveden pred gledateljima. Misljenja smo da
je jedino potpuno stilisticko Citanje drame ono koje ¢e ukljuciti analizu 1 dramskoga 1
kazaliSnoga teksta. Pritom se ne zauzimamo za jedno moguce Citanje, nego upucujemo
na dijalekticki odnos izmedu dramskoga 1 kazaliSnog teksta. Predstava je, kako vec
istaknusmo, prema Aristotelu, inherentna tragediji, ali nije kljuéna za njezino
razumijevanje. Drugim rije¢ima, dramski tekst posjeduje izvedbeni potencijal, ali ima
svoje znacenje, neovisno o predstavi, jednako kao Sto predstava stvara vlastito znacenje

koriste¢i se svojim moguénostima, tj. semioti¢kim sustavima.

XVII, 25, 848-853), moze se postaviti pitanje predodava li sebi pjesnik dogadaje koje opisuje ili njihovo
oponasanje, tj. predstavu? Prema primjeru zamjerke Karkinu (Cije su vra¢anje Amfijaraja gledatelji izvizdali, jer
to vracanje iz svetista nisu vidjeli) €ini se da Aristotel misli o predstavi, tj. o gledatelju: ,,A koliko je moguce
pjesnik treba da i gestikulacijom pomno do kraja izraduje fabule.* (Poetika, § XVII, 30, 861).
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1.2. DramskKi i kazalisni tekst

Dijeljenjem i prosirivanjem pojma drame na dramski i kazali$ni tekst Zelimo usmjeriti
paznju na Cinjenicu da se radi o dvama potpuno razli¢itim tekstovima kojima su tijekom
povijesti pristupale raznovrsne discipline. Tekst je zajednicki nazivnik obama naslovnim
pojmovima pa je bitno objasniti §to poimamo tekstom te koja su razlikovna obiljeZja dramskoga

i kazaliSnoga teksta.

Rijec tekst nastala je od latinske rijeci za tkanje, tj. sastavljanje — textere, a ¢ini se da je
upravo proZimanje 1 sastavljanje manjih jedinica koje zatim tvore cjelinu nit vodilja teoreticara
koji su se bavili prou¢avanjem teksta. Tekst se tako moze tumaciti kao 1) zapisan dokument
(napisano ili otisnuto priopcenje nekoga autora nekom citatelju, nasuprot govorenom diskursu);
2) verbalna poruka (8iri pojam teksta koji obuhvaca i govorene i pisane tekstove, suceljuje se
sustavu 1 iskazu); 3) proizvodnost 1 praksa oznacivanja (tekst nije oznaciteljski proizvod, nego
praksa, strukturiranje, rad i igra, nadilazi negdasnje knjizevno djelo) i1 najzad kao 4) kulturna
poruka jezi¢ne ili nejezi¢ne vrste (verbalni/neverbalni, vidni i Cujni priopéaj upucen od nekoga
posiljatelja uz posrednistvo nekoga koda nekom primatelju, npr. filmovi, kazaliSne predstave,

obredi....) (usp. Néth 2004: 391-392).

Proucavanju teksta na razli¢ite su naéine pridonijele tekstna lingvistika i semiotika.
Tekstna lingvistika razumijevat ¢e tekst kao najkompleksniju jezicnu jedinicu pa ¢e se baviti
iskljucivo verbalnim znakovima. Svoje ¢e utemeljenje imatiu ucenju de Saussurea 1 Hjelmsleva
te francuskih strukturalista. S obzirom na to da je u srediStu zanimanja jezi¢ni znak, tekstna
lingvistika zastaje na strukturi jeziCnoga znaka i spajanju takvih znakova u vece znaCenjske
jedinice, pa ¢e te postupke prevesti i na neverbalne sustave znakova. Takav pristup mozemo
oznaditi logocentri¢nim — lingvistika je nadredena semiologiji® u smislu da su jezi¢ni znakovi
potrebni za opisivanje nejezi¢nih sustava pa nejezicna semiotika ne moZze ni postojati neovisno

0 jeziku (Barthes 2015: 6-7).

Budu¢i da se tekstna lingvistika zadrzava iskljucivo na tekstu, posluZit ¢emo se
Nothovim semiotiCkim okvirom (1978). Tekst se dakle nalazi unutar semiotickoga okvira i u
njemu je odreden tipicnim jezi¢nim karakteristikama. Medutim definiraju ga 1 brojne strukture

koje su sli¢ne svim semioti¢kim kodovima i koje ¢ine vanjski okvir teksta. Dvije su dimenzije

13 Terminologki je bitno naznaciti da se u ovom slucaju radi o semiologiji, a ne semiotici kao disciplini jer su takvi
stavovi upravo proizasli iz de Saussureovih nau€avanja o semiologiji kao disciplini podredenoj lingvistici (2000:
61-63).
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vazne za analiziranje teksta na prvoj razini semiotickoga okvira: semantika i pragmatika.
Pragmaticki ¢e se aspekt semiotickoga okvira o€itovati kroz razvoj komunikacijskih teorija koje
¢e zanimati: poruka koju upucuje adresat adresantu kroz komunikacijski kanal, sudionici koji
odlucuju o strukturi poruke, povratne informacije medu sudionicima. Semanticki ¢e se pak
pristup bazirati na Peirceovu trijadnome modelu jezi¢noga znakal®. Jeziéni je znak prema tome
modelu simboli¢ki jer je u arbitrarnom odnosu prema referentu’®. Peirce je takoder ikonicku i
indeksicku upotrebu rije¢i smatrao degenerativnom jer su takvi znakovi u slabijoj arbitrarnoj
vezi prema referentu (usp. npr. Noth 1978: 24). Upozorit ¢emo na upotrebu takvih tipova
znakova koji nisu specificno jezi¢ni poput pokaznih i osobnih zamjenica ili onomatopejskih

rijeci, a pronalazimo ih 1 u dramskim 1 u kazaliSnim tekstovima.

Zadrzati se na mogucnostima koje nudi tekstna lingvistika u citanju dramskoga i
kazalisnoga teksta znaCilo bi zastati pri opisivanju stilogenih pojava na segmentnim i
suprasegmentnim jezi¢nim razinama i u dramskome i u kazaliSnome tekstu. U tom je okviru
moguce detaljnije se usmjeriti na komunikacijske aspekte svih mogucih situacija u dramskome
tekstu, a u kazaliSnome tekstu promatrati verbalizirano u onome §to Lehmann naziva
lingvistickim tekstom. Naime Lehmann raslojava kazaliSnu predstavu na lingvisticki tekst, tekst
inscenacije i tekst izvedbe (performance text). Pritom lingvistic¢ki tekst Cini jezi¢ni materijal,
inscenaciju glumci 1 paralingvisticki dodaci, a izvedbu situacija koja korespondira s ostale dvije
razine (2004: 111). U tom ¢e se slu¢aju manje paznje posvetiti deiktickim tipovima znakova
koji referiraju izvan okvira dramskoga teksta ili pluralnosti kodova u kazaliSnome tekstu.
Posljedi¢no se moze dogoditi da se neverbalni kodovi kazaliSnoga teksta shvac¢aju kao prijevodi
jezi¢nih znakova dramskoga teksta ili da se kazaliSni tekst segmentira traze¢i najmanje

znacenjske jedinice zanemarujuci posebnost neverbalnih znakovnih sustava.

Za sveobuhvatnu ¢e dakle analizu biti potrebno ukljuciti semanticki i pragmaticki aspekt
dramskoga teksta, §to znaci zadrzati se unutar okvira teksta zapisanoga jezi¢nim znakovima.

Zbog pluralnosti znakovnih sustava koji definiraju kazali$ni tekst nuzno je zaviriti u vanjski

14 Za razliku od de Saussurea koji jezi¢ni znak vidi kao dio sustava i oprekom prema drugim elementima
znakovnoga sustava, Peirce znak definira kao trijadnu vezu medu znakom [u uZem smislu], ozna¢enom stvari
[thing signified] i spoznajom proizvedenom u duhu [cognition produced in the mind].

15 S obzirom na nemali broj lingvista koji su se bavili simbolima, indeksima i ikonima kao tipovima znakova, a
usmjerenost na Peirceove postavke o jeziénome znaku i utjecaju na kasniji razvoj semiotike kao discipline, prenijet
¢emo kratke definicije Peirceove druge trihotomije koja odreduje znak u odnosu prema njegovu objektu: Ikon je
znak koji na oznacen objekt upucuje samo na temelju njegovih vlastitih svojstava, indeks je znak koji je o svom
objektu ovisan prostorno-vremenskim odnosom susjednosti ili uzroénosti, simbol povezuje znak s objektom po
nekom zakonu ili regularnosti (usp. npr. Néth 2004: 63-64).
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okvir teksta da bi se otkrila sva potencijalna znacenja u ¢ijem stvaranju sudjeluju i verbalni i

neverbalni znakovi.

1.2.1. Sabiranje dramskih niti

U kontekstu semioticke teorije dramski ¢e se tekst promatrati kao oblik
knjizevnoumjetnickoga teksta, sastavljen u vecini slucajeva isklju¢ivo od jezi¢nih znakova.
Lako se moze upasti u zamku i brzopleto odrediti dramski tekst prvom N6thovom definicijom
zapisanoga teksta u suprotnosti prema govorenome diskursu. Cilj je ipak pokazati da je dramski
tekst jednako kao i kazali$ni tekst kodirana'® poruka koju adresat upuéuje adresantu. Ono §to
razlikuje dramski od kazaliSnoga teksta jest priroda koda koji je u dramskome tekstu sadrzan
od verbalnih znakova, a u kazaliSnome je tekstu poruka prenesena verbalno i neverbalno.
Dramski se tekst ne moze shvacati kao verbalna poruka jer bi u tom sluéaju bio u opreci s
iskaznim ¢inom. Tragove iskaza pronalazimo, kako je ve¢ receno, u indeksnim rije¢ima koje

upucuju na sve ¢imbenike govorne situacije poput sudionika, mjesta i vremena.

Citanje dramskoga teksta ve¢inom je bilo pragmatiéne naravi. Dramski se tekst &itao
kao verbalno kodiran autorov zapis, a u tom su se zapisu proucavale komunikacijske razine te
podijeljenost dramskoga teksta na glavni i pomoéni tekst. Lyotard (1971) primjerice proces
Citanja veze iskljuCivo uz dramski tekst jer se pri Citanju kazaliSta izlazemo i neverbalnim
znakovima koji izmicu jeziku i suoCavaju gledatelja sa scenom, a ne s tekstom. No s obzirom
na to da smo dramski tekst oznacili jednim oblikom knjizevnoumjetnickoga teksta, vazno je
razluc¢iti verbalne znakove knjizevnoumjetnickoga teksta od ostalih tekstova kodiranih

verbalnim znakovima.

Ako se, u Zelji da rasvijetlimo prirodu verbalnih znakova dramskoga teksta, posluzimo
Peirceovim trijadnim modelom jezi¢noga znaka, u fokusu ¢e biti odnos izmedu znaka u uzem
smislu 1 onoga na Sto taj znak referira. U tom smjeru razvit ¢e se razli¢ita knjizevnoteorijska
tumacenja koja ¢e se pozivati na ikoni¢nost knjizevnosti, autoreferencijalnost, primat estetske
funkcije u odnosu na referencijalnu, konotaciju kao proSirenje denotativhoga znaCenja te

polisemi¢nost literarnoga teksta (usp. npr. Noth 1978: 457-460). Znakovi ¢e dramskoga teksta

16 Uvodim pojmove kodiranja i koda jer u kontekstu semiotike i komunikacijskih teorija oznacavaju kulturne
sustave znakova svih mogu¢ih vrsta (§to mozemo povezati i s Cetvrtom Noéthovom definicijom teksta) (2004: 216).
Velik je utjecaj na semioti¢are imalo Jakobsonovo (1960, 1961) shvacanje jeziénoga sustava kao koda. Primjerice
Barthes je pod Jakobsonovim utjecajem poistovjecivanja jezika/govora s kodom/porukom zaklju¢io da bi bilo
zanimljivo istrazivati ,,semiolosko odredenje poruka koje se nalaze na granicama jezika prije svega izvjesnih formi
knjizevnoga izlaganja“ (2015: 20).
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referirati literarnu zbiljnost pa ¢e prema tome biti bitno gledati izvan okvira teksta, na
izvantekstni kontekst i imati na umu sve razine na kojima se odvija razmjena poruka u

dramskome tekstu.

Dramskome se tekstu dakle moze pristupati na razli¢ite nacine ve¢ prema tome kako se
uopce razumijeva pojam teksta i jezi¢noga znaka kojim je dramski tekst pisan, ali takoder i
prema tome kako se shvaca svojstvo dramskoga u nekome tekstu. Tako ¢e nekolicina autora
kao jedno od glavnih obiljezja dramskoga teksta oznaciti podijeljenost na glavni i pomo¢ni tekst
u ¢emu se oCituje dramska usloZnjenost, ali 1 tekstualna raslojenost. 1z te ¢e podjele proizaci 1
interpretacija komunikacijskih razina u dramskome tekstu, $to je zaokupljalo 1 najviSe

pozornosti potencijalnih pragmalingvistickih ¢itanja dramskih tekstova.

1.2.2. Sabiranje kazaliSnih niti

Dok je dramski tekst nesto jednostavnije terminoloski odrediti tekstom, dodati
kazali$noj predstaviti znacenje teksta znaci prihvatiti kazaliSnu predstavu kao jos jedan oblik
kodiranja poruke koje moze biti verbalno i neverbalno. Teatrolozi ve¢inom odbacuju
mogucnost Citanja kazaliSne predstave smatraju¢i to dokazom ovisnosti izvedbe o njezinu
dramskome predlosku pa Pavis eksplicitno isti¢e da bi,,pojam ¢itanje trebalo [...] primjenjivati

samo na dramski tekst, jer se kazaliSna predstava Cita potpuno druk¢ije od pisanoga teksta“
(2004: 46).

S obzirom na to da namjeravamo Citati kazaliSni tekst u dijalektickome odnosu S
dramskim tekstom, ali tako da svaki tekst stvara vlastito znacenje, nastojat ¢emo pokazati da se
moze izbjeci povremena teatroloSka opterecenost prethodno pisanim dramskim tekstom upravo
tako da se opiSe pojavnost razli¢itih znakova u kazaliSnome tekstu. Zasade ¢itateljskom pristupu
kazaliSnome tekstu uoavamo, moze se re¢i, u dvama smjerovima. Jedan svoje polaziste vidi u
Praskoj semiotickoj $koli i terminu semioti¢ke preobrazbe na pozornici. Drugi Se smjer razvijao
u shvacanju kazaliSta kao koda koji se nadalje promatra u odnosu na sustav, normu i govor te
pokusSaje segmentiranja kazaliSnoga teksta na najmanje znacenjske oblike, sli¢no lingvisti¢kim

1 tekstnolingvistickim istraZivanjima.

Prazani ¢e znakove u kazalistu promatrati kao potpuno samosvrhovite — Sve svjetovne
pojave koje svakodnevno dozivljavamo gube svoju prakticnu svrhu i u kazali§tu imaju
iskljucivo esteticku funkciju. PraZani nadalje razvijaju pojam komunikacijske dinamike koji

istiCe da se nositelj znaka u kazaliStu moze odnositi na viSe objekata referencije. Nositelji su
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znakova u kazalistu glumac, znakovi predmeta i znakovi znakova. Glumac je u odnosu na
prikazanu osobu kao znak u odnosu na oznaceno. Znakovi predmeta koji su oblikovani od
kazaliSnih rekvizita pretvaraju nesemioticne predmete u znacenjski pune. Znak je znaka
predmet koji nosi dvostruko znacenje, Sto Hjelmslev definira konotativnom semiotikom.
Denotativno znacenje predmeta u tom bi slucaju bilo ono §to se pripisuje izvanjskome svijetu,
a konotativno znacenje predmet dobiva u kontekstu kazalisSne predstave. (usp. npr. Noth 2004:

463).

U kontekstu odnosa kazalisnih znakova prema objektu velik je utjecaj izvrSila Peirceova
podjela na indeksi¢nost, ikoni¢nost 1 simbolicnost pa ¢e se s obzirom na to razvijati razlicite
teorije poput Pavisove (1976) o prevladavajucoj ikoni¢nosti kazaliSnih znakova ili Ecova
poimanja ostenzije!’ (1977) u kojoj se o¢ituje indeksi¢nost znakovlja u kazaliitu. Kona¢no ¢ée
Ubersfeld (1982) u svakome kazaliSnom znaku istovremeno vidjeti indeks (jer se svaki Cinitelj
predstave uklapa u niz u kojem dobiva znaCenje) 1 ikonu (jer je kazaliSte produkcija-

reprodukcija ljudskih radnji), a pokatkad i simbol.

S druge strane pojedini semiotic¢ari pokuSavaju dati odgovore na pitanje je li kazaliSni
tekst proizvod jednoga koda ili je na pozornici moguce primijeniti viSe njih. Fischer-Lichte
(2015) priblizava se ovome prvome istrazujuci kazaliSte iz triju podrucja teatrologije. Svako se
od ta tri podru¢ja moze povezati s razliitim jezi¢nim razinama $to nas dovodi do toga da
kazali$ni kod promatramo na razini sustava, norme i govora. Promatrati kazali$ni kod na razini
sustava znaci pretpostaviti Sto je moguce i Sto bi bilo zamislivo, na razini bi se norme istrazivalo
ono S§to je bilo 1 ono Sto jest, dok ¢e na razini govora u fokusu biti konkretna izvedba ili
pojedinaéni kazalidni tekst. Zeleéi prikazati pluralnost kodova koji se mogu koristiti na
pozornici pojedini semiotiCari razvijaju podjele koje sadrzavaju od 13 (Kowzan 1969 [1980])
do 29 kodova (Elam 1980) ovisno o tome §to sve smatraju nositeljima znakova. Fischer-Lichte
pod Kowzanovim utjecajem primjerice razvija podjelu na znakovne sustave kao §to su
glumceva djelatnost koja ukljucuje jezicne i kinezicke znakove, glumcevu pojavu, znakove

prostora te neverbalne akusticke znakove.

U citanju kazaliSnoga teksta mnogi su se autori oslanjali na Souriauovu teoriju dramskih

funkcija, poglavito Greimasovi sljedbenici. Tako ¢e Ubersfeld (1982) razviti vlastiti aktantski

17 Vrlo pojednostavljeno (jer ¢emo se pojmu jos detaljnije vracati) ostenzija bi znadila komunikaciju putem
obi¢noga ¢ina pokazivanja ili izlaganja (Pavis 2004: 251). Pojam je na$ao mjesta u semioti¢kim istraZivanjima
kazaliSnoga teksta, a pod utjecajem Jakobsonovih (1963) razmisljanja o isticanju poruke i njezine proizvodnje koji
karakteriziraju svako estetsko ostvarenje.
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model. Dakako ne izostavlja se ni komunikacijski aspekt kazaliSnoga teksta. U razjasnjavanju
komunikacijske funkcije kazaliSta krenut ¢e se od Jakobsonovih jezi¢nih funkcija da bi se
zakljucilo o jedinstvenoj pojavi dvostruke komunikacijske situacije u kazaliStu: u jednoj su
situaciji komunikatori glumci koji sudjeluju u intencionalnoj i dvosmjernoj komunikaciji, a u
drugoj su komunikacijskoj situaciji posiljatelji redatelji, djelomi¢no glumeci i(li) autor, koji
gledateljstvu Salju poruku. Prema tim ¢e temeljima Pavis (1976), Pfister (1998), Ubersfeld
(1982) 1 Elam (2002) graditi vlastite analize komunikacijskih situacija u kazalistu.

Kratkim smo pregledom perspektiva o dramskome i1 kazaliSnome tekstu jo§S jednom
htjeli ukazati na razli¢ite mogucnosti Citanja kroz povijest. Dok se moguca ¢itanja dramskih
tekstova iscrpljuju u pragmatickoj dimenziji prve razine semiotiCkoga okvira teksta, U
pristupima kazaliSnome tekstu uoCavamo izlazenje iz okvira 1 ve€e otvaranje semantickoj

dimenziji uz, naravno, sve moguc¢nosti koje pruzaju komunikacijske teorije.

Nove mogucénosti interpretacije u ¢itanju dramskoga teksta otvara uplitanje Peirceova
trijadnoga modela znaka i podjele na indeksi¢nost, ikoni¢nost i simboli¢nost, tj. semanticke
dimenzije. To pak ne znaci da zelimo zanemariti pragmaticki aspekt Citanja dramskoga teksta.
Stoga ¢e u narednim poglavljima biti rijeci o komunikacijskim razinama, ali i o deiktickim

znakovima, ostenziji, kodiranju kroz ispreplitanje dramskoga 1 kazaliSnog teksta.
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2. SKkica za (multimodalno) stilisticko citanje drame
2.1. Od stilistike do multimodalne stilistike dramskoga diskursa

Filoloska se tradicija istrazivanja drame moze pratiti od moderne do danas, pri ¢emu se
analiticki fokus mijenjao kako su desetlje¢a odmicala. U moderni se istrazivala specifi¢nost
dramskoga djela u odnosu na ostale vidove knjizevnoga teksta, u gradanskoj drami druge
polovice 19. st. proucavala se Zivotnost aristotelovske dramaturgije da bi se u 20. st. dogodio
prvi zaokret iu ZariSte je stavljena teorija recepcije. Pazi se na gledatelja pa je sve $to se dogada
na sceni u funkciji onoga §to ¢e se tek dogoditi. Radnja dospijeva u srediSte interesa. Logika
zanra ne postuje se s najavom naturalisticke doktrine, a potpuno razaranje Zanra ili proZimanja
s ostalima o¢ito je u dramskoj knjizevnosti od ekspresionizma do danas (Mio¢inovi¢ 1981: 12—
16). Shodno povijesnome razvoju istrazivanja izmjenjivali su se radovi pod utjecajem
Jakobsonovih i Mukatskovyjevih teorija o dijalogu, Proppove morfologije bajke, Baluhatijeva
odredenja dramske kompozicije, Souriauovih dramaturskih funkcija ili Jansenove dramske

situacije.
2.1.1. Anglofona tradicija stilistike dramskoga diskursa

Upucenost na dramski dijalog medutim nije potaknula stilistiCcki usmjerena istrazivanja
prije 1980. Te je godine objavljena knjiga Deirdre Burton koja promovira sociolingvisti¢ki
pristup dijalogu u modernoj drami u usporedbi s prirodnom, svakodnevnom konverzacijom. Ta
je knjiga, kako tvrdi K. Richardson (2010: 380), ustanovila stilisti¢ki nacin ¢itanja drame koji
se otad masovno preporucuje. Burton otvara lingvostilistiCku analizu drame 1 vlastite hipoteze
istrazivaCkim pitanjem kojim smo i sami bili zaintrigirani: ¢ini se da stilisti¢ari uopce ne pisu o
modernim dramatiarima 1 dramskim tekstovima, a takvo kontinuirano iskljucivanje jezika
drame iz stilisticke analize zasluzuje pozornost (1980: 3). Smatramo da je bitno naznaditi
nekoliko autori€inih pozicija kako bismo uvidjeli s kojih se temelja stilistika kao disciplina

uzdize na dana$nju poziciju Klju¢ne perspektive u proucavanja dramskoga diskursa.

Kao logi¢an zakljucak zasto se stilisti¢ari ne bave dramom u jednakoj mjeri kao prozom
i poezijom autorici se namece Cinjenica da se dijalog u tada$njim modernim romanima cesto
usporeduje sa svakodnevnim razgovorom. Takvo zapaZzanje stilisti¢aru bi trebalo biti poticajno
kako bi uvidio kojim se to tehnikama sluzi autor u oponaSanju svakodnevnoga govora i, bitnije,
kako Ccitatelj dolazi do zakljucka o nalikovanju dramskoga dijaloga prirodnome — trebali bismo

moc¢i jezik upotrijebljen u tekstu povezati s konvencijama jezika u cjelini (1980: 5). Autori¢in
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je zakljucak u skladu s tadasnjim vodeé¢im konceptom stila kao otklona od norme, $to i sama
potvrduje citiranjem nekolicine teoretiCara uklju¢uju¢i Mukarovskoga, Blocha, Stankiewicza,
Mclntosha, Levina, Thornea, Saporte i Riffaterrea. No odredenje norme, kojom se normom
sluze autori dok pisu te Sto zapravo znaci otklon ili devijacija u tom kontekstu trazi detaljniju
analizu, Sto Burton potvrduje citatom iz FrangeSova ¢lanka: ,,Dakle, na normu i otklon treba
gledati kao na pojmove primjerene deskriptivnoj stilistici — koji nemaju ni estetsku ni kriticku
vrijednost. Podrazumijeva se da ima jo§ puno posla u odredivanju pojma norma.“ (Franges

1961, prema Burton 1980: 6).

Strukturalisticko konceptualiziranje stila kao otklona od norme i usmjerenost k
lingvostilisti¢koj razini autorici medutim ne pomaze u analizi dramskoga dijaloga. Kako bi se
razgovor u dramskome tekstu mogao usporediti s onim stvarnim, svakodnevnim, analiza ne
moze zastati na recenici, frazama, aliteraciji pa kao osnovu takvom stilistickom pristupu Burton
postavlja diskurs, to¢nije konverzaciju kao aspekt diskursa (1980: 8), u cemu joj pomaze tada
ve¢ uzlazna putanja razvoja konverzacijske teorije i analize. Ipak autorica vrlo oprezno otkriva
metodologiju, imajuc¢i na umu tadasnje kritike upuc¢ene konverzacijskoj utemeljenosti stilisticke
analize da je ,,samo djelomi¢no teorijski adekvatna, sporadi¢no pronicljiva i povremeno
pogresna* (1980: 8) zbog toga Sto ,,0 pisanome jeziku znamo puno, ali o0 govorenom veoma
malo* (Larthomas 1972: 332, prema Burton 1980: 8). I dok je poCetkom osamdesetih Burton
stilistici odSkrinula vrata izvan teksta, Mick Short ostaje pri konceptu stila kao otklona od
norme ucinivsi ga kljuénom postavkom svojih analiza poezije, proze i drame, oznacivsi pritom
poeziju kao zanr u kojem se otklon najces$¢e koristi (1998: 10). Shortovo pristajanje uz
logocentrizam, isklju¢iva usmjerenost analize na dramski tekst i videnje izvedbe kao gluméeve
i redateljeve interpretacije procitanoga teksta moguce je povezati s desetljetnim strukturalnim
stilistickim pristupom stilu kao otklonu s dominacijom analize dramskoga teksta u kojoj se

sigurnije plivalo, dok je kazaliste i dalje promatrano sa sigurne distance.

Stilisticki se dakle pristup dramskome tekstu poceo razvijati usporedo s pojavom
pragmatike, konverzacijske analize i analize diskursa (Culpeper, Mcintyre 2005: 775).
Ilustracija je takvih Citanja zbornik Exploring the language of drama: from text to context
(1998) koji okuplja radove utemeljene upravo na sociopragmatikim teorijama i
konverzacijskoj analizi. Savjeti Petera K. W. Tana na kraju zbornika re¢i ¢e nam nesto vise o
tome na kojem je stadiju stilisticka analiza drame bila prije poCetka novoga tisucljeca. Za
pocetak, referiraju¢i se na Shorta (1989) i Elama (1980), Tan pod pojmom drama
podrazumijeva tekst ili fikciju, a pod pojmom kazaliste (theater) izvedbu (1998: 164). U slucaju
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da pozelite napisati stilisticki esej o dramskome tekstu, Tan savjetuje da biste ,.trebali traziti
jezicne dokaze koji (a) podupiru vase pocetne interpretacijske hipoteze, (b) pomazu da
detaljnije ‘doradite’ svoje tumacenje i s vise analiticke sofisticiranosti, ili (¢) su protiv vase
pocetne hipoteze bilo u sporednom ili glavnom smislu“ (1998: 163). U tzv. jezicnim dokazima
koje bismo trebali traziti u kakvu dramskome tekstu nema nista poetsko ili lirsko, kako kaze
Tan, nego promatramo dramske likove u interakciji, pa primjenjujemo teoriju govornih ¢inova,
Griceove principe kooperativnosti i Brown-Levinson strategije uljudnosti, naravno prikladno
odabranome dramskom tekstu. Vidljiv je iskorak iz strukturalistickoga poimanja stila 1
stilistike, medutim anglofoni se stilisticki pristup drami u tom trenutku i dalje temelji na
lingvistickim ¢injenicama teksta, priSivsi analizi tek pragmaticki epitet, ali ne usudujuci se

prosiriti kontekst djelovanja.

Na prijelazu u novo tisu¢ljece Hall i Simpson (2002) spajaju stilistiku s jo$ jednom
disciplinom koja svoja istraZivanja temelji na opisu konverzacije. Radi se o analizi diskursa
(DA) koja je, za razliku od socioloski utemeljene konverzacijske analize, u svojoj biti
lingvisticka disciplina pa ¢e joj cilj biti prije svega prosiriti lingvistiCku aparaturu kojom bismo
se mogli koristiti u opisivanju spontanoga govora. U svojem preglednom radu autori navode
nekoliko knjiga 1 ¢lanaka koji analiziraju knjizevne tekstove, ali 1 pojave u svakodnevnom
govoru, objedinjujuéi ih pod zajedni¢ki nazivnik diskursne stilistike'8. Prema Hallu i Simpsonu
diskursnostilisticki intonirani radovi koji se bave dramom knjige su Lynne Magnusson
Shakespeare and Social Dialogue (1999) i Jonathana Culpepera Language and
Characterisation: People in Plays and Other Texts (2001). Magnusson pokuSava dokazati tezu
o0 ukorijenjenosti Shakespeareova jezika u svakodnevnom govoru elizabetanske kulture sluzeci
se pragmalingvistickim alatima i alatima analize diskursa. Culpeperu je cilj pokazati kako
Citatel) moze percipirati karakter likova analiziraju¢i koriStene rije¢i u Shakespeareovim
dramama, ali i drugim neliterarnim tekstovima. Kako uoc¢avaju Simpson i Hall, veliku ulogu i
dalje igra konverzacijska analiza jer se pokusava pokazati kako komunikacijska kompetencija,
proizasla iz svakodnevne konverzacijske rutine, ¢itatelju pomaZe u odgonetanju i procesiranju

fiktivnoga dijaloga te kako lingvisticka analiza svakodnevnoga govora moZe pomo¢i u

18 Objasnit éemo ovu disciplinu enciklopedijskom natuknicom, istovremeno upozoravajuéi da se iscrpni i detaljni
prikazi geneze diskursne stilistike i pristupi mogu pronacéi u recentnijim radovima hrvatskih lingvistica, stilisti¢arki
i teoreti¢arki knjizevnosti (Katni¢-Bakarsi¢ 2003: 37-48; M. Biti 2004: 157-169; Ryznar 2017, Buljubasi¢ 2020:
29-40). U rjecniku stilistike Katie Wales diskursna je stilistika opisana kao disciplina inaugurirana 80-ih godina
prosloga stolje¢a, postavsi popularnom 90-ih. Tada se pod pojmom diskurs poceo podrazumijevati ne samo
razgovor 1 njegov kontekst, nego i pisana komunikacija izmedu Ccitatelja i pisca. Stilistika se tako odmice od
formalnoga predznaka citanja prema kontekstualiziranom, diskursno-orijentiranim pristupima kao Sto su
sociolingvisticki, pragmaticki i feministicki (2011: 121).
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proucavanju znacenja u knjizevnom tekstu (2002: 141-142). Ono §to bismo svakako oznacili
pomakom prema diskursnoj stilistici jest uklju¢ivanje instance Citatelja 1 usmjeravanje
pozornosti na odnos pisac-¢itatelj. Diskurs je tako shvacen ne samo kroz konverzaciju ili
komunikacijski aspekt i komunikacijski kontekst, nego obuhvaca i pisane tekstove ili pisanu

komunikaciju izmedu pisca i Citatelja (Wales 2011: 121).

Zakljucili bismo da je u dvadesetak godina anglofona stilistika dramskoga diskursa
snazno obiljeZena pragmatickim i konverzacijskim pristupom §to se ocituje u mnostvu radova
¢ije je zariSte analize dramski dijalog i karakterizacija likova, kao 1 ¢itateljeva komunikacijska
kompetencija. U tom smislu stilistika je napredovala od discipline orijentirane iskljuc¢ivo na
verbalna obiljezja teksta do preusmjeravanja na diskurs, to¢nije na kontekstualizaciju govora i
pisanoga teksta. Otvaranje stilistike kao discipline donijelo je nova Citanja 1 interpretacije
klasi¢nih dramskih tekstova poput Shakespeareovih drama, ali 1 moguénost uocavanja novih
tendencija u svakodnevnome govoru u suvremenim dramskim tekstovima. Diskursna je
stilistika prema tome pripremila teren za potpuno otvaranje drame prema novim moguénostima

¢itanja koje joj donosi multimodalnost 1 multimodalna stilistika.

2.1.2. Stilisticka c¢itanja drame u domacoj znanstvenoj zajednici

Pogledamo 1i u vlastito dvoriste, stilisticka produkcija analiza dramskoga teksta i
diskursa prili¢no je sli¢na anglofonoj tradiciji s obzirom na to da sustavnijih istrazivanja nema
mnogo, ali i zato $to javljanje radova na temu dramskoga diskursa moZemo povezati s razvojem
diskursne stilistike. Stilistika dramskog diskursa (2003) Marine Katni¢-Bakar$i¢ jednakog je
znacCaja za Hrvatsku i okolne zemlje kao Sto je to bila knjiga Deirdre Burton. Katni¢-Bakarsi¢
podjednako primjecuje zanemarivanje i nepovjerenje prema interpretaciji dramskoga teksta, za
Sto pretpostavlja da je posljedica tzv. tekstualne kritike koja se zaustavljala na stati¢noj analizi
metafora i slika. Posebnost drame i njezina jezika Cekali su dinamiCnije istrazivanje koje
omogucavaju tek diskurs-analiza, pragmaticka interpretacija 1 kriticka stilistika (2003: 28).
Katni¢-Bakarsi¢ prva donosi sustavno opisanu stilisticku metodologiju primjenjivu na dramski
tekst, a naslovna sintagma dramski diskurs omogucuje stilistici primjenu pragmalingvistickih
teorija. Diskursnu stilistiku i dramski tekst povezuje i Piskovi¢ posluzivsi se fikcionalnim
dijalogom iz Krlezine drame. Teorija govornih ¢inova pomogla je autorici u dokazivanju teze
kako bi u feministickoj lingvistici valjalo izbjegavati podjele na muski i1 zenski jezik jer se u
empirijskim istrazivanjima za to tesko nalaze potvrde (Piskovi¢ 2007: 325-341). lako stilisticka

¢itanja drame nisu brojna, ipak ih je viSe i zbog usmjeravanja na diskurs umjesto na tekst.
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Deskriptivni, literarni i diskursni stilisticar u srazu s dramom

Smatramo da je bitno razjasniti poimanje diskursa iz stilisticke perspektive i $to njegova
inauguracija znaci za stilisticku analizu drame s obzirom na to da naslovno ne postuliramo
diskurs, nego tekst. Dvijetisucite su godine znacile zaokret od funkcionalnosti prema
diskursnom raslojavanju, poticué¢i ponovno propitivanje stilistike, stila i njezina fokusa
proucavanja. Poimanju stila kao otklona pridonio je Pranji¢ definirajuéi stilem kao jedinicu
stilskoga pojacanja (1983: 256-257), a koristec¢i dva pojma stila kao otklona — od konteksta i
od norme. Kako primjecuje Buljubasi¢, Shortova je konceptualizacija otklona kao vanjskoga i
unutarnjeg veoma bliska Pranji¢evoj stilistici (2020: 20). Pranjiceva je stilistika pokusala
stilistiC¢ku analizu odmaknuti od lingvistiCkoga predznaka, §to je razvidno iz njegova pristajanja
uz teze V. M. Zirmunskoga prema kojemu se slike, kompozicija i poetski sadrzaj otjelovljuju
lingvistickim sredstvima, ali se stilistiC¢ar ne moze ograniCiti samo na njih u opisu pisceva stila
I svjetonazora (1983: 275-276). Zato je Pranji¢u bitno stilistiCku vrijednost izjednaciti s
konotacijskom vrijednos$¢u, Sto ¢e ga dovesti do ,,zlatnoga pravila lingvostilisticke dijalektike
— isto nije isto*“. Prema tome kontekst postaje arbitar stilisticke obiljeZenosti kao vrednote, dakle
znacenje se mijenja ovisno o kontekstu (1983: 260, 268). Treba napomenuti da kontekst, onako
kako ga poima Pranji¢, ne priblizava stilisticku analizu konverzacijskoj teoriji, nego je to

kontekst teksta ili, kako ga Buljubasi¢ naziva, kontekst prvoga stupnja (2020: 20).

Sto to zna¢i za stilisti¢ku analizu drame, moZemo zakljuéiti prema opisivanju upotrebe
stilistickih varijanata na planu leksika u Gospodi Glembajevima. Leksicki niz mama — mati —
majka (gospoda majka) upotrijebljen u izmjenama replika Leonea, Glembaya i barunice
Castelli posluzio je kako bi se naoko sinonimni niz ustanovio kao varijacija stilistickih varijanti
koje je Krleza iskoristio za karakterizaciju 1 diferencijaciju likova, ali 1 sugestiju €itatelju kako
se pojedini likovi odnose prema osobi koja ne postoji kao dramski lik, Leoneovoj roditeljici,
gospodi Danielli (1983: 268). Pranji¢ev deskriptivni stilistiar u tom trenutku moze stati jer je
opisao, komentirao te interpretativno vrednovao nijansiranu upotrebu ,,sinonima®. Isto Cini
Short kada jezi¢ne indikatore koristi u svrhu govorne karakterizacije. lako Pranji¢ ukljucuje
instancu ¢itatelja, zastaje na leksickoj ili semantic¢koj €¢injenici kako bi zakljucio o odnosu medu
dramskim likovima; on ne koristi komunikacijsku kompetenciju kojom bi mogao obuhvatnije
interpretirati medusobne odnose, stvaranje dramskih sukoba ili harmonije 1 konceptualizirati

dramu.
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Shvacanje stilema kao odstupanja ili otklona od norme Katni¢-Bakarsi¢ proglasava
suzenim. Autorica uoCava dva nedostatka takva poimanja: odnosi se ponajprije na
knjizevnoumjetnicki stil i izjednacava se sa stilskom figurom, ¢ime se ukida niz znacenja
stilema (1999: 12). Katni¢-Bakarsi¢ blizi je ,,ekoloski pristup Opce retorike grupe p koja
stilem definira kao ,,rad paméenja®, to¢nije fokusiranost na uporabnu vrijednost stilema. U
takvoj se konceptualizaciji naglasak stavlja na govornika (iako Katni¢-Bakarsi¢ primjecuje da
autori Opce retorike zapostavljaju primatelja poruke) koji prema paméenju uspostavlja niz veza
i odnosa neke jedinice. Uporabna vrijednost stilema obuhvatila bi prema tome lokaliziranje u
zanr, historijsku epohu, geografsku sredinu, socijalnu sferu, struku i osobne odnose u kojima
dominira kao i frekvenciju u jeziku, tvorbene sposobnosti i kodificiranost kao figure te novu
upotrebu, citate i sl. uz dodatak emocionalno-ekspresivne markiranosti (1999: 12). Takav
pristup omogucuje uocavanje stilogenosti u neknjizevnim tekstovima i shvacanje stilema kao

koncepta koji ne pripada imanentno knjizevnoumjetni¢kome stilu.

U kontekstu stilistiCke analize drame Katni¢-Bakarsi¢ ponudit ¢e dvije novosti: dramu
¢e oznaditi podstilom knjizevnoumjetni¢koga stila te ¢e podsjetiti na performativni potencijal
osvrcu¢i se na ,dramu na sceni. Raslojenost jezika na funkcionalne stilove jest
strukturalisticka postavka, ali autorica upozorava na nedostatke takve podjele tako Sto
naznacuje pojavu razli¢itih (hibridnih) zanrova u kojima se isprepli¢u odlike razli¢itih stilova.
To ¢e joj omoguciti da podstil drame promatra u njegovim specificnostima, primarno u
najve¢em stupnju konverzacije i dijalogic¢nosti. Upravo na primjeru podstila drame Katni¢-
Bakars$i¢ pokazuje Sto zna¢i promatrati stileme u njihovoj upotrebi. Dramski dijalog moze
nalikovati dijalogu u razgovornom stilu, dapace autorica implicira imperativnost baziranja
dramskoga dijaloga na ,,stvarnome* (1999: 56). Prema tome moze se €initi da u drami nema
niSta interpretativno vrijedno, barem ne iz vizure koncepta stila kao otklona i strukturalisticke
stilistike. Medutim Katni¢-Bakar§i¢ pozvat ¢e se na Griceove maksime, odstupanje od kojih ¢e
u drami nazvati stilskim 1 umjetnickim efektom. Stilisti¢ar u analizi drame treba biti svjestan
postojanja ,,okvira“ i ,,scenarija* svakoga iskaza, dakle raznovrsnih moguénosti dijaloga kako
bi mogao uociti stvaranje komic¢nosti ili metaforicnosti. Stoga moZemo zakljuciti da se
uklju¢ivanjem komunikacijske kompetencije odmi¢emo od konteksta prvoga stupnja i
priblizavamo se konceptu stila kao diskursa. Autorica zavrSava poglavlje o podstilu drame
nagovorom na interpretaciju dramskoga diskursa koja bi ukljuc¢ila dramatolosko i semioticko

proucavanje (1999: 58), ali ne razraduje detaljnije tu ideju.
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U kontekstu novih promisljanja o beletristickom stilu i njegovu statusu Bagi¢ na osnovu
ve¢ poznate krilatice ,,Treba pisati kako dobri pisci piSu® proglasava beletristicki stil nadstilom,
priblizava se Genetteovu tretiranju stila kao obiljezja ¢itavoga diskursa i spajanju onoga $to je
reCeno (informacija) s onim kako je reCeno (govorna konceptualizacija) (2004: 14). Valja
vidjeti kako se osnovne Bagi¢eve postavke prelijevaju na interpretaciju dramskoga i
kazalisnoga teksta. Dvije su glavne intencije Bagic¢eve rasprave: udaljiti se od pozicije
lingvistickoga, inaugurirati literarnoga stilistiCara te uspostaviti beletristicki stil nadredenim u
odnosu na ostale funkcionalne stilove zbog njegovih jezi¢nih i stilskih obiljeZja. Lingvisticki bi
stilistiCar u opisu Marinkovi¢eve covjetine zastao na rjecnickim i gramatickim natuknicama, a
ne bi se upustao u daljnju interpretaciju toga ,literarnog stilema®. Vrlo sli¢no Pranji¢evu
deskriptivnom stilistiaru, literarni bi se stilisticar morao upoznati s kontekstom romana da se
Covjetina ne bi tretirala kao simptom jezi¢ne bolesti, nego kao ,,jezi¢ni podatak za stil ¢itavog
romana‘ (2004: 15). Razlika je u tome $§to se Pranjiev kontekst prvoga stupnja odnosi na
kontekst literarnoga svijeta, a Bagicev je kontekst pomaknut na razinu diskursa pa se prema
Marinkovi¢evu romanesknome svijetu Kiklopa zakljucuje o stilistiCnosti (ili stilogenosti)

jezi¢noga podatka.

U takvome se razmisljanju nadaje i postavka o jezicnoj ekskluzivnosti beletristickoga
stila pa ga Bagi¢ moze postulirati kao nadstil. Jezik beletristiCkoga teksta kreira sam pisac.
Stoga je kreativna i neponovljiva tvorevina koja posjeduje svoje implicitne gramatiku, pravopis
1 rjecnik (2004: 17). Fikcionalni svijet nema kao primarnu intenciju informiranje, nego
konceptualizaciju mogucéega 1 na razini tematizacije i na razini iskazivanja. To znaci da
primjerice prostorne i vremenske relacije, imena lokaliteta i pokazne rije¢i gube svoju primarnu
referencijalnu funkciju i postaju simbolima literarnoga prostora. Nadalje se daje razdioba na
poetski i prozni jezik pri ¢emu je prvi u potpunosti apovijestan i akontekstualan, a potonji je u

diskretnom dijalogu s povijesnim i socijalnim kontekstom (2004: 18).

MoZemo se zapitati gdje bismo smjestili dramski jezik unutar beletristrickoga stila. S
obzirom na to da beletristicki stil odlikuje autorska inventivnost i kreativnost te da on nije puko
prenosenje informacija, dramski jezik svakako bi mu trebao biti dijelom. Medutim upravo je
dijalogi¢nost i odnos prema kontekstu specifikum koji razlikuje dramski od poetskoga i
proznoga jezika. On nikako nije apovijestan ni akontekstualan, nego je dapace u izravnom
dijalogu s povijesnim i socijalnim kontekstom — ¢itateljevim/gledateljevim, ali i kontekstom
fikcionalnoga dramskog svijeta. Da bismo to dokazali, posluzit ¢emo se Bagi¢evim primjerom

iz prve natuknice u kojoj se raskrinkava krilatica. Zamisljen je telefonski razgovor u kojem

27



djevojka matoSevski odgovara na mladicevo pitanje Kakvo je kod tebe vrijeme?: Olovne i teske
snove snivaju / oblaci nad tamnim gorskim stranama; / Monotone sjene rijekom plivaju, / Zutom
rijekom medu golim granama. Indikativan je zaklju¢ak da bi mladica zasigurno zasmetala
biranost rije¢i, duzina, zalihost, neprozirnost i neinformativnost djevojcine poruke ako ne bi
takav odgovor prihvatio kao primjer situacijske komike ili djevoj¢ina govornog ludizma (2004:

8).

Izmjestimo 1i navedeni telefonski razgovor u drugo jezi¢no polje, naime u dramski
diskurs, upravo je upucenost na situacijsku komiku, to jest komunikacijska i konvencionalna
kompetencija, ono na Sto rac¢una pisac i Citatelj/gledatelj dramskoga diskursa. Komunikacija se
u dramskome diskursu ne moze iS¢itavati u kljucu puke razmjene informacija, nego ovisi
isklju¢ivo o dramskome kontekstu. Time bismo komunikacijski aspekt, koji bi obuhvatio
komunikacijsku i konvencionalnu kompetenciju, ali i razlikovanje komunikacijskih razina u
dramskome i kazalisnome tekstu, oznacili kljuénim obiljezjem dramskoga diskursa. Fikcionalni
telefonski razgovor u dramskome tekstu pretpostavlja komunikacijski kompetentne sudionike
na prvoj komunikacijskoj razini lik-lik. U slu¢aju da dramski pisac Zeli ostvariti komican efekt,
mladi¢ ¢e odgovoriti (kako predlaze 1 Bagi¢, 2004) slamnigovskom humoristi¢no-ironicnom
provokacijom: Hoces biti silovana | a ja te silovat necu. | Donesi, donesi odluku / odluku sto
precu. Komican efekt na prvoj komunikacijskoj razini proizvod je krSenja ponajprije maksime
relevantnosti. Na tre¢oj komunikacijskoj razini pisac-Citatelj rauna na to da ¢e primatelj

prepoznati kako se takav efekt postize.

Postoje razne mogucnosti u kojima bi isti iskazi premjesSteni na druge komunikacijske
razine, ovisno o tome radi li se o literarnom tekstu ili predstavi, proizveli druk¢ije efekte.
Navedimo jedan ilustrativan: mladi¢ moze napustiti prvu komunikacijsku razinu i iskazati
repliku u klju€u onoga §to smo nazvali fingiranjem medurazinske komunikacije pri ¢emu bi u
dramskome tekstu didaskalijom ili verbalnom kulisom ¢itatelju bilo naznaceno da se radi o
dijalogiziranju monologa, §to znaci da djevojka nije svjesna mladi¢eva iskaza. U tom se slu¢aju
prepoznavanje krSenja maksime relevantnosti i komunikacijska kompetencija ostvaruje
isklju¢ivo na razini pisac-Citatelj, a iskoriStena je u svrhu psihologizacije dramskoga lika 1
karakterizacije njegova unutrasnjeg stanja. U kazaliSnome kontekstu prepoznavanje bi se vrsilo
na razini scenski prikaz-gledatelj pri ¢emu bi se kodiranje krsenja maksime relevantnosti izvelo
scenskim razmjestajem glumaca, rekvizitima kao Sto su kulise, zavjese, svjetlo itd. Moguénosti
su nebrojene, no navedimo opet jednu ilustraciju: mladi¢ izgovara slamnigovsku repliku
okrenut prema gledateljima, djevojka je fizicki prisutna na pozornici, ali njezino je mjesto bez
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rasvjete, okrenuta je prema mladicu, ali gledatelju je jasno da ne Cuje Sto izgovara. Iz takve se
komunikacijske situacije nadaju zakljucci o unutraSnjem stanju mladi¢a, odnosu mladica i
djevojke, njegovim namjerama i naposljetku pozicijama mo¢i. Jezi¢ni je podatak koji ¢emo
interpretirati na razini ¢itavoga dramskog ili kazali$nog teksta na razini iskaza. U tom se smislu
ne¢emo osvrtati detaljno na mikrotekstualnu razinu (osim u slucajevima kao §to je govorna
karakterizacija dramskoga lika) pa ni covjetina u dramskome tekstu ne bi bio stilem na osnovu
kojega bismo iznosili interpretacijske zakljucke. Ako u zariste interpretacije postavimo iskaz,
priblizavamo se burtonovski postavljenom stilistickom pristupu komunikaciji kao aspektu
diskursa i odstupanju od primjerice Griceovih maksima kao stilskom efektu, kako to predlaze
Katni¢-Bakarsi¢. Stoga bi tako impostiran diskursni stilisti¢ar bio tek dijelom i literaran iz Cega
proizlazi da bismo dramskome diskursu trebali prona¢i mjesto medu diskursnim tipovima, a

diskursnome stilisti¢aru drame mjesto medu diskursnostilistic¢kim pristupima.

Dramski diskurs na nic¢ijoj zemlji

Tlo je takore¢ pripremljeno za advent diskursnostilisti¢kih interpretacija drame. Ipak
pitamo se isto Sto 1 D. Burton sada ve¢ davne 1980: ¢ini se da stilistiCari uopée ne piSu o
modernim dramati¢arima i dramskim tekstovima (uz naravno iznimke koje smo uvodno naveli),
a takvo kontinuirano isklju¢ivanje jezika drame iz stilisticke analize zasluzuje pozornost. Po
svemu navedenom hrvatskoj su se drami analogno s pojavom i razvojem pragmastilistickih i
diskursnostilistickih pravaca trebala otvoriti vrata, no to je izostalo pa ¢e nas zanimati $to je
tome uzrok, to jest koje su prednosti, a koji nedostaci diskursnostilistickoga pristupa i poimanja

stila kao diskursa.

Konceptualizaciju stila kao otklona, ukrasa ili ekscesa odbacit ¢e M. Kovacdevié i L.
Badurina u Raslojavanju jezicne stvarnosti (2001). Tvrdit ¢e da je u polju diskursa sve
obiljezeno 1 da nema jezi¢ne neutralnosti (2001: 35-36). Naslovno je postulirana jezi¢na
stvarnost upravo polje diskursa koje se horizontalno moze raslojiti prema drustvenim
domenama, a vertikalno na razgovorni i pisani plan diskursa. Domene toga polja diskursni su
tipovi koji mogu oblikovati privatni, javni, specijalizirani, multimedijalni i literarni diskurs.
Diskurs bi prema autoricama bio nadreden pojam ili naddiskurs unutar polja (2001: 19) ili
drugim rije¢ima receno, ako prouc¢avamo tekst, proucavamo i diskurs koji mu je nadreden.
Treba naglasiti da se ne radi o jednom diskursu nego o viSe njih koji se prozimaju. Njihovu
autorsku knjigu oznacujemo prekretnicom za funkcionalnu stilistiku koja se otad razvija kao

stilistika diskursa. Prvi je problem koji se javlja u pozicioniranju dramskoga diskursa njegovo
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prirodno opiranje shematiziranosti, Sto je takoder karakteristika i samoga jezi¢nog polja.
Naime, iako se Kovacevi¢ i Badurina udaljuju od strukturalistiCkoga poimanja i razlaganja
standardnoga jezika prema funkcionalnim stilovima, takoder predlazu podjelu na diskursne
tipove. Tu ¢e teznju shematiziranosti Badurina opisati prakti¢cnom Zeljom da se napravi reda u
visestruko slojevitoj jezi¢noj stvarnosti iz ¢ega ¢e uslijediti napomena da je svako svrstavanje

u kucice podlozno propitivanjima i preinakama (2007: 19).

Pozitivnim se pomakom dakle oznacuje promatranje jezicnoga polja koje je proZzeto
interdiskursnim 1 intermedijalnim obiljezjima (2001: 34-35), medutim smatramo da dramski 1
kazali$ni tekst jednostavno ne ulaze u pretince poput javnoga, privatnog, specijalistickog,
multimedijalnog i literarnog diskursnog tipa. Unutar takve podjele dramski bi tekst mogao biti
primjer pisane realizacije literarnoga diskursnog tipa, ali podsje¢amo da smo kao njegovu
glavnu karakteristiku naznacili konverzacijski aspekt ili dijalogi¢nost. Na dijalogi¢nost ili
razgovornost osvrée se 1 Badurina komentirajuéi diskursnu neukalupljivost polemickoga teksta
koji postaje mjestom presijecanja znanstvenih (ako je rije¢ o polemici o kojem
znanstvenom/struénom pitanju) i izrazitije razgovornih eclemenata, bez obzira na plan
realizacije (2007: 17). Prema tome dramski bi tekst bio primjer interdiskursnih prozZimanja, za
pocetak literarnih 1 dijalogi¢nih ili konverzacijskih elemenata. KazaliSni bismo tekst naprecac
mogli smjestiti u multimedijalni diskursni tip. Medutim autorice multimedijalnosti pristupaju
iz logocentri¢ne (ili lingvocentricne perspektive), Sto ¢e postulirati jezik kao nadreden
semioticki sustav ostalima, a pritom ne razlikuju semioticke resurse od medija komunikacije
(Buljubasi¢ 2020: 66). Multimedijalni se diskurs definira kao skup jezi¢nih, parajezi¢nih
(zvukovi u smislu uzdaha i1 uzvika, prozodijska sredstva, mimika, geste, ali i nejezi¢ni postupci
koji su parajezi¢ni kada pocinju izvan samoga jezika) i nejezicnih (slika, zvuk) elemenata
(2001: 155-165). Nemogucnost oznacavanja kazaliSnoga teksta proizlazi iz tvrdnje da se
multimedijalni diskurs razvija analogno razvoju masovne komunikacije i tehni¢ckih moguénosti
obrade zvuka 1 slike $to omogucuje jeziku pridruzivanje slike. Iskazano matematiCkom
formulom, takav je pristup sumaran (slika + zvuk + jezik...) i ne omogucuje drugim
semiotiCkim sustavima koji se pojavljuju u kazaliSnom tekstu jednakovrijedan status
proizvodnje znacenja. Nadalje povezanost multimedijalnoga diskursnog tipa s razvojem
masovne komunikacije nuZno vezZe takav diskurs uz novinarstvo 1 ostale masovne medije, Sto u
potpunosti iskljucuje kazali$ni tekst kao poseban oblik umjetnicke kreacije. To¢nije kazali$ni

tekst bio bi takoder primjer interdiskursnoga prozimanja elemenata literarnoga,
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multimedijalnog, ali i javnog tipa diskursa jer realizacija njegove izvedbe i performativnoga

ucinka ovisi o prisustvu publike.

Podvedemo li hipotetski dramski i kazali$ni tekst pod natkrilnu sintagmu dramskoga
diskursa, nastaje i vertikalna neukalupljivost. Vertikalno je raslojavanje moguée prema
modusima govora i pisma, Sto znaci da bi dramski tekst bio pisana realizacija, a kazaliS$ni tekst
govorena realizacija dramskoga diskursa. Buduéi da kazali$ni tekst promatramo kao zasebnu
umjetnicku tvorevinu koja se ostvaruje koriStenjem razli¢itih modusa, a ne samo jezicnoga,
uocavamo da nije ni vertikalno raslojiv. Smatramo da je multimodalnost kazaliSnoga teksta
moguce opisati samo kroz zrakasto'® §irenje znacenja. S druge strane uokviravanje dramskoga
i kazaliSnoga teksta u dramski diskurs omogucilo bi promatranja inter- i intradiskursnih

prozimanja Sto bi potaknulo analizu i interpretaciju njihova dijalektickog odnosa.

Smatramo da je neukalupljivost, ali i visoka razina dijalogi¢nosti, takoder pridonijela
slaboj zainteresiranosti diskursnih stilisti¢ara i uopc¢e diskursne stilistike kao nove discipline za
dramu. Diskursna je stilistika, bjeze¢i od tradicionalnoga stilistickog pristupa tekstu kao
zatvorenoj jezicnoj cjelini, ali ¢vrstome analitickome uporistu, prema diskursnoj prizmi kroz
koju se tekst iS¢itava u kontekstu (M. Biti 2004: 158), u svoje okrilje primila razli¢ite discipline.
Katni¢-Bakarsi¢ nabraja suradnje stilistike s diskurs-analizom i konverzacijskom analizom,
tipologijom diskursa, pragmatickom i kognitivnom stilistikom te kritickom analizom diskursa
iz koje proizlaze primjerice feministicka i politicka stilistika (2003: 39). Ipak, kako naglasava
autorica, dometi se diskursne stilistike ¢ine suzenima s obzirom na to da su u srediStu pozornosti
i dalje literarni tekstovi, a aparatura diskurs- i konverzacijske analize primjerice omogucuje
detaljniju analizu razgovornoga stila. Marina Biti pak u analizi diskursa kao lingvisticke
discipline vidi znatan doprinos, ali ne i dostatan za poimanje stila. lako analiza diskursa kroz
komunikacijski kontekst opisuje lingvisticke modalitete, primaran joj je interes i dalje jezicnost
poruke i oCuvanje lingvisticke metode (2004: 159). Opisujuéi stil ili stilsku formaciju kao
diskursnu, Biti naglasava njezinu labavost ili poroznost, §to ¢e ju uciniti pogodnom prodoru

hegemonijskih praksi i omoguditi i§¢itavanje literarnoga iskaza u jo$ jednom raslojavanju — po

19 Ovdje prizivamo u pomo¢ recentnija istraZivanja poimanja dramatizacije i adaptacije u teatrologkoj literaturi pa
tako primjerice Darko GaSparovi¢ zakljuCuje da je klasi¢no poimanje dramatizacije kao doslovnoga prenosenja u
grade kakva knjizevnoga djela u kazali$ni medij ve¢ nepovratno mrtva stvar. U kontekstu se postdramskoga
kazalista stoga odlucuje koristiti termin teatralizacija (ili pisanje kazalista) objasnjavaju¢i ga kao izmicanje pocetne
uporisne tocke u zamisli i provedbi koje se onda neizbjezno zrakasto Sire na vanjske i dubinske sfere djela,
manifestirajudi literarnost (2012: 448).
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ideoloskim osnovama (2004: 162). Tako ¢e se diskursna stilistika u svojoj potpunosti mo¢i

ostvariti tek u suradnji s kritickom analizom diskursa.

Marina Biti (2004) i Anera Ryznar (2017: 56) u diskursnoj stilistici prepoznaju
najplodniju  suradnju izmedu stilistike 1 kriticke analize diskursa. Obiljezje
diskursnostilistickoga pristupa prema Ryznar jest poimanje stila kao identiteta koji je odreden
dvojno, odnosima ponovljivosti i razlikovnosti tako §to upuéuje na subjektovu istovjetnost i
ukljucenost u druge diskurze, jezike i tekstove (2017: 58). U iscrpnome i detaljnome pregledu
razvoja stilistike kao discipline Buljubasi¢ diskursnu stilistiku predstavlja kao antipod
tradicionalnoj stilistici okrenutoj tekstu. Prema autorici diskursna se stilistika konstituira oko
diskursa te se tako odreduje kao poststrukturalistiCka stilistika koja inherentno ukljucuje
kontekst u svoju konceptualizaciju tekstualnosti (2020: 32). Osim toga Buljubasi¢ ju odreduje
kao kiSobranski pojam koji okuplja 1 ostale postrukturalisticke stilisticke poddiscipline kao §to

su feministicka, kognitivna ili postkolonijalna stilistika.

S obzirom na to da dramski i kazali$ni tekst neCemo Citati prema njihovoj raslojenosti
po ideoloSkim osnovama, ne¢emo se koristiti metodama kriticke analize diskursa. Budu¢i da
smo u oba teksta literarni element oznacili kao tek jedan aspekt interdiskursnih proZzimanja, kao
plodnima za suradnju iznova se namecu diskurs- i konverzacijska analiza, kao i pragmaticka
stilistika, ali 1 socijalna semiotika koju najavljuje Katni¢-BakarS$i¢ u kontekstu proucavanja
multimedijalnih diskursa kao $to je reklama (2003: 44). Nastojat ¢emo da stilisticki pristup
dramskome i kazaliSnom tekstu bude interdisciplinaran, ali i multimodalan. Tako ¢e drama od
nepozeljne udavace diskursnoj stilistici sre¢u pronaci u braku stilistike 1 (multimodalne)

semiotike.

2.2. Multimodalno stilisticko citanje drame

2.2.1. Multimodalna analiza i modus

Istrazivanja 21. stoljeca obiljeZzena su predznakom multimodalnosti. Isto je najavio
utemeljitelj sociolingvistickih i funkcionalnolingvistickih istrazivanja M. A. K. Halliday, koji
se takoder potvrdio medu raznim publikacijama i1 autorima koje ¢emo spominjati kao
prethodnik multimodalne analize, pogotovo njezina sociosemiotiCkoga pravca. Halliday je
naime rekao da je 20. st. vrijeme disciplina koje su imale svoje teorije i metode, a 21. st. okupit
¢e strukture koje su tematski, a ne disciplinarno organizirane prema istrazivackim pitanjima

(1991: 39). Multimodalnost, koju jos uvijek mozemo smatrati vise poljem nego teorijom (Jewitt
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2009: 4), pojam je kojim se u velikoj mjeri bave znanstvenici razliitih podrucja, ali ponajprije
lingvisti, semioti¢ari i teoreticari knjizevnosti. Sirok dijapazon disciplina spaja zajednicko
istrazivacko pitanje: kako se postize komunikacijska funkcija? Drugim rije¢ima, multimodalnu
analizu zanimaju tekstovi u koje je ukljucena interakcija i integracija dvaju ili vise semioti¢kih

izvora kako bi se postigla komunikacijska funkcija teksta (O’Halloran, Smith 2012).

Sociosemioti¢ki 1 kognitivni pristup dva su temelja multimodalnim analizama.
Sociosemioticki je pristup multimodalnoj analizi pod snaznim Hallidayevim utjecajem, pod
utjecajem vizualne gramatike i multimodalne komunikacijske teorije Kressa i van Leeuwena.
Konceptualna metafora Lakoffa i Johnsona te koncept utjelovljenja Raymonda Gibbsa
pridonijeli su razvijanju multimodalne analize iz kognitivne perspektive. Stoga ¢e se i poimanje
modusa razlikovati medu strujama i s obzirom na prirodu korpusa na koji se multimodalna
analiza primjenjuje. Analiziraju li se primjerice vizualni elementi (Sto je cCest slucaj
sociosemioti¢kih pristupa), pratit ¢e se modusi poput tipografije, boje, vektora, kompozicije
(layout) (Kress, van Leeuwen 1996, 2001) ili zvuka u filmskom dijalogu i soundtrackovima
(Baldry, Thibault 2006). U tom kontekstu multimodalnost omogucuje sociosemiotiCkom
pristupu oznaditi tipografiju i rukopis kao semioticke moduse same po sebi, a ne kao izraze

lingvistickoga zna¢enja (van Leeuwen 2004: 14).

Kognitivna pak poetika u skladu s multimodalnim pristupom potvrduje ¢injenicu da mnogi
koncepti razvijani kroz gramaticka i tekstualna proucavanja nisu rezervirani samo za jezik.
Tako se metafora moze izraziti u razli¢itim modusima zato $to je njezina realnost konceptualna,
a sama Citateljeva tjelesna aktivnost prilikom ¢itanja knjige omogucuje pojavu znacenja zbog
sinkronizacije mozga, tijela i okoline/iskustva (Gibbons 2008: 116). Multimodalni kognitivisti
prosirit ¢e dijapazon modusa na deiktike, konceptualne metafore, utjelovljenje, evokaciju,
ekfrazu (Gibbons 2010), mimeti¢nost i ocudenje (Ngrgaard 2019). Napominjemo da jedan
pristup ne iskljucuje drugi, nego se vec¢ina multimodalnih analitiCara sluzi 1 kognitivisti¢kim 1
sociosemioti¢kim alatima. Kako primjecuje Buljubasi¢, oba usmjerenja oslanjaju se na bliske
teorije multimodalnosti i stilistike (2020: 43). Razvidno je da se nestabilnost koncepta modusa
i medija odrazila na poimanje jednoga i drugog medu razli¢itim znanstvenicima, ali donekle je

1 zapecatila domet same multimodalne analize.

Pionirski su radovi, utemeljeni na Hallidayevoj funkcionalnoj lingvistici, ¢esto spominjana
vizualna gramatika Kressa i Van Leeuwena Reading Images: The Grammar of Visual Design
(1996) i Michaela O’Toola The Language of Displayed Art (1994). Te se knjige temelje na
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statiénoj vizualnoj umjetnosti. Cesta kritika upuéena Kressu i van Leeuwenu jest utemeljenost
njihove analize vizualnih elemenata u jezi¢noj ili lingvistickoj organizaciji, unato¢ tome $to je
ukljucen kontekst. Obojica ¢e autora nastojati ispraviti navedeno u Svojoj sljedecoj knjizi
Multimodal Discourse, na ¢ijim ¢emo se temeljima i mi zadrzati, prihvacajuci opaske Nine
Norgaard koja je nesto od autora preuzela u svojoj analizi multimodalnih romana. Kress i van
Leeuwen primjerice objainjavaju razlike izmedu medija i modusa (mode)?°, multimodalnosti i
multimedijalnosti te nude raslojavanje stvaranja znacenja na Cetiri razine artikulacije. Modusi
su semioticki izvori prema kojima se simultano oblikuju diskursi 1 tipovi interakcije. Medjij je
pak materijaliziran izvor koji se koristi u proizvodnji proizvoda i dogadanja, a ukljucuje alate i
koriStene materijale (primjerice muzicki instrument i zrak, sjekira i komad drveta...) (2001:

22).

Multimodalnost i multimedijalnost medusobno se ne iskljucuju, medutim autori tvrde da su
svaka interakcija i diskurs multimodalni, ali ne moraju biti i multimedijalni. Primjerice radio je
multimodalan zato $to se u prijenosu poruke koriste razli¢iti oblici zvukova, govor i glazba. S
obzirom na to da ih mozemo samo cuti, ali ne 1 nanjusiti, opipati, vidjeti, on je monomedijalan.
Razli¢iti se modusi pak mogu realizirati u razli¢itim medijima kao Sto se jezik materijalizira
pismom ili govorom. U svakom slucaju kada se spajaju jedan modus i jedan medij, radi se o
specifiénom i to¢no odredenom socijalnom obliku semioze (2001: 67). Upozorimo na prvu
o¢itu razliku izmedu diskursnoga raslojavanja kod Kovacevi¢ i Badurina i multimedijalnosti
Kressa i van Leeuwena. Potonjim je autorima jezik tek jedan oblik modusa koji se moze
realizirati u razli¢itim medijima, dok je za Kovacevi¢ i Badurina jezi¢no polje ono $to se
raslojava na razliCite diskursne tipove pa je stoga multimedijalni diskurs jedan od pet tipova
koji se mogu vertikalno dodatno raslojiti na govor i pismo. Iz razli¢itih je perspektiva u zariste
stavljen jezik, odnosno komunikacija, primatelj i posiljatelj pa je sada i jasnije zaSto
multimodalni pravac ,,postavlja znacajne izazove jezicno utemeljenim disciplinama kao Sto je

stilistika* (Buljubasi¢ 2020 40).

Napominjemo da modus i medij Kress i van Leeuwen ne shvacaju kao potpuno stabilne
koncepte — modus moze postati medij, medij moze postati modus, a oboje se mogu u nekom
povijesnom 1 kulturoloSkom kontekstu opet vratiti u svoje pocetno stanje. To je moguce zato

Sto se stvaranje znacenja ne poima kao arbitrarno u lingvistickom smislu, nego oznacavanje

20 Prva je hrvatsku inacicu engleskoga pojma mode upotrijebila E. Buljubasi¢, a glasi modus. Smatramo da bi
jednako adekvatan hrvatski ekvivalent bila i rije¢ modalitet, ali u nastavku se teksta sluzimo terminom modus
(2015; 2020: 41).
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zapocCinje u trenutku kada koriSteni semioticki principi joS uvijek nisu upisani kao konvencija,
tradicija, gramatika ili zakon dizajna. U trenutku kada odredeni medij dobije drustvenu vaznost,

razvit ¢e se apstraktni modusi regulacije (gramatika) pa ¢e medij postati modus.

O nestabilnosti 1 poteSko¢ama odredenja koncepta modusa iz kognitivisticke perspektive
progovara Forceville. Taj autor, vrlo sli¢no kao i Kress i van Leeuwen, pokusava povezati
modus sa senzornim perceptivnim sustavom, pri ¢emu bi se kategorizacija modusa vrsila po pet
osjetila. U moduse ukljucuje: slikovite znakove, verbalne znakove, glasovne znakove, geste,
zvukove, glazbu, miris, okus, dodir (2006: 382—-383). Uz komunikacijski je aspekt uklju¢ena i
primateljeva perceptivnost, medutim takva vrsta podjele pretjerano generalizira. Kako
objasnjava Alison Gibbons, klasifikacija ne uzima u obzir moguca preklapanja u primjerice
vizualnom modusu koji bi obuhvatio pisanu i slikovnu komunikaciju koje ne prenose znacenje
istim na¢inom — pisana je komunikacija verbalna, a slikovna se naravno sastoji od vizualnih
elemenata (2012: 9).

Pod Forcevilleovim utjecajem Gibbons razvija vlastito stajaliSte o0 modusima, koje sama
naziva kognitivno-naratoloskim. Ono se temelji na definiciji modusa kao otvorenoga skupa koji
dopusta mijenjanje kategorija prema kontekstu upotrebe. Osim toga poZeljno je obratiti
pozornost na to kako se odredeni sustavi znakova percipiraju, spoznaju i interpretiraju. Kao
primjer navode se dva multimodalna romana u kojima se pisanje ostvaruje jezi¢no i brojevno.
Prema Forcevilleu radilo bi se 0 manifestacijama pisanoga modusa, a prema Gibbons o dvama
razli¢itim sustavima. Razlika je u tome Sto ¢e brojke, prilikom ¢itanja, trebati prevesti na slovne
ekvivalente pa je primanje poruke u potpunosti druk¢ije, a prema tome i modus komunikacije
(2012: 10). S obzirom na to da je autori¢ina paznja usmjerena na fluidnost i kontekst upotrebe
modusa, ne moze se re¢i da je oprecan ili nerazmjeran s Kressovom i van Leeuwenovom

konceptualizacijom. Razlikuje ih ipak proucavanje konteksta upotrebe modusa.

Primje¢ujemo da je sociosemioticko polaziSte multimodalne analize uronjeno u drustveno
dijeljene artefakte poput uli¢nih znakova, djec¢jih crteza, kucanskih uredaja, plana gradnje kuca
1 zgrada, a kognitivno je usmjereno na literarne ostvaraje. Medutim jedan pristup ne iskljucuje
drugi pa ¢e ih Nergaard u analizi multimodalnih romanesknih djela spojiti u definiciji i
kategorizaciji modusa. Autoricu zanima kako se razli¢iti diskursi ostvaruju na koricama knjige
kombinacijama i izborom modusa stila izrazavanja (wording), tipografije, boje, slike, ali i kako
se glediSte moze multimodalno ostvariti dvostrukom deiktickom subjektivnosti, mimezom i

ocudenjem (2019: 20, 32). Budu¢i da se bavimo dramskim i kazali$nim tekstom, koji pripadaju
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literarnom i polisemiotickom kontekstu, skloni smo prihvatiti oba pristupa. Shvatit ¢emo modus

kao kategoriju ¢iji je status odrediv tek upotrebom u odredenom kontekstu.

2.2.2. Multimodalnost i drama
Stvaranje znacenja u dramskom i kazalisnom tekstu

Zeleéi se odmaknuti od sosirovskoga poimanja jeziénoga znaka, Kress i van Leeuwen
predlazu raslojavanje znacenja koje bi se temeljilo na razlikovanju izraza 1 sadrzaja
komunikacije. Izumom pisanja sadrZzaj se mogao raslojiti na diskurs i dizajn, a pojavom
modernih komunikacijskih tehnologija izraz se raslojava na produkciju i distribuciju. Autori
tvrde da se semioti¢ko raslojavanje dogada usporedno sa socijalnim raslojavanjem produkcije
pa je moguce da jedna osoba napravi proizvod ili osmisli dogadanje od pocetka do kraja uz
upotrebu interaktivnih medija (2001: 20). Moguce je da korisnik drusStvene mreze progovara o
ratu u Ukrajini tako S§to napiSe objavu, stvori kratak video, naknadno ga oprema glazbenim i
video-efektima te ga naposljetku masovno dijeli s vlastitim auditorijem. Zbog toga Kress i Van
Leeuwen zakljuCuju da je znacenje moguce ostvariti i u produkcijskim 1 distribucijskim
slojevima koriste¢i se semioti¢kim principima poput iskustvene osnove znacenja?! (experiential
meaning potential) i provenijencije (provenance). Objasnit ¢emo ukratko kako autori definiraju
Cetiri sloja stvaranja znac¢enja. U definiranju diskursa oslanjaju se na Foucaulta i tvrde da se
radi o na¢inu kojim se govori o — ili predstavlja, konstruira — aspektu stvarnosti (tko je ukljucen,
kada i gdje se dogada, Sto se dogada), u Sto su ukljucene vrijednosti, vrednovanja, legitimacije.
Dizajn u potpunosti shvaéaju kao apstraktan sloj jer kao takav (zamisljen) ne dolazi do Sire
publike. S obzirom na to koriste se apstraktni semioticki modusi koji se mogu kombinirati na
odreden naCin, a nastaju primjerice glazbene partiture, scenariji, shematski planovi. Na
produkcijskoj razini novo je znaenje rezultat materijalizacije semiotickog proizvoda. Tako
dizajn poprima zamjetljiv oblik, a fizi¢ke kvalitete poput gesti, boja, tekstura dobivaju znacenje,
u Sto su uklju¢eni primjerice dirigent, glazbenici, kvaliteta koriStenih instrumenata itd.
Distribucijski sloj ukljucuje snimanje (video ili audio) za potrebe masovnoga slusanja, gledanja,
¢itanja. Distribucijske tehnologije, za razliku od produkcijskih, nemaju potrebu stvarati
zna¢enja, medutim moze se dogoditi da primaju dodatne znakove vremena poput ogrebotina,

mijenjanja boja, posvjetljavanja itd.

2L Kress i Van Leuween napominju da je njihov pojam experiential meaning potential blizak Lakoffovu i
Johnsonovu shvacanju konceptualne metafore (2001: 11, 74—75). Buduéi da se Lakoff i Jonhnson u razvoju
koncepta snazno oslanjaju na iskustvenu osnovu metafore, odlucila sam kao hrvatsku prijevodnu inacicu koristiti
iskustvenu osnovu znacenja.
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Ngrgaard propituje Cetiri sloja stvaranja znacenja, posebno se osvréuci na slojeve dizajna i
produkcije u kontekstu stvaranja glazbenoga dogadanja. Autorica se pita zaSto glazbena
partitura ne bi mogla biti proizvod, a ne samo koncertna izvedba, ¢ime bi sloj dizajna postao
apstraktniji oblik u umu skladatelja (2019: 21). Paralelu povlaci i s dramskim tekstom. Postoje
naime oni koji su namijenjeni samo za Citanje pa se na njih gleda kao na konacan knjizevni
proizvod, a postoje i oni koji su tek dizajn za jo$ nerealizirano semioticko dogadanje, t;j.
kazalisnu izvedbu. Slozili bismo se s Nergaard da dramski tekst i kazaliSna izvedba dovode u
pitanje slojeve stvaranja znaCenja te da ¢e o njihovu statusu ovisiti 1 stilisticka interpretacija,
njihov dijalekticki odnos 1 na¢in na koji ith poimaju sudionici uklju€eni u proces stvaranja
znacenja. Dramski pisac doista moze tekst namijeniti samo za Citanje. Tekst se moze graditi na
temu obiteljskih odnosa, pri ¢emu ¢e sloj dizajna biti njegova zamisao ili skica aktantskih
modela. Karakterizacija likova i njihovi odnosi materijalizirat ¢e se upotrebom pisanoga jezika
kombinacijom razli¢itih semiotickih principa 1 modusa. Distribucijom pak dramski tekst
potencijalno moze do¢i u ruke redatelju ili dramaturgu koji ¢e ga htjeti postaviti na scenu. U
tom slucaju dramski tekst viSe nije proizvod, nego dizajn, sluzi tek kao nacrt za konacan
proizvod u obliku kazaliSnoga teksta, u kojemu ¢e verbalni znakovi dobiti zamjetljiv oblik
pomocu zvukova, gesti, mimike, proksemike, rekvizita. Realizirani kazalisni tekst, konkretna
kazali$na izvedba, nedvojbeno stvara znacenje u produkcijskom sloju. Medutim mozemo li rec¢i
da redatelj i dramaturg sudjeluju u konkretnom dogadanju ili proizvodenju znaéenja na istoj
razini kao 1 glumci, scena i rekviziti? Redatelj 1 dramaturg zamisljaju ili skiciraju semioticko
dogadanje, vjezbaju s glumcima i scenografima, ali to joS uvijek nije materijalna realizacija,
nego se znacenje proizvodi u sloju dizajna. Dizajn moze biti ve¢ postojeci dramski tekst,
odnosno dramski predlozak, na kojemu ¢e se raditi minimalne izmjene, ali se takoder moze
dogoditi da se iz njega preuzme osnovna misao pa redatelj i dramaturg, koriste¢i kombinaciju
novih modusa, materijaliziraju nova znacenja. Govorimo li tada o posve novom, autorskom

proizvodu ili izmijenjenom dizajnu?

Navedene se dvojbe i pitanja direktno ti¢u slozenih odnosa dramski pisac — redatelj —
dramaturg 1 dramskoga i kazaliSnog teksta. Scenarij je dakle pojam koji se danas ¢esc¢e koristi
u filmskome, nego u kazaliSnom kontekstu. Kada se 1 koristi, obi¢no je to u predstavama koje
se ne oslanjaju direktno na knjizevni tekst, nego se oslanjaju na improvizaciju. Tada scenariji
¢ine ponajviSe scenske radnje (Pavis 2004: 331). Redatelji medutim mogu tekst smatrati
scenarijem koji se uprizoruje pa ga ne¢e doslovno rekonstruirati, nego ¢e sluziti tek kao razlog

za kazali$no stvaranje, iz Cega proizlaze nesporazumi o statusu teksta i pravima redatelja.
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Dramaturg je za razliku od redatelja osoba koja izravno veze tekst i scensku izvedbu. Prilikom
Citanja dramskoga teksta i uprizorenja dramaturg odlucuje o jednom ili vise koherentnih
gledista, rasvjetljuje historizam teksta, razilazenje izmedu dramske situacije i referencijalnoga
univerzuma (Pavis 2004: 69). Statusi redatelja i dramaturga mijenjali su se kroz povijesna
razdoblja. Brehtijanci, ali i redatelji devedesetih odbijaju prethodno raditi na tekstu pa stvaranje

znacenja prepustaju eksperimentu s glumcima (Pavis 2004: 70).

Zakljucili bismo da sloj dizajna 1 proizvodnje u kontekstu dramskoga i kazaliSnog teksta
ovisi isklju¢ivo o medusobnim odnosima sudionika u stvaranju znacenja, ali 1 o njihovu odnosu
prema tekstu i inscenaciji. S obzirom na to da nase analize uklju¢uju dramske tekstove koji su
bili uprizoreni, kao i njihova konkretna uprizorenja, bit ¢e vazno odrediti koje je prirode njihov
dijalekticki odnos,? koje su sliénosti, a koje razlike u koristenim modusima. Posebno éemo
obratiti pozornost na status teksta kao dizajna ili proizvoda jer smatramo da poimanje jednoga
1 drugoga moze utjecati na njegovu materijalizaciju. To se moze uociti na razli¢itim razinama
teksta, primjerice u odnosu glavnoga i pomoc¢nog teksta, u odabiru jezi¢nih funkcija u
izmjenama replika, deikti¢nosti, umetanju drugih grafickih rjeSenja. Primat dramskoga teksta
moze se promijeniti u korist kazaliSnog, izvedba se moZe dogoditi prije nego Sto se dramski
tekst pojavi kao proizvod. Dramski pisac moze se pojaviti u kazaliStu, redatelj se pojavljuje kao

lik u dramskome i kazaliSnom tekstu, a pojavljuje se i fizicki u ulozi redatelja u predstavi.

Modusi u dramskom i kazalisSnom tekstu

Iskustvena osnova znacenja i provenijencija samo su neki od mogucih manje preskriptivnih
1 sistemati¢nih semiotickih principa koji vezu diskurs i1 proizvodnju znacenja, a na koje se
detaljno osvréu Kress i van Leeuwen (2002: 10-11). Provenijencija je direktno preuzeta iz

Barthesovih ideja mita i konotacije, a oznacava proces prijenosa znakova jednoga konteksta

22 Cilj ovoga rada nije terminoloski jednoznaéno odrediti tip dijalekti¢koga odnosa dramskog i kazalisnog teksta.
Ipak spomenut ¢emo nekoliko termina koji mogu pasti na um. Prvo oni koji zbog jedne svoje stavke koja se tice
knjizevnoga roda, nisu upotrebljivi — dramatizacija, kao pretvorba epskoga teksta u dramski postupkom koji tezi
iz sustava epike izluciti potencijal dramskoga i prenijeti ga u novi, dramski teskt, te adaptacija — scenska ili
redateljska, kao postupak prijenosa znacenja iz proznoga izvora brojnim redateljskim zamislima uoblicavanja
materijala na sceni, ali bez zapisivanja dramatizacijskoga procesa u ¢vrsto strukturiranom dramskom tekstu (Boti¢
2013: 26). Prethodno spomenuti Gasparovi¢ev termin teatralizacija takoder zastaje na dijalektici romanesknoga
ostvaraja i predstave tako da nam se ni on ne Cini posve prikladnim iako naglasava zrakasto stvaranje znacenja u
kazali$nom tekstu. Boti¢ nadalje spominje inscenaciju koja oznacava bilo koji prijenos zapisanoga materijala na
kazalisnu scenu (2013: 26), koji pak ne moZemo primijeniti uvijek i na sve dramske tekstove jer ne definira
konkretnije o kakvom je prijenosu rije¢. Tu su jo§ i termini poput prerade, preobrazbe, prijenosa, prijevoda i obrade
koji su shvaceni kao bilo kakav diskurzivni pomak na relaciji rodova ili u odnosu literature i kazaliSne scene.
Primjetno je da svi navedeni sudionike tih odnosa poimaju u jednosmjernoj komunikaciji, s jedne je strane tekst
koji daje, a s druge onaj koji prima, nakon ¢ega je komunikacija zavr§ena. Nama je ipak stalo naglasiti konstantnu
suradnju izmedu kazaliSnoga i dramskog teksta pa ¢emo stoga upotrebljavati termin dijalekticki odnos.
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(kulture, drustvene skupine, povijesnoga razdoblja) u kontekst u kojem se stvara novi znak koji
oznacuje ideje 1 vrijednosti vezane uz kontekst-davatelj. Iskustvena osnova znacenja zasniva se
na ¢ovjekovu umije¢u da akciju pretvori u znanje, toCnije da vlastito iskustvo percipira
metaforicki te da ga primijeni na slicno ponasanje drugih. Da bismo bili ilustrativniji, navest
¢emo primjere obaju principa. Buduc¢i da ne postoje pisana pravila o tome kako bi se trebali
nazivati kafi¢i u Hrvatskoj, vlasnik proizvoljno svoj naziva Bordeaux zele¢i prizvati daSak
francuske gastronomske i enoloske kulture. U tom istom kafi¢u petkom pjeva pjevacica koja
pojedine pjevne fraze izgovara dascuci. Publika koja ju sluSa Cesto svraca petkom upravo u
navedeni kafi¢, a jedan je od razloga taj $to nalin pjevanja vezu uz intimnu 1 senzualnu

atmosferu.

Potonji primjer iskustvene osnove znacenja i prvotni provenijencije preneseni u kontekst
dramskoga 1 kazaliSnog teksta potvrdit ¢e nestalnost koncepta medija i modusa. Dramski se
tekst moze Ciniti na prvi pogled monomodalnim i monomedijalnim — radi se 0 primjeru
umjetnickoga jezika materijalizirana pismom, tiskanog i objavljena u knjizi ili virtualno.
KoriStenje pisanoga jezika autorski se razli¢ito manifestira u mogucénostima ovremenjenja,
oprostorenja govora, krSenjem Griceovih maksima i principa uljudnosti, imenovanjem itd.
Citatelj pritom moze komunikacijskim, konvencionalnim i interpretacijskim kompetencijama
dokuciti moduse regulacije, odnosno princip karakterizacije dramskih likova, stvaranje sukoba,
radnje. U dramskome se tekstu uz jezik kao jedan od modusa ostvarenih pismom, istim medijem
ispisuju modusi kao §to su postupci onkraj jezika poput deiksa pa ¢emo stoga zakljuciti da se

takav tip teksta ve¢inom moze oznaciti monomedijalnim, ali jednako tako i multimodalnim.

S obzirom na razli¢ite kodove koji se javljaju u kazaliStu, vjerujemo da je jasno zasSto se
kazali$ni tekst moze nazvati multimodalnim. Glazba, jezik koji moze biti realiziran i pismom i
govorom, mimika, gestika, proksemika, rekviziti samo su neki od razli¢itih modusa koji ¢e
jednakovrijedno stvarati znacenja. KazaliSnu predstavu dozivljavamo sluhom i vidom, a
ponekad i opipom (ako se radi o rusenju Cetvrtoga zida direktnim dodirom glumca i publike) i
njuhom, stoga je ona i multimedijalna. Zanimljivo je promatrati u kazaliSnom tekstu kako se na
razli¢itim komunikacijskim razinama ostvaruje promjena medija u modus. Govorni aparat
glumca u stvarnome je okruzenju medij kojim se realizira apstraktni sustav jezika, a u
fikcionalnome svijetu kazaliSta 1 drame postaje modus prema kojemu gledatelj moZze odrediti
primjerice karakter dramskoga lika, njegov odnos prema drugim likovima, njegov socijalni

polozaj.
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Zakljuéno

Prethodna su poglavlja naznacila nekoliko smjerova iz kojih moZemo promatrati
dramski diskurs. lako nisu jedine, moze se re¢i da se iz pragmati¢ke, komunikacijske,
lingvisticke, (multimodalne) stilisticke, semioticke, teatroloSke i naratoloske perspektive
najcesce pristupa analizi. Svaka od navedenih ima razvijenu metodolosku aparaturu i ovjerenost
u brojnim analizama koje namjeravamo ilustrirati radovima razli¢itih teoretiara. Postoje
medutim 1 prigovori navedenim pristupima. Pragmalingvistickim se i1 (multimodalno)
stilistickim pristupima spocitava da su ili optereceni jezicnom razinom dramskoga teksta 1
usmjereni isklju¢ivo na dijalog ili da su, Cak 1 kada priznaju pojavu razli¢itih semiotickih

sustava, 1 dalje viSe usmjereni na jezi¢ne faktore stvaranja znacenja, dakle da su logocentri¢ni.

Mcintyreova analiza Shakespeareova Richarda Il u naravi priznaje multimodalnost
scene uvodnoga solilokvija koji izgovara lan McKellen tako $to analizira jezi¢ne i nejezicne
aspekte semioze, ali ostaje primarno logocentri¢na (Richardson 2010: 385) s obzirom na to da
ukljucuje Shakespearovu pisanu dramu i njezinu filmsku adaptaciju. Logocentri¢na karta moze
dovesti do osiguravanja ¢vrste pocetne pozicije analize, u ¢emu prepoznajemo zelju stilisticke
analize da se sistemati¢no usidri u rjecitost tekstova (K. Richardson 2010: 386, Ngrgaard 2019:
11). Logocentri¢nost kao takva ne mora biti negativno konotirana, nego moze biti logican izbor
autorima poput Mclntyrea koji Zele usporediti zapisanu karakterizaciju onoga Sto ¢e dramski
likovi izgovoriti i realizaciju izvedbe u filmskoj adaptaciji. Takav pak pristup postaje
problematican kada se zeli dokazati (pred)odredenost kazaliSne izvedbe dramskim tekstom, Sto
¢ini Short tvrdeci da je sve ono §to se realizira u predstavi anticipirano verbalnim dijelovima u
dramskome tekstu — ,,nije sve predvidivo, ali prihvatljivo ponasanje (glumaca i redatelja, op.
a.) ograniCenije je nego Sto bi mnogi pomislili“ (1998: 16). Smatramo da Shortova
logocentri¢nost udaljuje stilisticku analizu od interdisciplinarnosti i multimodalnosti te ju
uokviruje u uzak krug djelovanja bez moguénosti uspostave dijalekticnoga odnosa s kazaliSnim
tekstom. Stoga bi uklju¢ivanje semiotickih sustava koji jednako doprinose stvaranju znacenja,
a nisu samo popratna pojava verbaliziranom tekstu, primaknulo stilistiku multimodalnosti ¢ime

bismo izbjegli kritike upucene logocentricima i obogatili vlastitu stilisticku analizu.

S druge strane, teatroloske i semioticke analize prirodno usmjerene na kazaliSni tekst
Cesto imaju potrebu Sto viSe odmaknuti se od dramskoga teksta sklanjaju¢i se u okrilje
performativne umjetnosti koje predstavi osigurava epitete tjelesnosti, prostornosti, glasovnosti

1 dogadajnosti. Medutim te karakteristike ne idu u prilog analiti¢koj potrebi usustavljivanja i
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interpretiranja jer vode k neuhvatljivosti znacenja. Poznatim kritikama semiotickim pristupima
(v. 3.2.) takoder namjeravamo doskociti multimodalnom aparaturom. Priznajuéi specifi¢nost
semioti¢ke raznolikosti kazaliSnoga teksta, razli¢itim znakovnim sustavima ne¢emo pristupiti
sumarno (glas + izraz lica + gesta...), nego ¢emo ih promatrati kroz kompleksno preplitanje
svih semioti¢kih resursa koji su znacenjski puni sami po sebi (Nergaard 2010: 436).
Dogadajnost izvedbe stavka je koja se u prvi mah ¢ini nemoguéom i neuhvatljivom c¢ak i
multimodalnoj stilistickoj analizi. Tome se pokuSao dovinuti Mclntyre bavec¢i se filmskom
adaptacijom koja je trajni zapis 1 dostupna svim kriti¢arima (2008: 311). Medutim, filmska
adaptacija nuzno ukljucuje kameru, filmskoga pripovjedaca i glas preko kadra koji pridonose
preoznacavanju u filmu, ali ne (nuzno) i predstavi. Stabilnost ¢emo stoga pronaciu video-zapisu
premijere predstava naglaSujuci tako ,,inaCicu teksta koji se analizira kako bi analiza bila

teorijski priznata“ (Nergaard 2010: 446).

Nadalje otvaranje prema razli¢itim pristupima dramskome 1 kazaliSnom tekstu
omogucuje propitivanje, novo Citanje 1 preispisivanje njihova dijalektickoga odnosa.
Ostavljaju¢i po strani logocentrizam i stavove o izvedbi kao glumcevoj i redateljskoj
interpretaciji dramskoga teksta, okre¢emo se prema Elamovu (1980) stavu 0 odnosu pisanoga i
izvedbenog teksta drame sastavljenoga od kompleksnih i recipro¢nih veza koje konstituiraju
moc¢nu intertekstualnost (Culpeper, Mclntyre 2005: 775). Naime upucivanje na
intertekstualnost odnosa omogucuje ¢itanje obogaceno novim stilistickim efektima — primjerice
uvodenje posreduju¢e komunikacijske razine, oprostorenja i ovremenjenja otvara moguénost
analize glediSta. Osim toga, imaju¢i na umu takav odnos, na makrorazini moguce je uociti
promjene u oblikovanju dramskoga teksta. Buduc¢i da je Mclntyreova interpretacija filmske
adaptacije Richarda Ill zasad jedina (nama poznata) multimodalna stilisticka analiza drame,
njegove zaklju¢ke smatramo vrijednima i poticajnima za multimodalnu arhitekturu ¢itanja
dramskoga i kazaliSnog teksta. Prvi je zadatak multimodalnoga stilisti¢ara opisati jezik koji se
koristi u scenariju iz primjerice pragmastilisticke ili perspektive konverzacijske analize. Takva
analiza primjenjiva je 1 na jezicne elemente filmskoga dijaloga. Treba moci objasniti kako je
filmska adaptacija izvedena iz scenarija. Zatim se treba detaljnije zadrZati na odnosu scenarija
i filmske izvedbe: postoje li jednako upotrijebljeni efekti u scenariju i u filmu, na koji na¢in
elementi filmske izvedbe pojacavaju lingvisticke efekte scenarija, treba li uloZiti manji

kognitivni napor prilikom gledanja filma u odnosu na ¢itanje scenarija (2008: 326-327).

Nasi ¢e ciljevi biti nesto drukciji. Slazemo se s McIntyreom da bi potpuna stilisticka
analiza drame trebala obuhvatiti pragmastilisticki pristup dramskome tekstu i interdisciplinarnu
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multimodalnu analizu kazali$noga teksta. Koristiti jednake pragmastilisticke uvide u analizi
dijaloga kazali$ne izvedbe znacilo bi da je taj dijalog u potpunosti preveden iz dramskoga teksta
u kazali$ni. S obzirom na to da kazaliSni i dramski tekst promatramo kao dva odvojena
umjetni¢ka ostvaraja, jednaki ¢e pragmastilisticki pristup biti primijenjen u slucaju da je
kazali$ni dijalog u potpunosti sli¢an dijalogu u dramskom tekstu. Objasniti kazalisnu izvedbu
u odnosu na dramski tekst (koji joj je ujedno predlozak), Mclntyre izjednacuje s objasnjenjem
adaptacije pa ¢e zato traziti iste efekte ili pojacanje lingvistickih efekata. Nama ¢e takoder biti
cilj objasniti dijalekti€¢ki odnos, ali prilazimo mu imajuéi na umu svu razli¢itost
komunikacijskih razina 1 mogucih pojavnosti razli¢itih semiotickih sustava. Stoga ¢emo traziti
odgovore na sljedeca pitanja: kojim se medijima i modusima konstruiraju znacenja na relaciji
pisac-Citatelj/redatelj, glumci, scenografija-gledatelj, koja se znaCenja Kkonstruiraju

pragmastilisticki, multimodalno te kognitivno i tko ih konstruira.

Ukratko ¢emo skicirati alate za (multimodalno) stilisti¢ko ¢itanje drame koje ¢emo
detaljnije razloziti. Na prikaz su alata snazno utjecali pioniri multimodalnoga diskursa i
multimodalne stilistike u svijetu Kress, Van Leeuwen, Ngrgaard, Gibbons, multimodalne
stilisticke analize drame Mclntyre, ali 1 brojni sociosemiotiCari, semiotiCari, naratolozi,

teoreticari knjizevnosti, pragmastilistiari koji ¢e biti spomenuti u narednim poglavljima.
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Razine stvaranja znacenja

Izbor rije¢i ifili stil izrazavanja

Iskustveno i interpersonalno

stvaranje znacenja

Neverbalni (neglasovni) modusi

socijalne  deikse, verba
sentiendi,  stalni  epiteti,

dvostruka deikti¢nost

e  QOdnos glavnoga i pomocnog teksta e  QOdnosi medu
Dramski L . T
e  Scenske upute — verbalna kulisa ili didaskalije komunikacijskim
tekst .
e Odnos autora i Citatelja — deikticke 1 proksemicke prijedlozne razinama
reference, modalni glagoli, ogradivanje (hedging) e Konverzacijske
e Jezi¢ni indikatori gledista — temporalne, spacijalne, socijalne deikse, implikature i
verba sentiendi, stalni epiteti, dvostruka deiktiénost maksime
e  Strategije uljudnosti
e  Odnosi medu
Kazalisni | Verbalni modusi Glasovni modusi S Tjelesnost Prostornost
komunikacijskim
tekst razinama
o Deikticke i  prijedlozne e  Paralingvisti¢ki elementi — e Gestika o Rekviziti
reference, modalni glagoli, kakvoéa  glasa, ritam, e  Konverzacijske e Mimika e Dijelovi
ogradivanje (hedging) melodija i suprasegmentni implikature ! e Znactha scenografije
e Jezitni indikatori glediSta — elementi maksime pogleda e  Proksemija
temporalne, spacijalne, *  Strategije uljudnosti e Haptika e Kronemija
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3. Pragmaticki i semioticki pristup

Covjek se u drami dominantno pojavljuje u meduljudskoj interakciji, a ne kao usamljenik,
dominantno se pojavljuje kao govornik.

(Manfred Pfister)

Medu znacajnijim teoretiarima koji su utjecali na istrazivanja drame pragmaticke
prirode svakako su Roman Jakobson i Jan Mukafovsky. Jakobsonova teorija jezi¢nih funkcija
te komunikacijske teorije temeljene na kodu nedvojbeno su utjecale na usmjerenost dramskih i
teatroloskih istrazivanja na komunikacijski aspekt drame. Mukatfovsky je pak ostavio trag u
istrazivanjima dijaloga svojim usporedbama dijaloskih i monoloskih struktura dramskoga
teksta te dijaloga razgovornoga jezika s poetskim jezikom u drami. U drami se taj dijaloski
odnos eksplicira tek pojavom prvoga glumca u Tespisovim tragedijama, a kasnije se u Eshila i
Sofokla komunikacija usloznjava pojavom drugoga i tre¢ega glumca. Nakon Jakobsonova
prikaza jezi¢nih funkcija i usporedbe dijaloskih i monoloskih struktura nametnulo se nekoliko
teorijskih pitanja: na kojim se sve razinama odvija komunikacija u dramskome i kazaliSnome
tekstu, tko su posiljatelji, a tko primatelji, kako se komunikacija usloznjava u kazaliSnome

tekstu te utjece li sve navedeno na lakse razlikovanje razgovornoga od dramskoga dijaloga?

Kako je poznato, Jakobsonovu shematsku strukturu govornoga dogadaja Cini Sest

osnovnih ¢imbenika:

KONTEKST
PORUKA
POSILJATELJ PRIMATELJ

KONTAKT
KOD

Slika 1. (usp. Jakobson 2008 [1990]: 109).

Svakom od tih c¢imbenika Jakobson pridruzuje odgovaraju¢u funkciju u verbalnoj

komunikaciji:

REFERENCIJALNA
POETSKA

EMOTIVNA KONATIVNA
FATICKA

METAJEZICNA

Slika 2. (usp. Jakobson 2008 [1990]: 114).
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Vazno je s Jakobsonom ponoviti da verbalnu poruku ne odreduje samo jedna jezicna
funkcija. Raznovrsnost komuniciranja u razli¢itim kontekstima proizlazi upravo iz hijerarhijske
rasporedenosti jezi¢nih funkcija. Naposljetku, struktura poruke ovisi o prevladavajucoj
funkciji. Prema tome ako na dramski i kazalis$ni tekst gledamo kroz shematsku strukturu
prikazanu na slici 1, upravo je poetska funkcija na prvome mjestu te hijerarhije, Sto ne znaci da
se u odredenom trenutku poredak ne moze promijeniti. Dominacija poetske funkcije u
umjetnickome tekstu, kakav je dramski, ali 1 kazali$ni tekst, osnovno je razlikovno obiljezje

izmedu dijaloga u svakodnevnoj komunikaciji i dijaloga u umjetni¢kome tekstu.

Medutim oznaciti dramski i kazali$ni tekst verbalnom porukom kojom dominira poetska
jezi¢na funkcija s moguénos¢u promjene hijerarhijskoga odnosa medu jezicnim funkcijama
suvise je pojednostavljeno gledanje koje ne daje odgovore na druga postavljena klju¢na pitanja.
Razlikovat ¢emo prirodu poruke u dramskome 1 kazaliSnome tekstu, odnosno njezino razli¢ito
kodiranje, viSerazinsko komuniciranje te pojavnost razli¢itih primatelja i posSiljatelja.

Usmjerimo se za pocetak na poruku dramskoga teksta.

3.1. Poruka - verbalno kodiran dramski tekst

Primat dramskoga teksta nad kazalisnim utjecao je na teoretska i teatroloSka
razmiSljanja o dramskome tekstu kao poruci. Naime, sve dok se na dramski tekst gledalo kao
na knjizevnoumjetnicki predlozak prema kojemu ¢e se izvesti kazaliSna predstava, u istom su
duhu nastajala teoretska razmisljanja, ali i didaskalije, tj. scenske upute. Tako primjerice Roman
Ingarden (1981) dijeli dramski tekst na glavni i pomo¢ni tekst, ¢ime je utjecao na pragmaticki
usmjerena istrazivanja drame. Vecina se takvih istrazivanja usmjerila na komunikacijski aspekt
glavnoga teksta koji ¢ine dijalozi medu likovima. S druge strane zelja je bila naglasiti

performativnost dramskoga teksta zbog pojave didaskalija, tj. scenskih uputa.

Kvantitativan odnos glavnoga i pomo¢noga teksta nije bio jednak, a ni eksplicitno
normiran, kroz povijesni razvoj dramskoga teksta. Njihov odnos moze sugerirati o kojem se
knjizevnom razdoblju radi, moze biti stilska znacajka dramskoga pisca, a u njima se mogu
ostvariti i razli¢ite jezicne funkcije pa informacije koje primamo kao Citatelji mogu biti i

redundantne.

Citaju¢i drame razli¢itih autora kroz povijesna razdoblja, nailazimo na dugacke
ukrasene didaskalije koje nalikuju pripovijedanju ili opisivanju u proznim tekstovima. Scenske

su upute u takvim didaskalijama drugotne u odnosu na stvaranje atmosfere prilikom citanja.
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Prema tome didaskalije mogu ispunjavati referencijalnu, metajezi¢nu i poetsku funkciju (usp.

npr. Katni¢-Bakar$i¢ 2003: 169-174).

Neki ¢e autori poput Pfistera (1998) u kvantitativnome odnosu glavnoga i pomo¢nog
teksta iSCitavati autorski odnos prema redateljevu postavljanju teksta na pozornicu i samoj
izvedbi, ali i vaznosti uloge autora dramskoga teksta ili redatelja u pojedinim razdobljima.
Koli¢ina pomoénoga teksta prema tome ovisi o (ne)povjerenju autora prema pozornici ili
redateljskim moguénostima. Nepovjerenje ¢e izazvati potrebu razvlacenja didaskalija na
nekoliko stranica. U tom se kontekstu u literaturi ¢esto spominje ime Georgea Bernarda Shawa
(usp. npr. Pfister 1998: 42). Hrvatski bi mu pandan bio dramski stil Miroslava Krleze. Ranija

¢e pak razdoblja, poput Shakespeareova, obiljeziti prevlast oskudnoga pomocnog teksta.

Verbalnu poruku pomoc¢noga teksta sadrzajno mogu Ciniti didaskalije u smislu scenskih
uputa, ali se u njima takoder pronalazi i govorna karakterizacija likova, njihovih psihi¢kih stanja
te predstavljanje zasebnoga tijeka radnje. Zbog takve se sadrzajne uloge izostanak didaskalija
ili njihova smanjena pojavnost u odnosu na koli¢inu glavnoga teksta moze oznaciti stilskim
minus-postupkom (Katni¢-Bakar$i¢ 2003). U tom se sluc¢aju scenske upute mogu eksplicitno ili
implicitno izmjestiti u glavni tekst. Tada ¢e se verbalnom kulisom naznaciti pojava u glavnome
tekstu kada se mjesto radnje jezi¢no konkretizira, ali se scenski pobliZze ne oznacuje. 1zostanak
eksplicitnih scenskih uputa moze potaknuti performativnost dramskoga govora tako Sto ¢e se u
govornome ¢inu implicitno naznaciti govorna situacija pri ¢emu se moze utjecati na uprizorenje

(Pfister 1998: 44).

Promisljanja o dramskome tekstu podijeljenome na glavni i pomo¢ni tekst utjecala su i
na redateljsku praksu krajem 20. stoljeéa. Zele¢i se rijesiti koncepta ,,ispravne rezije” ili rezije
,vjerne tekstu®, redatelji su upozoravali na to da se znacenje ne stvara isklju¢ivo pomoénim
tekstom, niti da pomo¢ni tekst kontrolira glavni tekst (Pavis 2004: 376-377). Na tom tragu
didaskalije o glumackoj igri, vremenske i prostorne scenske upute, opisi dekora postaju
paratekstualni elementi poput naslova komada, popisa likova, posvete, predgovora ili obavijesti
Citatelju (Pavis 2004: 256).

Bez obzira na to jesu li dio verbalne kulise ili se pojavljuju u obliku didaskalija, scenske
Su upute (graficki jasno naznacene zagradama) jedno od prepoznatljivih obiljezja dramskoga
teksta jer je u njima najjasnije izrazena izvedbena namjera. Ako se dramski tekst promatra u

cjelini, hijerarhijski se isti¢e poetska jezi¢na funkcija verbalne poruke koju Citatelj kao njezin
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primatelj treba dekodirati. Medutim metajezi¢na funkcija u scenskim uputama nadjacava
ostalih pet funkcija. S obzirom na sadrzaj i stil scenskih uputa metajezic¢na se funkcija penje ili
spusta na ljestvici. Scenske se upute mogu percipirati kao upuéenost na kod poruke, to jest na
provjeravanje sluze li se poSiljatelj i primatelj istim kodovima, ili potrebom za postavljanjem
pravila dekodiranja poruke. Uvidamo da je verbalno kodirana poruka kojom je oblikovan
dramski tekst viSestruko slozena, omogucuje viSe razliCitih primatelja i posiljatelja, kao 1

ostvaraja razli¢itih jezi¢nih funkcija.

Podijeljenost na glavni i pomo¢ni tekst opravdala je teorije o dvorazinskoj komunikaciji
u dramskome tekstu, pri cemu bi na prvoj komunikacijskoj razini autor 1 Citatelj bili posiljatel;
i primatelj verbalne poruke, a na drugoj bi razini komunicirali dramski likovi. Takvo je
razlikovanje moguce jer je pomoc¢ni tekst grafi¢ki jasno naznacena scenska uputa koje su
svjesni Citatelji na prvoj komunikacijskoj razini, a likovi na drugoj komunikacijskoj razini
komuniciraju neovisno o njoj. Smatramo da se dvorazinskom komunikacijom dramski tekst
zanrovski ne razlikuje od proznih ili poetskih tekstova jer se u potonjima moze primijeniti sli¢na
podjela. S obzirom na to da je dramski tekst obiljezen izvedbenom namjerom, bolje je rjeSenje
staviti naglasak na razliCite jezicne funkcije koje se ostvaruju u pojedinim dijelovima
dramskoga teksta, ali i fokusirati se na primatelja poruke, koji se raslojava ovisno o kontekstu

¢itanja dramskoga teksta.

3.1.1. Primatelj je citatelj; posiljatelj je autor

Autor upucuje dramski tekst kao verbalnu poruku implicitnome ¢itatelju kao primatelju
poruke. Zbog toga su stilisticari ve¢inom spominjali autora i Citatelja/publiku kao posiljatelje i
primatelje poruke na prvoj razini dramske komunikacije (Short 1989)?%. S obzirom na to da je
prethodno dramski tekst oznaCen verbalnom porukom, postaje bitno koju funkciju obavlja
implicitni itatelj prilikom dekodiranja poruke. Odnos primatelja i poSiljatelja u
komunikacijskome kanalu, to¢nije govornika i ,,drugoga* — sugovornika, najbolje su prikazala
pragmalingvisticka istrazivanja, koja su osobito primjenjiva na dramski tekst zbog njegove

izrazene konverzacijske komponente.

23 Za razliku od prototipnoga diskursa poezije u kojem se ostvaruje samo jedna razina komunikacije, ona izmedu
autora i Citatelja, prototipni dramski diskurs, prema Micku Shortu, ¢ini dvorazinska komunikacija, pri ¢emu prvu
razinu dijele instance autora i Citatelja/publike, a druga, viSa razina odvija se medu dramskim likovima. Treba
napomenuti da Short uoc¢ava tragove dvorazinske komunikacije i u konverzacijskim dijelovima proznih djela, ali
i u ,razgovornim® pjesmama (usp. npr. 2013 [1996]: 168-169).
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Zacetak je pragmalingvisti¢kih istrazivanja u Griceovim (1989) implikaturama, principu
kooperativnosti i maksimama te Leechovu principu uljudnosti (1983) i njemu odgovaraju¢im
maksimama (2014). Pragmatic¢nost se u Griceovim teorijskim postavkama is¢itava u njihovoj
primjeni na konkretne govorne situacije, pricem razlikuje konvencionalne od konverzacijskih
implikatura. Potonje se ticu razgovornih situacija u kojima govornik i sugovornik sudjeluju
jednakim naporom. Iz toga proizlazi definicija principa kooperativnosti: doprinos razgovoru
treba biti uskladen sa stupnjem razgovora u kojemu se sudjeluje, kao i s medusobno
prihvaéenom svrhom i smjerom razgovorne razmjene informacija. Osvréuéi se na Kanta,?*
Grice razvija Cetiri osnovne maksime principa kooperativnosti: maksimu kvantitete, maksimu
kvalitete, maksimu relevantnosti i maksimu nacina. Prema Griceovim navedenim nacelima
govornik/sugovornik treba dijeliti informaciju koja se koli¢inski zahtijeva u razgovoru
(informacija ne moze biti informativnija od onoga §to je trazeno), treba nastojati govoriti
istinito, ostati relevantan te izbjegavati dvosmislenost. Napominje se da su pojmovi poput
implikatura, principa kooperativnosti i maksima razvijeni imaju¢i na umu idealne govorne
situacije u kojima je mogu¢ maksimalni u¢inak govorne razmjene informacija (usp. npr. Grice

1989: 26-28).

Kako bi objasnio uljudno jezi¢no ponasanje, Geoffrey Leech postulira Sest maksima:
maksimu takta, maksimu velikodusnosti, maksimu odobravanja, maksimu skromnosti,
maksimu suglasnosti, maksimu simpatije/naklonosti. Sdm Leech napominje da su pobrojane
maksime komplementarne s Griceovim kooperativnim principom prema kojemu razvija vlastiti
princip uljudnosti (1983). Sest je imperativno zadanih maksima razli¢ito od Griceovih po tome

Sto su usmjerene na govornika (Leech ga oznacava sa S) i ,,drugoga‘“ — sugovornika (O).

Upotrebom maksime takta u razgovoru smanjuje se trosak?® sugovorniku, dok se upotrebom

maksime velikodu$nosti smanjuje korist govornika. Maksima odobravanja pretpostavlja manje

24 Osim §to u doslovno jednoj re¢enici spominje Kanta (Echoing Kant, | call these categories Quantity, Quality,
Relation and Manner), Grice naknadno ne objasnjava epistemoloski status maksima, kako ih je otkrio i postulirao.
Neka recentnija istrazivanja na podruéju filozofije jezika smatraju da se Griceove maksime mogu povezati s
transcendentalnim argumentom koji se temelji na nekim mislima iz Kantove transcendentalne dedukcije
kategorija.

% Geoffrey Leech razlikuje koristenje honorifika od strategija uljudnosti u engleskome jeziku. Upotreba je
honorifika bivalentna — odabrat ¢e se leksem na temelju vertikalne (na ljestvici od nekoga s najmanje do najvise
mo¢i u odnosu na govornika) i horizontalne udaljenosti (od najintimnijega do najudaljenijeg odnosa). Pritom treba
naglasiti da su honorifici u engleskome jeziku leksicke naravi (primjerice gospodin ili doktor) dok su u hrvatskome
to oblici persiranja (tzv. T/V sustav, ,.tikanje®, persiranje). Strategijama uljudnosti Leech dodaje tre¢u dimenziju
koju oznacuje teZinom transakcije, a koju kasnije zove i ljestvicom troskova i koristi (the cost-benefit scale).
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pokude, tj. viSe pohvale za sugovornika, a maksima skromnosti naustrb pohvale povecava
pokudu sugovornika. Sluze¢i se maksimom suglasnosti govornik i sugovornik smanjuju
nesuglasice, dok se maksimom naklonosti smanjuje animozitet izmedu govornika i sugovornika
(Leech 2014: 34-35).

Strategijama uljudnosti bavili su se P. Brown i S. Levinson (1987 [1978]). lako se poput
Leecha oslanjaju na ve¢ postavljene Griceove temelje, svoju su pragmati¢nu teoriju pod
Goffmanovim utjecajem prosirili konceptom lica?®. Konceptu lica?” u njihovoj se teoriji prijeti
su poredane od onih u kojima je najmanje izrazena prijetnja do onih u kojima je rizik za prijetnju
najveci: 1. suhoparna sluzbenost (bald-on-record) strategija je koja je najjasnija (npr. Zatvori
prozor?®), bez zelje za ublazavanjem, 2. pozitivna uljudnost, jer se iskazu dodaje odmilica (npr.
Dragi, zatvori prozor), 3. negativna uljudnost, jer se ublazava nametanje prijedloZznoga iskaza,
pri¢em se sugovorniku dopusta mogucnost odbijanja (npr. Mozes li, mozda, zatvoriti prozor?),
4. neizravna (off record) strategija, u kojoj se od sugovornika o¢ekuje usluznost bez direktnoga
upita (npr. Prohladno je u sobi), 5. strategija izbjegavanja postavljanja pitanja sugovorniku
uopce, iz Cega proizlazi i potpuno izbjegavanje prijetnji licu (ali povecava se i moguénost

prehlade, op. a.) (Brown; Levinson 1987: 60).

U pragmalingvistickim se teorijama moZe uociti usmjerenost na govornu situaciju i
kontekstualnu obiljeZenost govorne situacije, na govornika i sugovornika. Preneseno na

pragmalingvisti¢ka Citanja dramskoga teksta teoretiCari ¢e se dotaknuti svega navedenoga

Ekonomski mu rjecnik koristi da bi upozorio na to da se uljudnost moze mjeriti koli¢inom moc¢i, udaljenosti, ali i
nametanja medu sugovornicima. (Leech 2014: 10-11).

%6 Sociolog Erving Goffman odreduje termin lice (face) pozitivnom vrijednoséu koju osoba preuzima u odredenoj
interakciji, a za koju drugi sudionici interakcije mogu pretpostaviti da ju je govornik preuzeo. To je slika o sebi
koju predstavljamo drugima u skladu s pozitivno ocijenjenim i prihvac¢enim drustvenim karakteristikama (1967:
7).

27 Napominjem da je oznadena sintagma u Struni — Hrvatskome strukovnom nazivlju navedena kao koncept obraza
(http://struna.ihjj.hr/naziv/teorija-uljudnosti/24794/), a u nekolicini diplomskih radova i ¢lanaka naila sam na
upotrebu  sintagmi  sacuvati  obraz ili ugroziti obraz u kontekstu Brown-Levinson teorije
(https://repozitorij.ffos.hr/islandora/object/ffos%3A2456/datastream/PDF/view,
https://hrcak.srce.hr/index.php?show=clanak&id clanak_jezik=165527,
https://repozitorij.ffzg.unizg.hr/islandora/object/ffzg%3A453/datastream/PDF/view...). lako se takav frazeoloSki
prijevod ¢ini kao sretno rjesenje, Sto u kontekstu socioloskih i komunikacijskih teorija sigurno jest, u kontekstu
pisanja o dramskome tekstu ¢ini mi se da je upotreba pojma lice prikladnija. Ovjeru koristenja potonjega
pronalazim u ¢lanku Cale Feldman (2013) u kojemu se usporeduju Gavellino prou¢avanja glumacke preobrazbe
svakodnevne izvedbe i srodne Goffmanove preokupacije terminima poput lica, maske itd. (2013: 143).

28 Svi su primjeri u zagradama koji sluze kao ilustracije strategija moji.
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imajuc¢i na umu fiktivnu konverzaciju dramskih likova u dramskome tekstu, ali i Citatelja i
gledatelja kao mogucée komunikacijske sudionike. Tako ¢e se primjerice pojaviti Culpeperova
primjena teorija uljudnosti na dramski dijalog, primjena konverzacijskih implikatura i
konvencija M. Cooper ili Bennisonov pristup dramskome liku kroz konverzacijske maksime
(usp. npr. Culpeper, Short, Verdonk 1998).

lako se moze ¢initi da takva primjena ne ukljucuje drustveni ili stvarni kontekst,
pragmalingvisti koji se bave dramom osvjeStavaju upravo moguénosti komunikacije izmedu
autora i ¢itatelja. Citatelj ée naime promatrati konverzacijsko ponasanje dramskih likova pa ée
pritom upotrijebiti komunikacijske kompetencije kojima se sluzi u svakodnevnome govoru.
Dramski ¢e se tekst u potpunosti razumjeti ako Citatelj ukljuci drustveni kontekst u fikcionalni
(Simpson u: Culpeper, Short, Verdonk, 1998). U tom smislu namece se ocita razlika izmedu
koristenja komunikacijske kompetencije u razlu¢ivanju stvarne 1 fikcionalne nepristojnosti ili
neuljudnosti: u hipotetski postavljeno stvarnoj komunikacijskoj situaciji nepristojnost snosi
posljedice koje odreduju sudionici (to moZe biti prestanak razgovora kao kratkotrajna
posljedica, ili naruSavanje ,,dobrih odnosa‘“ kao dugoro¢na posljedica), dok ¢e se nepristojno
ponasanje u fikcionalnome kontekstu interpretirati kao poruka autora citatelju o aspektu

fikcionalnoga svijeta, sto ¢e ostaviti posljedice u daljnjem razvoju drame (Culpeper, 1998: 87).

U tom kontekstu pragmalingvisticka Citanja dramskoga teksta mogu utjecati i na promjenu
slike ¢itatelja koji pasivno sudjeluje u komunikaciji, primajuci verbalno kodiranu poruku teksta
1 zaustavljaju¢i se tek na poetskoj jezicnoj funkciji ostvarenoj u dramskome tekstu.
Dramaticareve ¢e se namjere moci jasno prepoznati, bilo eksplicitno zapisane u didaskalijama,
bilo kao dio verbalne kulise u glavnome tekstu, a ¢itatelj ¢e aktivno sudjelovati u dekodiranju

dramskoga dijaloga pred njim.

Recentnija ¢e se tako istrazivanja (Feng; Shen 2001) baviti jezikom off the stage, to¢nije
odnosom izmedu pisca i Gitatelja dramskoga teksta. Citatelj ¢e postati kolektivni koncept koji
pokriva razlicite tipove Citatelja: redatelj, urednik, izdava¢, producent, scenograf, glumci te
,obicni Citatelji u foteljama* (2001: 82). Spomenute pragmaticke uloge vode Ccitatelja do
razli¢itih reakcija na dramski tekst kojih je autor svjestan, a njegova se svijest moze primijetiti

u razli¢itim postupcima prilikom ¢itanja pomoc¢noga teksta.

Svijest se dramskoga pisca o¢ituje u koristenju alata kojima se pisac obrac¢a odredenom tipu

Citatelja. To su redom ,,suosjecajni alati“, upotreba modalnih glagola te ogradivanje (hedging).
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Suosjecajnost se na jezi€noj razini moze posti¢i deiktiCkim i1 proksemickim prijedloznim
referencama, ¢ime posiljatelj pretpostavlja zajednicko tlo s primateljem. Ovisno o tome kojem
su tipu Citatelja namijenjeni te o tome S$to autor zapravo izvedbeno zeli, modalni ¢e glagoli biti
vise ili manje imperativni. Naposljetku ogradivanje je motivirano govornikovom pristojnoséu,
pri¢em se Feng i Shen osvréu na Leechove maksime odobravanja i takta. U pozadini je toga

zeljeni odgovor primatelja ili teza da imperativnost izaziva odbijanje.

KoriStenje navedenih alata moze se povezati s kontekstom u kojem nastaje dramski tekst.
Ako je sredina takva da se pisac bespogovorno slusa, da redatelj, glumci, scenografi nemaju
puno mogucénosti intervencije u dramski tekst, vrlo je vjerojatno da u didaskalijama ne¢emo
nai¢i na maksime odobravanja i takta. MoZemo se upitati $to s dramskim tekstovima u kojima
ne postoje duge didaskalije oblikovane poput autorskih napomena prije replika? Sto dakle s
dramskim tekstovima u kojima je scenska uputa dana implicitno, u verbalnoj kulisi? Moze se
pretpostaviti da su takvi tekstovi jednako upuceni na ,,Citatelja u fotelji“ kao i na redatelja 1
glumce pa ¢e umjesto modalnih glagola i1 oblika pristojnosti implicitnost sugerirati prirodu

odnosa izmedu autora i Citatelja.

3.1.2. Komunikacijski kanal - verbalno kodiran dramski tekst

Proucavaju¢i dramski tekst i njegove komunikacijske aspekte, teoretiCari su se
usmyjerili na istrazivanje razina na kojima se komunikacija moze odvijati. Pionir je toga smjera
ve¢ spomenuti Jan Mukaiovsky i njegove studije o dijalogu. On pak 1940. polemizira s
Jakubinskim (O dijaloskome govoru, 1923) i Tardeom o prvotnosti dijaloga u odnosu na
monolog. Odmicu¢i se od normiranja dijaloga ili monologa, Mukafovsky odreduje njihov
odnos povijesno 1 dinamicki tako da jednom prevagu odnosi dijalog, a drugi put monolog

(Mio¢inovi¢ 1980: 267, prema Mukatovsky 1940).

Prema osnovnim aspektima i tipovima dijaloga koje navodi moze se zakljuciti da
Mukatovsky tematizira dijalog izmedu fiktivnih likova. Napetost je u tako shvac¢enom dijalogu
neprestano izmjenjivanje uloga govornika i slusatelja, a predmetna je situacija (predmet koji iz
stru¢ne vizure povezuje sugovornike) uvijek prisutna u dijalogu, barem potencijalno. Unutar
jezi¢noga ¢ina prozZimaju se razliCiti, a Cesto i suprotstavljeni konteksti, Sto moZze dovesti do
znaCenjskih preokreta na granicama replika (stihomitija) (1980: 268-270). Nabrojeni aspekti
ostvaruju se na jezicnome planu deikticki (kada govorimo o prostoru i vremenu), liénim
zamjenicama, imperativom, vokativom itd. Dijalog se moze ostvariti kao svada (prilikom ¢ega

Mukatovsky upozorava da svade u razvoju drustva viSe ne sadrze toliku emocionalnu
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obojanost, odnosno nisu vise toliko li¢ne prirode, ne oslanjaju se na grubosti), kao tzv. radni
razgovor te kao konverzacija koja je sama sebi svrhom. Jasno je da je Mukafovsky morao
razgraniCiti dijalog razgovornoga jezika od dramskoga dijaloga, ali to je uc¢inio uvodeci
instancu gledatelja ¢ija je paznja intenzivno usmjerena na znacenjski aspekt razgovora vise
nego kada se radi o prakti¢nim dijalozima (1980: 275). Time je zelio naglasiti artificijelnost
dijaloga u dramskome tekstu, no nju moze opaziti i ¢itatelj, a ne isklju¢ivo gledatelj, Sto smo

prethodno oznacili komunikacijskom kompetencijom Citatelja u pristupanju dramskome tekstu.

Cini se da je i Mukatovsky svjestan pojava dramskih tekstova u kojima se dijalog i monolog
bore za prevagu pa upotrebljava pojam dijalogi¢nosti kako bi objasnio ,,potencijalnu tendenciju
ka smenjivanju dvaju ili viSe znacajnih konteksta, a ostvaruje se i u dijalogu i u monologu*
(1980: 287). S druge strane postoji i monologizacija dijaloga koja se ostvaruje kada je
konsenzus osoba takav da izostaje viSestrukost konteksta nuzna za dijalog. ViSestrukost
konteksta samo je jedan od temeljnih aspekata potrebnih za ostvarenje dijaloske konverzacije
u dramskome tekstu, ali i jedan od vaznijih aspekata dramskoga teksta koji se ne mora nuzno
ostvariti dijalogom. lako u povijesti dramskih tekstova postoje oni u kojima prevladava
dijaloska/monoloska situacija, stilisticki ¢e zanimljivi biti oni tekstovi u kojima se visestrukost

konteksta oneobicuje.

U namjeri da razlikuje dijalog u svakodnevnome govoru od dramske komunikacije
Mukatovsky utjeCe na daljnja promisljanja o komunikacijskim razinama. Upravo se
uklju¢ivanjem instance gledatelja otvara moguénost da dramski likovi komuniciraju s drugim
razinama dramskoga konteksta. Hoteci se ipak zadrzati na dramskome tekstu kao verbalno
kodiranoj poruci umjetnic¢ke naravi, teoretiCari koji ga nasljeduju umjesto gledatelja koriste
instancu Citatelja, nasuprot kojemu je autor. U tom ¢e se pravcu razvijati ve¢ spomenute teorije
0 dvorazinskoj komunikaciji u dramskome tekstu (Short 2013 [1996]). Takav lingvisti¢ki
pristup slijedi i Marina Katni¢-Bakarsi¢ kada piSe o dvorazinskoj komunikaciji u tekstu. Znajuc¢i
da se osnovni komunikacijski model sastoji od posiljatelja, primatelja i poruke, autorica
zakljucuje da je dramskom tekstu dodana razina pa se govori 0 njegovoj dvostrukoj strukturi
(2003: 18):

I.nivo

Emitent Recipijent
Dramski pisac Poruka Publika/Citaoci
I1.nivo
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Emitent Recipijent
Lik A Lik B

Katni¢-Bakarsi¢ naglasava zamjenjivost mjesta posiljatelja i primatelja, tj. alteriranje
Lika A i Lika B. Autorica je takoder svjesna usporedbi dramskoga teksta s lirskom poezijom,
u kojoj prevladava jednorazinska komunikacija, te s prozom i njezinom trorazinskom
komunikacijom. Katni¢-Bakar$i¢ odbacuje moguénost trorazinske komunikacije u dramskome
tekstu jer ponudeni Shortov model (autor — pripovjedac — likovi) (2003: 21, prema Short 1994:
950) ne obraca pozornost na specificnost drame ¢ije je daljnje raslojavanje namijenjeno
scenskoj izvedbi. Autorica takoder osvjestava i medurazinsku komunikaciju autora i Citatelja

koja se ostvaruje ili kroz replike likova ili u didaskalijama (2003: 19).

Teorija o dvorazinskoj komunikaciji u dramskome tekstu nije generalno prihvacena pa
su se poceli razvijati drugi pristupi koji su skloni usloznjavanju razina i funkcija koje mogu
vrsiti dramski likovi te dramski tekstovi koji nisu Zanrovski jasno odredeni dramskim
elementima. Naime, dvorazinska komunikacija u dramskome tekstu moze biti primjenjiva u
jasnim normativnim oblicima dramskih tekstova u kojima je naglaSeno dijalogiziranje medu
likovima, u kojima postoje didaskalije i jasna podjela na pomo¢ni i glavni tekst. U takvim se
tekstovima posebice prouCavaju konsensne i1 disensne strategije medu likovima, ironija ili

autoreferencijalnost u suvremenim dramama (Katni¢-Bakarsi¢ 2003: 19-20).

Problemati¢nom se pokazala misao o komunikaciji autora i Citatelja preko replika ili
didaskalija. Szondi tako postulira da dramska replika nije izjava autora pa stoga nije ni
obracanje gledatelju (2001: 14). Primijetit ¢cemo pak da su i teorije o dvorazinskoj komunikaciji,
kao i prigovori usmjereni na samu poruku dramskoga teksta, dok se sudionici komunikacije
zanemaruju ili se barem zanemaruje njihova funkcija. Ako verbalno kodiran dramski tekst
promatramo u klju¢u komunikacijskoga kanala, fokusirat ¢emo se na sudionike komunikacije,
na govornike i sugovornike u dramskome tekstu. Dijaloski aspekt u tom sluc¢aju postaje predmet
komunikacijske kompetencije koju treba posjedovati ¢itatelj koji pristupa Citanju dramskoga
teksta. Komunikacijski kompetentan cCitatelj ¢e, uz prepoznavanje znacenja replika koje
dramski likovi izmjenjuju, trebati znati pozadinske ¢injenice o likovima, stvarima 1 dogadajima
na koje se referiraju, procijeniti umije¢e govornika/sugovornika kada treba govoriti, a kada
slusati te ¢itav kontekst odnosa govornika/sugovornika (usp. npr. Elam 2002 [1984]: 137-138,
i Herman u: Culpeper, Short, Verdonk, 1998).
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No sudionici su komunikacijskoga kanala i dramski likovi preko kojih autor moze
komunicirati poruku ¢itatelju. U tom kontekstu potrebno je vratiti se Jakobsonovu terminu
preklju¢ivaca®® (kojemu éemo podrobnije pristupiti u terminoloskome odredenju deiksa),
to¢nije Ducrotovu nacrtu za polifonijsku teoriju iskazivanja (1987). Upravo su prekljuéivaci
lingvisti¢ka kategorija koja plese izmedu lingvistickoga i izvanlingvistickoga pa je iskazivanje
(neovisno o govornome subjektu), koje sadrzi takvu kategoriju, prijenosnik semanti¢kih
pokazatelja. Time se otvara mogucnost podvajanja govornika u jednome iskazu na govornika
kao bi¢e diskursa (govornika kao takvoga) i iskazivaca (empiric¢ko bice, bic¢e u svijetu). Ducrot,
zanimljivo, razvija teoriju o podvajanju govornika teatroloSkim frazarijem pa je tako prvi
govornik prozvan glumcem zbog Cinjenice da ima odredenu ulogu i moze se reci da je nosilac
te uloge. Drugi je pak govornik lik §to ga igra glumac, sim se oznacava s ja. To se podvajanje
moze Koristiti kao prikaz ne¢ijega govora, ali i kao stvaranje teatra u teatru — tako da se
prikazuje zamiSljen govor ili unutrasnjost vlastita govora. Ducrotov ¢e nacrt, kako je poznato,
uvelike utjecati na razvijanje polifonijskih mogucnosti u pripovijedanju, u kojima bi Ducrotove
instance govornika 1 iskazivaCa odgovarale naratoloSkim instancama pripovjedaca i

fokalizatora.

Smatramo da se isti nacrt moze primijeniti u izucavanju komunikacijskih razina
dramskoga teksta, pri ¢emu naznake podijeljenosti govornika uofavamo u autorskim
napomenama o emotivnome svijetu govornika, ali i u situacijama kada dramski lik osvjestava
svoju podvojenost. Tako se ,.,glumac® primjerice moze obratiti ,,liku“, ali i apostrofirati
izvanfikcionalnu stvarnost pa ¢e Citatelj imati osje¢aj da autor komunicira s njim preko ,,lika*.
Takve pojave nisu ni iznimka, ali ni slu¢aj u dramskome tekstu. Ipak treba ih osvijestiti i
upozoriti na medurazinsku komunikaciju, tj. na postojanje posreduju¢ega komunikacijskog
sustava. Time se jam¢i ¢itanje dramskoga teksta u kljucu viSerazinske komunikacije, a da se ne

uvode instance citatelja ili gledatelja kako bi se komunikacija usloznila.

Kako rekosmo, Ducrotova je teorija pretezito naiSla na plodno tlo u proucavanju
pripovjedackih modusa pa nije ¢udno S§to Manfred Pfister (1998) razvija teoriju o tzv.

posredujuc¢em sustavu u kontekstu usporedbe dramskoga teksta s narativnim.

29 Shifters su razred gramatickih jedinica koje je Jespersen nazvao prekljucivacima (1922: 123). Prekljucivaci
posjeduju znacenje koje nuzno upucuje na poruku u kojoj se koriste. Oni su nuzno deikti¢ni jer su dijelom
govornoga dogadaja.
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Posredujuéi komunikacijski sustav

Pfisterova usmjerenost na komunikaciju i komunikacijske sustave dramskoga teksta
razvijat ¢e se u kontekstu usporedbe s narativnim tekstovima, to¢nije na usporedbi govora ili
komunikacijskoga modela tih dvaju tekstova. Utemeljenje za razvijanje takve teze on vidi u
Platonovoj Drzavi u kojoj je postavljeno razlikovanje tipologije tekstova prema govornim
situacijama. Razlikuje ih nedostatak pripovjedacke funkcije u dramskim tekstovima, a likovi su
oblikovani dijaloski (Hamburger 1968: 158, prema Pfister 1998: 24). Mozemo se prisjetiti i
Aristotelova zahtjeva iz Poetike, koji govori o tome $to ¢ini dram(at)sko pripovijedanje — vise

govora likova umjesto da autor pripovijeda.

Pfister je graficki ovako prikazao komunikacijske sustave u dramskim i narativnim

tekstovima:

a) narativni tekstovi

POs —4—> POs 4+—> PO: PO/PR: PO/PR: PR: PRs PR4

b) dramski tekstovi

PO —> PO; —> (PO») PO/PR, PO/PR, (PR.)—>PRs PR«

Prikazani semioticki model dramskih tekstova nastao je prema semiotickome modelu
narativnih tekstova R. Fiegutha (1973) i F. Stanzela (1964). PO/PR: oznacavaju fiktivne likove
koji medusobno dijalogiziraju i ¢ine unutra$nji komunikacijski sustav. Fiktivni pripovjedaé
formuliran u djelu oznacen je s PO, a fiktivni je slusatelj PRz kojemu se obraca PO: te oni
zajedniCki ¢ine posreduju¢i komunikacijski sustav. POs implicira idealnoga autora kao subjekta
djela u cjelini, dok PRs predstavlja u djelu impliciranoga idealnoga recipijenta djela u cjelini.
Oni zajedno s instancama empirijskih Citatelja koje je predvidao autor, kao i druge i kasnije
(PR4), 1 empirijskoga autora u knjizevno-socioloskoj ulozi producenta djela (PO4) tvore vanjski
komunikacijski sustav. Iz prikazanoga semiotickog modela dramskih tekstova jasno je da u
njemu nedostaje posreduju¢i komunikacijski sustav, a taj se gubitak moze nadomjestiti na
razliCite nacine. Umjesto instanci fiktivnoga pripovjeda¢a mogu se pojaviti zborovi kao u
antickim tragedijama, moZe se prosiriti pomo¢ni tekst ili ubaciti likove redatelja 1 komentatora

(Pfister 1998: 24-26).

Na prostorno-vremenskome planu izostanak posreduju¢ega komunikacijskog sustava

dramskom tekstu donosi moguénost prikazivanja neposredne sadasnjosti ili istovremenosti
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prikazanoga s prikazivanjem i postupkom recepcije, a u narativnome je tekstu na snazi
prebacivanje pripovijedanoga u proslost. Medutim terminoloski je Pfisterovo stajaliste
problemati¢no jer se posreduju¢i komunikacijski sustav i dalje odnosi na fiktivne instance
pripovjedaca i slusatelja koji su pak dio semioti¢koga sustava na ¢ijim su krajevima empirijski
Citatelj i autor. Ako govorimo o postupku prikazivanja, podrazumijevamo scensko prikazivanje
koje u semioticki model nuzno ukljucuje druge instance poput redatelja, dramaturga, glumaca,
rekvizita itd. Pfister medutim ide dalje u ujednacavanju izvodackoga i dramskoga pa se osvrée
na Pirandella, koji tvrdi da je dramski dijalog govorena radnja (azione parlata), te da je u njemu
uvijek sadrzan aspekt izvodackoga, Sto dijaloski govor likova ¢ini osnovnim jezi¢nim oblikom
dramskoga teksta (1998: 28). Autor nazalost ne daje odgovore na pitanja kako se dramski tekst
u kojemu izostaje dijalog medu likovima odnosi prema narativnim tekstovima i1 kako takav tekst
mozemo i dalje shvacati dramskim. Mozda i vaznije, ako ne postoji dijalog, $to u takvome

tekstu jest izvodacko?

Pfisterov model dramskoga teksta neintencionalno osvjeStava postojanje razlike ne
samo izmedu narativnih 1 dramskih tekstova, nego 1 izmedu dramskoga i kazaliSnoga teksta.
Premda ne¢emo ici tako daleko i tvrditi da je u osnovi svakoga dramskog teksta dijalog medu
fiktivnim likovima, u analizama dramskih tekstova po¢i ¢emo od postavke dramskoga teksta
kao semioti¢kog modela koji se najcesce sastoji od unutras$njega komunikacijskog sustava koji
¢ine fiktivni likovi te vanjskoga komunikacijskog sustava koji ¢ine empirijski autor i Citatelj.
Svaka pojava posreduju¢ega komunikacijskog sustava stilisticki je zanimljiva jer se radi o
postupku oc¢udenja dramskoga teksta. Ipak treba napomenuti da posreduju¢i komunikacijski
sustav nece uvijek ¢initi fiktivni pripovjedac i fiktivni ¢itatelj, nego i instance koje Ducrot

naziva iskazivad¢em ili likom.

3.1.3. Govornik i sugovornik u dramskome tekstu

Najéesce koristene deikse u dramskome su tekstu licne zamjenice ja i ti, koje ¢e se realizirati
u komunikacijskoj situaciji, tj. postavljene u kontekst. Potrebno je razjasniti da navedene
zamjenice oznacuju dvije osobe u interakciji $to pretpostavlja dijaloski karakter dramskoga
teksta. Medutim dijalog se ne odvija uvijek izmedu Lika A i Lika B. Poznato je da postoje
monoloski dramski tekstovi, zatim tekstovi u kojima je na snazi ispreplitanje monoloskih i
dijaloskih sekvenci, dijalogiziranje monologa i obrnuto. Dakle ti ne mora uvijek oznacavati
fiktivni Lik A ili Lik B. U dramskim se tekstovima takoder mogu pojaviti monoloski oblici koji

nisu upuceni drugome liku ili ne apostrofiraju gledatelje/citatelje, nego su iskljucivo napisani
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kako bi ispunili funkciju prijenosa informacija o pretpovijesti ili namjerama, informaciju koju

inace nosi posreduju¢i komunikacijski sustav (Pfister 1998: 203).

Koga sve mogu oznacavati licne zamjenice ja i ti u moguc¢im interakcijskim susretima?

Shematski ¢emo naznaciti ¢etiri moguca odnosa.

Dijalog u unutrasnjem komunikacijskom sustavu

U dijaloskom odnosu zamjenica ja i ti [Ja (lik A)<——> Ti (lik B)] prozimlju se barem dva
konteksta. Oni mogu biti suprotni i dovesti do ostrih znacenjskih preokreta. Iz prozimanja dvaju
ili viSe konteksta proizlaze tri tipa dijaloga: svada (kada su ti i ja u naglaSenoj suprotnosti),
,radni razgovor® (postupanje shodno situaciji) te konverzacija (govor radi Samoga govora)
(Mukatovsky 270-273). Struktura konfliktnoga govora ideal je dramskoga govora, njime se
povecéava tempo, a konverzacija je usmjerena na partnera u dijalogu (Pfister 1998: 216-217).
Deikse ¢e biti denotirane s obzirom na situacijski kontekst u kojem su upotrijebljene pa prema
tome citatelj zakljucuje o karakternim osobinama nekoga lika. Upotreba deiksa u unutraSnjem
komunikacijskom sustavu nalikuje svakodnevnome razgovoru ili dijalogu unutar
romanesknoga §tiva pa je potrebno re¢i da dramski dijalog nije samo odraz svakodnevnoga
govora, nego je i taj moguci odraz ,,potéinjen nekoj dramskoj funkciji* (Katni¢-Bakarsi¢ 41,
prema Herman 1995: 24).

Monolog (dijalogiziranje monologa) ili fingiranje medurazinske komunikacije

Prema shemi ,,unutras$njega monologa“ [Ja (lik A) —> Ti (lik A/ lik Ay/ lik A>/ ...)] jasno
je da je i takav oblik upu¢en na nekog primatelja. 1z lingvisticke bi perspektive to znacilo
transpoziciju dijaloga u monoloski govor (Mukatovsky 281). Apostrofiranjem se lik cijepa na
dva ili vise subjekta koji su medu sobom u opreci (Pfister 1998: 201). Upotreba zamjenice
takoder denotira monolosku situaciju tako da empirijski Citatelj uocava razli¢ite karakterne
osobine lika te ih moZe hijerarhizirati s obzirom na situacijski kontekst. Dijalogiziranje
monologa moze posluziti umjesto koristenja posreduju¢ega komunikacijskog sustava pa Citatelj
doznaje informacije o pretpovijesti odnosa medu likovima, radnji, a provodi se i psihologizacija
lika. S obzirom na to mozemo zakljuciti da se u dijalogiziranju monologa u dramskome tekstu
vrsi L stiliziranje patolo$kog slucaja u normalan oblik komunikacijskoga ponasanja“ (Pfister
1998: 202). Dakle radi se o izrazito stilogenom postupku na tematskoj, ali i na jezi¢noj razini.
Apostrofiranjem je eksplicitno oznacen jedan ili vise subjekata jednog lika. Medutim na

dubinskoj razini ukljucen je i ¢itatelj jer doznaje informacije koje bi vjerojatno doznao ili preko

57



eksplicitnoga dijaloga likova ili uvodenjem jednoga od postupaka posredujucega
komunikacijskog sustava. Tako se usmjerenost na primatelja poruke pomice s unutra$njega
komunikacijskog sustava na vanjski te se naglasava dijaloski kao dramski aspekt teksta.
Cijepanje govornoga subjekta na glumca i lik u kazaliSnome tekstu bit ¢e naznaceno i

paralingvistickim elementima o ¢emu ¢emo detaljnije kasnije.

Ad spectatores medurazinska komunikacija

Rije¢ je o situacijski monoloskoj dramskoj sekvenci [Ja (lik A/ lik B) ——> Ti (fiktivni
citatelj)]. Lik A/lik B govore sami, ali je sekvenca jezi¢no dijaloska jer zamjenicu ti predstavlja
citatelj ili gledatelj, odnosno publika. Radi se o jasnom prelazenju iz unutrasnjega
komunikacijskog sustava u vanjski zasnovanom na epskom posredovanju (1998: 202).
Gledatelj se Cesto apostrofira izravno ¢ime se Citatelju daje do znanja da je dramski tekst
namijenjen za izvedbu. Medutim, kao S§to je i naznaCeno strelicom, od Ccitatelja se ili
apostrofiranoga gledatelja u takvim dramskim situacijima ne ocekuje povratna informacija

(barem ne u obliku replike), nego se posebno izdvaja fikcionalnost dramskoga teksta.

Navedenu pojavu mozemo smatrati teatralizacijom ili utjecajem kazaliSnoga teksta na
dramski. Naime upravo prisiljavanje publike da sudjeluje u kazali$noj predstavi eksplicitnim
apostrofiranjem oznac¢ava ruSenje ¢etvrtoga zida (Pavis 2004: 35), iluziju odvojenosti pozornice

od dvorane, $to se ¢esto dogada u suvremenim uprizorenjima.

Dijalog i monolog u posreduju¢em komunikacijskom sustavu

a) Ja (zbor/redateljski lik) <—— Ti (lik B)
b) Ja (zbor/song) ——— Ti (fiktivni Citatelj)

Li¢na zamjenica ti u prvoj shemi oznacéuje i usmjerena je na fikcijski lik, a u drugom je
slucaju rije¢ o apostrofiranju i oznacavanju fiktivnoga primatelja poruke ili ¢itatelja. Prva je
relacija primjer deiktiCkoga oznacavanja na razini unutrasnjega komunikacijskog sustava, a
druga na razini posredujuc¢ega komunikacijskog sustava. Anonimni govornici, alegorijske
personifikacije, lik bozanstva, autorska samostilizacija te zbor koji se ne mijeSa u unutrasnju
razinu dramske igre mogu se koristiti prolozima obracajuci se fiktivnome citatelju (Pfister 1998:
122). Song je preuzet iz Brechtove teorije i prakse epskoga teatra. On prekida dramske sekvence

izravno se obracajuci ad spectatores ili u sluc¢aju dramskoga teksta fiktivnome citatelju.
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Bertolt Brecht naime 1949. objavljuje Mali organon za teatar u kojem predstavlja ,,novu
tehniku glumacke umjetnosti* — premjestanje fokusa s pozornice na gledatelja, §to u svojim
dramama ili, moze se reci, dramskim pokusima ostvaruje pomocu tzv. V-efekta (Verfremdungs-
Effekt) ili efekta zacudnosti. Glumac, prema Brechtu, ni u kojem trenutku ne dozvoljava sebi
potpuno preobrazenje u lik (§ 47/48: 241; prema Fischer-Lichte 2011: 197). Umjesto toga mora
se rascijepiti 1 biti na pozornici u ,,dvostrukom svojstvu‘: kao glumac X, koji pokazuje kako
zamislja lik A i 8to o njemu misli, i kao lik A. Brecht zatim predlaze tri sredstva koja mu u tome
mogu pomoci: transpoziciju u trecu osobu, transpoziciju u proSlost, izgovaranje didaskalija 1
komentara (isto.). Slu¢ajna ili namjerna povezanost Ducrotova polifonijskog nacrta i Brechtova
naputka osvjestava razliku izmedu dramskoga i kazalisnog teksta, ali upuc¢uje i na njihov stalni
dijalekti¢ki odnos. Rascijepljenost ne mora biti iskazana samo glum¢evom fizickom pojavom,

ona se moze izraziti i lingvisti¢ki u dramskome tekstu.

Svi se navedeni slucajevi personalnih deiksa ostvaruju ili na razini unutrasnjega ili na
razini posredujucega komunikacijskog sustava. Bez obzira na to je li deiksom izravno
apostrofiran cCitatelj ili gledatelj, koji tim ¢inom takoder postaju dio imaginativnoga svijeta
dramskoga teksta te neki od fiktivnih likova iz unutra$njega komunikacijskog sustava, ipak je
u svakoj od zabiljeZenih shema poruka upucena i empirijskome ¢itatelju. To je primjer
dvostrukosti deiktiCke subjektivnosti jer Citatelj nadgleda fikcionalni svijet, ali 1 biva umijeSan
u tu fikciju (Gibbons 2010). Medutim dvostrukost deikti¢ke subjektivnosti nije karakteristika
samo dramskoga teksta, nego svih narativnih tekstova jer, kao Sto je ve¢ spomenuto,
uklju¢ivanjem posredujuc¢ega komunikacijskog sustava provodi se epiziranje dramskoga teksta.
Osvjestavanje tripartitnoga fenomena intermedijalnosti, koja se odvija izmedu glumca i
publike, kazalista, izvedbe i drugih medija te stvarnosti (Chapple, Kattenbelt 2006) moguce je
jednako u dramskome i u kazalisnome tekstu. O takvom kuriozitetu piSe i Pfister navodeci
epilog u Shakespearovoj Oluji kao primjer epiziranja likovima unutar dramske igre. Naime
govornik u epilogu nije samo lik, nego i glumac koji igra taj lik (PO2) i u ime ansambla moli
pljesak. Ta je razlika analogna razlici izmedu autora i fiktivnoga pripovjedaca u narativnim
tekstovima (1998: 127). Govorni se subjekt cijepa na dvije instance koje je moguce naznaciti
razli¢itim semioti¢kim kodovima u kazaliSnome tekstu, a u dramskome se cijepanje subjekta
dogada na jezi¢noj razini. Tada bismo personalnu deikti¢nost shematski mogli prikazati na

sljede¢i nacin:

Ja (lik A) <—> Ti (lik B)

59



Ja (fiktivni glumac) ——> Ti (publika).

Personalne deikse u takvim sekvencama ispunjavaju barem dvije funkcije: Citatelj je
apostrofiranjem gledatelja ili publike uvucen u fiktivan svijet dramskoga teksta, ali istovremeno

je postavljen u ulogu dekodiranja personalnih deiksi u interakciji likova te zamisljanja.

3.2. Poruka - verbalno i neverbalno kodiran kazalisni tekst

Ako Zelimo kazaliSnome tekstu pristupiti kao poruci, moramo se osloniti na
konverzacijske, odnosno informacijske teorije (Elam 2002 [1984]), ali i na semioticke postavke
kazaliSnoga kao verbalno i1 neverbalno kodiranoga teksta (Fischer-Lichte 2015, Ubersfeld
1982). Takvi su pogledi nailazili na razli¢ite kritike. Najéesce im se spocitavala potreba da se
kazaliSni tekst razlaze na najmanje znacenjske jedinice, kako se to Cini s lingvistiCkim
tekstovima, ali i nemogucnost jednakovrijedne razmjene informacija u kazalisnoj komunikaciji.
O problemima dekodiranja takve poruke govorit ¢emo kasnije, no usredoto¢imo se najprije na

kvalitetu verbalnoga i neverbalnog kodiranja.

Pojedini autori definiraju kazali$ni tekst kao poruku koja je odredena verbalnim i
neverbalnim znakovima. Ubersfeld smatra da predstavu ¢ini skupina verbalnih i neverbalnih
znakova, a verbalna se poruka sastoji od lingvistickih i akustickih znakova. Znakovi se Citaju
prema dvjema osima — sintagmatskoj i paradigmatskoj. U svakom je trenutku moguce jedan
kazaliSni znak zamijeniti drugim, a svi se znakovi povezuju u niz. Tako je kazalisni tekst
sposoban izrec¢i viSe stvari istovremeno (1982: 22-23). To Ce pak otezati odredenje najmanjega
kazaliSnog znaka — mogucénosti su spajanja znakova preko sintagmatskih ili paradigmatskih
odnosa brojne, $to znatno umnozava mogucnosti preoznacavanja. Osim toga neki se znakovi
pojavljuju na trenutak, dok ¢e drugi potrajati tijekom cijele predstave (isto: 26). Za Ubersfeld
kazalisno je izvodenje sastavljeno od dvije skupine znakova: tekst T i predstava P. Oni
medusobno komuniciraju i obrazuju poruku. Autorica nadalje smatra da bogatstvo znakova
jednoga kazaliSnoga teksta uvelike premaSuje osnovnu namjeru komuniciranja te, osvréuci se

na Jakobsonove funkcije, u tome vidi najvecéi nagovjestaj poetske prirode predstave.

Elam se, za razliku od ostalih semiotickih istrazivanja obiljezenih Peirceovim trijadnim
modelom jezi¢noga znaka, najvise oslanja na Ecovu semiotic¢ku teoriju komunikacije (1976) u
kojoj je naglasak na prijenosu signala od izvora do odredista (destination). Elamu se otvara
mogucénost promatranja poruke u kazalistu opremljene dramskom i signal-informacijom, pri

¢emu bi dramska informacija bila dijelom fikcijskoga konteksta iz kojega publika saznaje
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informaciju u nekom trenutku, a signal-informacija postaje izvorom semanti¢ke informacije
(2002 [1984]: 40-41). Signal-informacija i njezina konotativna vrijednost specificna je za
kazaliste kao sustav. Ona ne moze biti prevedena iz jednoga oblika poruke u drugi zato $to
njezina vrijednost proizlazi iz formalne i tekstualne kompozicije. Elam zaklju¢uje da kazali$ne
poruke ne mogu biti redudantne — ¢ak i kada je semanti¢ka informacija niska, svaki signal ima
estetsko opravdanje (2002 [1984]: 44). Na kraju usporeduje segmentiranje kazaliSnoga teksta s
trazenjem kamena mudraca i vapi za boljim danima kada ¢emo znati viSe o razinama i pravilima
kazalisne komunikacije. Stoga se ne odvazuje odrediti najmanju znacenjsku jedinicu

kazaliSnoga teksta.

Pfisteru je pak kazali$ni tekst multimedijski, sinesteti¢ki superznak Koji se sastoji od
verbalnih i neverbalnih kodova, odnosno lingvisti¢kih i paralingvisti¢kih znakova. Inscenacija
za njega uvijek predstavlja preciznu i konkretnu interpretaciju knjizevnoga supstrata iz ¢ega
proizlazi da je kazali$ni tekst jednoznacniji, ili viSeznacan, ali na odredeniji nacin (1998: 34).
Mnostvo prijenosa znakova, Koji se odvijaju u predstavi, ikoniziraju se u fikcijske modele
realne komunikacije. U takvu se multimedijskom tekstu znakovi mogu prenositi simultano ili

sukcesivno kombiniranjem jezi¢nih i nejezi¢nih kodova. No jednako se tako mogu ostvariti

......

Mogucénost kombinacije jezi¢nih i nejezi¢nih kodova osvjestava Fischer-Lichte (2015).
Nase ¢e se istraZivanje usmjeriti na odabrane suvremene kazaliSne tekstove, dakle provodit ¢e
se na razini govora. Specifi¢nost je kazaliSnoga teksta kao govora to $to ¢e iskoristeni sustavi
znakova i kombinacije medu tim znakovima biti predstavljeni samo jedan jedini put. Tada ¢e
naime u posebnom obliku biti provedene selekcije i kombinacije moguénosti koje nude sustav
i norma (2015: 414). Selekcija i kombinacija samo je jedan od metodoloskih postupaka analize
kazaliSnih tekstova. Segmentacija je temeljni zahvat za svaku analizu prilikom koje
raS¢lanjujemo tekst na razliCite razine semanticke koherentnosti, a svaka od njih ima svoje

najmanje znacenjske jedinice.

Razvidno je iz reCenoga da su autori suglasni oko verbalnih i neverbalnih znacajki
kazali$noga teksta. Neki ga se usuduju analizirati do najmanjih znacenjskih jedinica, no vecéina
zazire od toga jer imaju na umu slozenost kazaliSne izvedbe. Svi se slazu i oko moguée
kombinacije jezi¢nih i nejezi¢nih znakova, kao i njihove zamjene te osvjestavaju moguénost
istovremene pojave razliCitih znakova, $to ne oznacavaju redundantnim, dapace sve su

pojavnosti estetski vrijedne. Ipak, od svih nabrojanih, najdalja nam je Pfisterova zamisao o
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kazalisnome tekstu kao konkretnoj interpretaciji knjizevnoga supstrata. Takva misao sugerira
ne samo ¢vrstu vezu izmedu supstrata i predstave, nego i nadredenost supstrata predstavi, §to
zelimo izbje¢i. Posebnost je poruke u kazaliSnome tekstu njezina jezi€na i nejezina
komponenta, ali i raznolike moguénosti koje pruzaju razlicite vrste kodova. To ¢e omoguciti
kazaliSnome tekstu izre¢i viSe stvari istovremeno, kako tvrdi Ubersfeld, ali i jedinstvenu

pojavnost kombinacija sustava znakova.

Valja spomenuti i odnos Jakobsonovih jezi¢nih funkcija, pogotovo poetske s
teatroloskim pogledima o poruci kazaliSnoga teksta. Kako rekosmo, Jakobsonu je bio cilj
usmyjeriti daljnja istrazivanja na hijerarhiju odnosa razli¢itih funkcija, a ne na prevlast jedne nad
drugom/drugima. Teoretiari poput Pfistera i Svacova zadrzavaju se medutim na istraZivanju
poetske funkcije na razini dramskoga teksta ili dijaloga medu likovima. Ubersfeld se primjerice
odmice od takvoga stava govoreci o poeti¢nosti kazaliSnoga teksta na svim njegovim razinama.
Kako primjeéuje Jasna Zmak, trebalo bi nastaviti u tome smjeru i isticati teatralnost kazalista,
dakle sve ono §to ga Cini posebnim, a ne samo njegovu dramsku komponentu (2019: 156).
Slozili bismo se s potonjim, ne samo zbog toga Sto nije cilj fokusirati se isklju¢ivo na ostvaraj
poetske funkcije, nego i zbog toga $to se differentia specifica kazaliSnoga teksta ne iscrpljuje u
posebnosti poruke kodirane verbalnim 1 neverbalnim znakovima. U sljede¢im ¢emo
poglavljima stoga pokazati kako instance poSiljatelja, primatelja i kodova bujaju na nesre¢u

toCnih teoretskih odredenja 1 svrstavanja kazaliSnoga znaka 1 kazaliSne komunikacije u kucice.

3.2.1. Primatelj je gledatelj; posiljatelj je redatelj

Kazalisni se tekst usloznjava i na razini poSiljatelja i primatelja. Instance koje postaju
znacajne i naglaSene jesu gledatelj i redatelj. Instanca gledatelja i potreba misljenja 0 njemu
prilikom stvaranja dramskoga teksta javlja se ve¢ u Aristotelovoj Poetici. Instanca je redatelja
nesto novijega datuma, a obiljezila je 20. stolje¢e u kojemu se htjelo u potpunosti odvojiti

predstavu od knjizevnoga supstrata i motriti ih kao pojedina¢na umjetnicka ostvarenja.

Primjerice Katni¢-Bakarsi¢ usloznjavanje dramske komunikacije vidi u dodanim dvjema
razinama kazali$noga teksta. Funkcije su koje ispunjavaju te dvije razine redatelj, dramaturg,
glumac, scenografija te gledatelj. Time se omogucuje razotkrivanje kazalisnoga aparata, ali i
distanciranje prema ulozi, §to je ocito u fizickoj i gestualnoj pojavi glumca i njegovu obracanju

ad spectatores ili liku kojega glumi.
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Poput Katni¢-Bakarsi¢ o etirima razinama komunikacije govori i Jasna Zmak. Nakon §to
daje pregled teatrologa koji su ih propustili primijetiti (Ingarden, Ubersfeld, Svacov i Pfister),
prema njezinu misljenju moze Se govoriti o Cetirima komunikacijskim sustavima: prvi
obiljezava odnos likova u drami, drugi relaciju dramati¢ar-drama-¢itatelj, tre¢i odnos likova u
kazaliStu, a Cetvrti relaciju autori predstave-predstava-gledatelji (2019: 152). Prva je dva
sustava bilo nesto lakSe terminoloski odrediti, no ve¢ se kod Pfistera moglo zamijetiti mijeSanje
teatroloskih instanci u dramske. Premalo se ipak osvrtalo na ulogu autora predstave i gledatelja
kao sudionike, premda na krajevima komunikacijskoga kanala. Tesko je reci Sto je utjecalo na
zanemarivanje, ali mozemo pretpostaviti da je bitnu ulogu odigrao odnos knjizevnoga supstrata
i predstave — pobjedu je povijesno gledano uvijek odnosio dramski tekst. Takva ¢e se tumacenja

promijeniti krajem 20. st.

Naime teatrologija se naglasavanjem instance gledatelja i odnosa izmedu glumca i
gledatelja u predstavi od dramskoga teksta sve vise okrece prema performativnoj umjetnosti.
Takva razmiSljanja pod velikim su utjecajem Austinove teorije performativnosti (1955) te
performativnim obiljezjima koja kulturi pripisuje Judith Butler (1993). KoriStenjem teorije
performativnosti zeli se upozoriti na autoreferencijalnost radnji i konstituiranje zbilje koji
pridonose transformaciji umjetnika i gledatelja. Butler pojam performativnoga primjenjuje na
tjelesne radnje koje proizvode identitet kao svoje znaenje. U tom kontekstu kazaliSni bismo
tekst mogli odrediti tre¢com Nothovom definicijom teksta — on nije proizvod, nego praksa

oznacivanja.

Navedene ¢e teorije performativnosti omoguciti Fischer-Lichte stvaranje koncepta
autopoeticke feedback-sprege koja se stalno mijenja (2009: 38). Koncept obja$njava odnos
glumaca i gledatelja kao odnos interakcije i/ili konfrontacije. Mijena ¢e proizvesti tri moguce
strategije inscenacije koje ¢e dalje utjecati na razvoj predstava u 20. 1 21. stolje¢u. Primjerice
izmjena uloga izmedu glumaca i gledatelja postaje proces razvla$¢ivanja i ovlas¢ivanja obje
instance (2009: 52). Upravo se zbog toga na predstavu ne moze gledati kao na izraz unaprijed
danoga smisla ili neke intencije. U tom trenutku predstava se odmice od devetnaestostoljetnoga
koncepta kazaliSnoga teksta kojim se umjetnicki karakter teatra gotovo uvijek legitimirao u
odnosu na knjizevne tekstove i priblizava se estetici performativne umjetnosti. Pocesto se u
teatrologiji spominjao i utjecaj predstave na razvoj zajednice, Sto je posebno naglaSeno u koru
zbog napetosti izmedu pojedinih ¢lanova i zajednice. Napetost je takoder ¢in nasilja koje
obostrano vrse predstava i gledatelji tako $to opazaju i djeluju sukladno svojem opazanju. Dodir
je krajnji dokaz ucinka performativnosti u predstavi. Moguce je znacenje dodira prodor
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realnoga u fikciju (2009: 68). No i bez fizickoga dodira prisutnost glumaca i gledatelja u istom
prostoru znaci da je gledatelj postavljen u stanje izmedu fiktivnoga i realnoga, koje u bilo kojem

trenutku moze prevagnuti na jednu stranu.

Medutim instanca gledatelja, iako povijesno gledano specifi¢na za kazali$ni tekst, pojavom
televizije, a pogotovo filma, prestaje biti ekskluzivno vezana samo uz gledanje predstave. Iz
toga ¢e se razloga predstave 60-ih i 70-ih godina boriti protiv pojave medijalizacije, t.
dogadajnost ¢e se boriti protiv mogucnosti reprodukcije. Tjelesnost, prostornost i glasovnost
postaju klju¢ne odlike predstave koje ju razlikuju od tonske i video-snimke. Navedeni elementi
proizvodenja materijalnosti u predstavi moguci su upravo zbog performativnoga karaktera
predstave. To znaci da se radi o procesima, o stalnom oblikovanju, nikada dovrSenoj igri,
redefiniranju odnosa, bez strukture i strategije koja je predvidena, $to jam¢i neovisnost o

dramskome tekstu.

U tom ¢e se smislu unaprijediti uloga redatelja, a promijenit ¢e se 1 znacenje pojma
inscenacije i predstave. Inscenacija je pojam koji se prvi put pojavio u 19. stoljeu i tada je
znacCio postavljanje na scenu. Time je ono Sto se zbivalo na sceni jezi¢no bilo odredeno u
literarnom tekstu drame. Medutim unapredenjem uloge redatelja u stvaralacku djelatnost
inscenacija postaje strategija proizvodenja. Fischer-Lichte pak osvjes¢uje razliku izmedu
inscenacije 1 predstave tako Sto inscenaciju odreduje procesom planiranja, proizvodenja i
utvrdivanja strategija, nakon ¢ega ¢e se performativno proizvesti materijalnost predstave (2009:
226-235).

3.2.2. Komunikacijski kanal - verbalno i neverbalno kodiran kazali$ni tekst

Kako smo pokazali, pojavnost kodova u kazaliSnome tekstu varira od teoreticara do
teoretiCara. Rijetki se medu njima odlucuju odrediti najmanju znacenjsku jedinicu, a jos rjedi
su oni Kkoji osvjestavaju sve komunikacijske razine ili sustave koji bi mogli sudjelovati u
pojedinoj kazalisnoj izvedbi. Zbog svega navedenog mozemo se pitati je li uopce prikladno
primijeniti Jakobsonove postavke o komunikaciji 1 jezicnim funkcijama na kazali$ni tekst, te je
li mogucée govoriti o ostvaraju komunikacije u kazalistu? Naime prva su promi$ljanja o njoj
zapocela negiranjem njezina postojanja. George Mounin (1969) tvrdi da je uspostava
komunikacije u kazali§tu nemoguéa jer primatelj i poSiljatelj poruku moraju kodirati i
dekodirati istim kodom. Medutim, ta je postavka u suprotnosti s danas prihva¢enim odredenjem
komunikacije, prema kojemu je dovoljno da primatelj bude upoznat s posiljateljevim kodom da
bi mogao dekodirati poruku (Elam 2002 [1984]: 34).
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Temelje toga odredenja postavio je Umberto Eco (1976) kada je ponudio novo
tumacenje komunikacijskoga kanala te odnosa semiotickoga i komunikacijskog sustava.
Komunikacijski je proces definirao kao put signala (koji ne mora nuzno biti znak) od izvora
(preko prijenosnika, kroz kanal) do odredista (1976: 8). U procesu koji je isklju¢ivo prijenos
signala od izvora do odrediSta ne postoji potreba za oznacavanjem, to jest dekodiranjem.
Medutim ako se na kraju kanala nalazi ljudsko bi¢e, ukljucuje se semioticki proces jer Covjek
je pozvan interpretirati ono §to mu se predstavlja. To je moguée zbog postojanja koda. Kod je
naime sustav oznacavanja, Koji ne pretpostavlja instancu primatelja. On predvida i ustanovljuje
poveznicu izmedu onoga $to ,.stoji umjesto” i njegova korelata. Iz toga proizlazi da je
semioticki sustav apstrakcija, da egzistira neovisno o komunikacijskome sustavu, a
komunikacijski sustav u kojemu sudjeluje ljudsko bice, ili kao izvor 1 odrediste, ili samo kao

odrediste, pretpostavlja semioticki sustav.

Promatramo li kroz Ecovu prizmu, gledatelj postaje klju¢na instanca kazali$noga teksta.
On naime potvrduje predstavu kao komunikacijski i semioti¢ki sustav. Njemu se na sceni
predstavljaju razliCiti sustavi oznaCavanja koje treba dekodirati. Zbog toga komunikacija
izmedu autora predstave kao posiljatelja 1 gledatelja kao primatelja nije puka izmjena signala
pa se stoga ni kazali$ni tekst ne moze i§¢itavati u klju¢u informacijske teorije. Mozda bi se
moglo logi¢nim ¢initi uklju¢ivanje komunikacijske kompetencije gledatelja, kao §to smo to
ucinili s dramskim tekstom 1 Citateljem. Medutim ta je kompetencija ukljuc¢iva na razini
komuniciranja likova u kazaliStu i razmjene njihovih replika, ali nije primjenjiva na sve sustave
znacenja koji se pojavljuju na sceni. Moguce je i poruku u komunikacijskom kanalu Citati kao
umjetnicki tekst s naglasenom poetskom jezi¢nom funkcijom ako se odlu¢imo promatrati
predstavu u ukupnosti znakovnih sustava. Tada do izrazaja dolazi pojava lingvisti¢kih i

nelingvistickih kodova.

3.2.3. Kodiranje kazali$noga teksta

Prije nego sto se upustimo u detaljnije razlikovanje kodova koji sluze kazalisnome
kodiranju, treba objasniti pojmove kéd, prekodiranje, potkodiranje te diskurzivna
kompetencija. Razlozio ih je i objasnio ve¢ Eco (1976). Osim §to je redefinirao ulogu primatelja
poruke i ¢itav komunikacijski kanal, njegova je semiotika teorija prikladna za primjenu na
kazali$ni tekst jer se ne osvrée samo na lingvisti¢ke znakove, nego i na kontekst, tj. situaciju u
kojoj se odvija komunikacija. Kodovi pruzaju pravila koja proizvode znakove kao konkretne

pojave u komunikaciji (1976: 49). Medutim da bi se poruka prenijela nije potrebno da su
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posiljatelj 1 primatelj upoznati s kodovima pa ¢e se ¢esto dogoditi da posiljatelj odasilje poruku
koju ¢e primatelj interpretirati iz svoje vizure. Primatelj se moze upustiti u prekodiranje ili
potkodiranje ovisno o situaciji u kojoj se nalazi. Prekodiranje nastaje iz ve¢ postoje¢ih kodova
u analiticke supkodove, a potkodiranje iz nepostojecih kodova do onih potencijalnih. Primjer
bi prekodiranja bili paralingvisti¢ki elementi, a potkodiranja estetske prosudbe oko toga $to je
lijepo, a sto ruzno. No kako i Eco primjec¢uje, Cesto se nalazimo u situacijama kada se te dvije
vrste kodiranja isprepli¢u — tada mozemo govoriti o ekstrakodiranju. U tim slucajevima valja
upotrijebiti i konvencionalne i konverzacijske implikature. Dakle ekstrakodiranje smjestamo na
skalu na kojoj je s jedne strane konvencionalna, a s druge strane konverzacijska implikatura.
Primjerice umiranje tragi¢noga junaka u tragedijama konvencionalna je implikatura koju bismo

trebali prepoznati kao dio povijesne 1 kulturne ostavstine zapadne drame.

Mozemo reci da se gledatelj kao primatelj poruke, odnosno kazaliSnoga teksta kao
verbalno i neverbalno kodirane poruke, susrec¢e s razliCitim kodovima i supkodovima.
Kodovima se mogu sluziti razli¢iti poSiljatelji, a primatelji ¢e tijekom gledanja predstave morati
upotrijebiti svoje diskurzivne kompetencije, kao i sposobnost procjene komunikacijske
situacije. Kazali$ni se tekst, kao i bilo koji drugi tekst, moze promatrati kao semanticki prazan
1 mogu mu se pripisati razli¢iti smislovi (1976: 139). MozZemo se zapitati kako se onda upustiti
u interpretacije tekstova i ima li kraja procesu oznacivanja? Eco tvrdi da koli¢inu mogucih
informacija koju nosi neka poruka smanjuje primatelj kada se odluci za jednu interpretaciju.
Situacija je neSto kompliciranija kada treba interpretirati umjetnicki tekst zbog simultane
upotrebe razli¢itih osjetila kojima ga dozivljavamo. Primatelj u tom slu¢aju ne moze smanjiti
broj potencijalnih informacija. Kazalisni je tekst pak poruka koju istovremeno prima veéi broj
gledatelja 1 svi ¢e oni sudjelovati u procesu ekstrakodiranja, $to znaci da je automatski mogué
veci broj interpretacija. Prema tome prenijeti poruku tako da je veci broj gledatelja interpretira
istim ili slicnim diskurzivnim kompetencijama ovisit ¢e s jedne strane o autorima kazaliSnoga
teksta (redatelji, scenografi, glumci, dramaturzi), a s druge strane o odabranim kodovima

kojima se prenosi poruka.

Pristupi kazalisnim kodovima i sustavima

Predstavit ¢emo trirazli¢ita pristupa koji detaljno opisuju sustave znakova koje mozemo
uociti na pozornici iako nisu u svim slucajevima dio teatroloske metodologije. To ¢inimo zato
Sto zelimo jo$ jednom upozoriti na slozenost poruke koju primamo kao gledatelji predstave, ali

i na to da ¢e se svi navedeni teoretiCari sloziti oko toga da ¢e se kombinacije sustava pojaviti
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samo jednom. Radi se o fonetsko-lingvisti¢koj razdiobi govornih vrednota, multimodalnoj

stilistici 1 semiotickome pristupu kazaliSnome tekstu.

Kada govorimo o govornim vrednotama jasno je da se radi o konkretnom ostvaraju
jezi¢noga potencijala za koji Petar Guberina (1958 [1967]) kaze da predstavlja sve moguénosti
kojima Covjek moze izraziti svoje misli i osjecaje. S obzirom na to da se radi o govornim
vrednotama, podjelu ¢emo pripisati paralingvistickim i neverbalnim supkodovima, a njima ¢e
se u kazaliStu koristiti glumci ili ¢e biti reproducirani pomoc¢u snimke tijekom predstave.
Guberina govorne vrednote dijeli na akusticke i vizualne prema tome kojim se organom
sluzimo. U akusticke vrednote ubraja intonaciju, intenzitet, pauzu i receni¢ni tempo, a u
vizualne mimiku, gestu i stvarni kontekst. Stvarni je kontekst naravno situacija u kojoj se nalaze
govornik 1 sugovornik, a prema kojoj se moze zakljuciti na Sto se izgovorene pojedinosti
referiraju. Nije sporno da je kontekst nesto $to opazamo vizualno pa se stoga moze ubrojiti u
vizualne vrednote. Kontekst jest dio komunikacijskoga kanala, ali ne proizvodi ga nuzno
govornik niti ovisi o njemu dok se ostale nabrojane vrednote mogu pripisati obiljeZjima
govornika i sugovornika. To pogotovo dolazi do izrazaja ako promatramo predstavu — sve dok
se koji od likova na sceni ne referira na scenografiju ili to¢no odreden predmet, gledatelji ga

mogu razli¢ito interpretirati. PoSiljatelj je poruke u tom slucaju redatelj ili scenograf.

Multimodalna ¢e stilistiCka analiza nastojati obuhvatiti sve elemente koji se pojavljuju
u predstavi. Dan Mclntyre (2008) radi multimodalnu analizu na dijelu Shakespeareove drame
Richard Ill. S obzirom na to da je jedan od pionira primjene te vrste analize na dramsko djelo,
treba obratiti pozornost na njegove postavke. Njegov je najvec¢i doprinos u metodologiji rada.
Krece od transkripta koji ukljucuje lingvisti¢ke, paralingvistiC¢ke i nelingvisticke elemente i
tvrdi da stilisti¢ar treba opisati i objasniti kako se odredeni tekstualni efekti ostvaruju, kako se
konstruiraju Citateljeve interpretacije 1 kako se to moze dokazati multimodalnom analizom
(2008: 310). Lingvisticki su elementi drame dijalog i scenske upute, a ako pogledamo u
priloZeni transkript analiziranoga prizora, uocit ¢emo podjelu paralingvistickih elemenata na
vizualne i auditivne te nelingvisticke elemente koji su dobili oznaku vizualnoga (2008: 330—
334). Navest ¢emo neke opise iz stupaca tablice: primjer vizualnoga paralingvistickog elementa
jest ,,Richard trese Saku” (doslovni prijevod zapisa, objasnjenje pokreta: Richard diZe stisnutu
pesnicu prema glavi i trese ju naprijed-nazad kao potvrdu onoga Sto izgovara), primjeri
auditivnoga paralingvistickog su ,,pljesak iz publike i Edwardov smijeh” ili ,,jazz glazba u
pozadini”’, a primjeri nelingvistickoga vizualnog elementa su ,ekstremni close-up na

Richardove pozutjele zube” i ,,Richard se okrece prema kameri”.
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Po uklju¢enom elementu kamere zakljuCujemo da se radi o filmskoj adaptaciji
Shakespeareove drame. Buduci da je rijec¢ o transkriptu filmske adaptacije, nije ¢udno $to se
priklanja filmskim studijima i pojmu mizanscene za koju kaze da je filmski element koji se
preklapa s kazaliSnim. Mizanscena sadrzi postavljanje, svjetlo, kostime i ponaSanje likova
(2008: 313). U potonje ¢e ubrojiti pokrete glumaca i njihovo ponasanje na sceni, $to u
transkriptu postaje nelingvisticki vizualni element. Kamera u kazalisnoj predstavi nije jedan od
elemenata na bilo kojoj komunikacijskoj razini, ali moze se pojaviti kao rekvizit. Zbog toga se
moze tvrditi da ¢e svaki sli¢an pokret glumca u kazaliStu (primjerice obrac¢anje ad spectatores)
biti dekodiran kao paralingvisticki element kazaliSnoga teksta, a ne kao nelingvisticki element

u multimodalnoj analizi filmske adaptacije.

Osim ukljucenosti kamere kao nelingvistiCkoga elementa u multimodalnu analizu,
ostajemo bez opisa ostalih elemenata koji se javljaju u kazali$tu 1 dijelom su stvaranja znacenja.
Mclntyreov je pristup u tom smislu manjkav, ali nije jedini ili prvi koji zanemaruje poseban
prostor kazaliSta. Tadeusz Kowzan (1969 [1980]) prvi je sastavio popis kazali$nih znakova:
intonacija, mimika, gesta, kretanje glumca kroz scenski prostor, Sminka, frizura, kostim,
rekvizit, scenografija, rasvjeta, glazba, zvucni efekti. Medu 13 nabrojanih sustava znakova
Fischer-Lichte primjecuje izostanak ,,koncepcije prostora® (2015: 37), a Elam da nisu uvrsteni
,arhitekturalni ¢initelji* (2002 [1984]: 51). Oba su autora nastojala to ispraviti u svojim opisima
kazaliSnoga koda, $to smatramo korisnim za sveobuhvatniju analizu kazaliSnoga teksta. Osim
toga semioticki se pristup namece kao bolje rjeSenje zbog toga Sto u sustave znakova uvrstava

paralingvisticke i nelingvisticke znakove.

Fischer-Lichte oznacuje kazaliSnim kodom sustav koji odreduje $to su to znakovi
kazalista, kako se mogu kombinirati te koja se znacenja mogu pripisati tim znakovima u
sintagmatskim konstrukcijama, ali i ako su izdvojeni (2015 [2007/2009]: 29). Ve¢ smo
napomenuli da autorica promatra kdd kao sustav, normu i govor, pri ¢emu bi detaljna podjela i
opis svih moguéih znakova koji se mogu pojaviti u kazaliStu znacili da promatramo kazali$ni
kdd kao sustav. Treba napomenuti i da kazalisne sustave znakova Fischer-Lichte shvaca kao
ikonic¢ke znakove koji denotiraju znakove. Osvrtanje na Peirceovo razlikovanje indeksickih,
simbolickih i ikonic¢kih znakova ide u prilog tezi da sve Sto se pojavi u kazaliSnome prostoru
sudjeluje u procesu stvaranja znacenja, ali i da ne znaci ono §to primarno znaci U Stvarnome
kontekstu. Primjerice jezi¢ni su znakovi u svojoj primarnoj upotrebi simboli, a mimicki su
znakovi indeksi, no upotrijebljeni u kazalisSnome fikcijskome kontekstu oni oznacuju, tj.
denotiraju, dakle postaju ikonicki znakovi (2015 [2007/2009]: 38).
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Formulu utjelovljenja nekoga dramskog lika autorica predstavlja ovako: osoba A djeluje
na odredeni nac¢in pomocu specifi¢noga izgleda u posebnom prostoru. Djelovanje osobe A
oznacuje kinezickim znakovima koje dijeli na mimicke (znakovi koje stvara lice), gesticke
(pokretanje tijela bez promjene mjesta) i proksemicke znakove (nastaju gibanjem kroz prostor)
te ih ubraja u vizualne kinezicke znakove, a govorenje, pjevanje, sviranje i bucenje pripisuje
kinezi¢kim auditivnim znakovima. Napominje i da glumac moze govorom stvarati lingvisticke,
paralingvisticke 1 glazbene znakove. Djelovanje pomocu specificnoga izgleda osoba A
ostvaruje upotrebom maske, frizure i kostima. Naposljetku u znakove specifi¢ne za kazaliSni
prostor Fischer-Lichte ubraja prostornu koncepciju (podjela prostora koja propisuje odnos
izmedu gledatelja i glumca), scenografiju, rekvizite i rasvjetu. Znakovito je i da autorica radi
dodatnu opcenitiju klasifikaciju dijele¢i nabrojane sustave znakova prema opozicijskim
parovima akusti¢ki/vizualni, privremeni/duzeg trajanja i povezani s glumcima/povezani s
prostorom (2015 [2007/2009]: 37). Prema tome zakljuCujemo da je svjesna poteskoca
odredenja najmanjega kazaliSnoga znaka koji bi sudjelovao u sintagmatskim kombinacijama ili
bismo ga promatrali kao da je izdvojen. Osim toga treba primijetiti da Fischer-Lichte djelovanje
osobe A u nekoliko navrata oznacuje glumcevim djelovanjem Sto nas dovodi u poziciju da
promatramo jednu komunikacijsku razinu u kazaliSnome tekstu (izmedu likova u kazaliStu),

dakle sve je podredeno iluziji stvaranja dramskoga lika.

Ecove ideje o prekodiranju i potkodiranju koristi Keir Elam kako bi opisao sve kazaliSne
sustave koji se pojavljuju u nekoj predstavi. Kazali$ni kod prema Elamu ¢ini repertoar znakova
koji se prema odredenim sintaktiCkim pravilima biraju i kombiniraju. U kazalistu sudjeluje
nekoliko kodova i supkodova: kazali$ni, dramatski i op¢i kulturoloski kodovi. Na sceni se
vec¢inom dogada prekodiranje. Javljaju se primjerice dramski supkodovi poput konverzacijskih
maksima 1 sustava etiketiranja ili kazaliSni supkodovi kao Sto su podizanje 1 spustanje zavjese,
Sminka na glumcima itd (2002 [1984]: 53). Autor takoder osvjestava vaznost spacijalnih odlika
kazaliSnoga teksta koje oznacuje proksemickim odnosima. Spominje i komunikaciju pokretima
tijela — geste, ali i onu povezanu s proksemikom, tj. kinezikom. Navodi i markere stava
usporedive s modalnim glagolima koji upozoravaju na govornikov stav oko necega, ali i
paralingvisticke odlike poput glasnoce, tempa. Primjecujemo da je u Elamovim podjelama
glum¢eva djelatnost takoder naglaSena, ali, u skladu s Ecovom terminologijom, glumac je
glavni faktor u transkodifikaciji na sceni (2002 [1984]: 85). S obzirom na veliku koli¢inu
proksemickih, kinezi€kih, scenskih, jezi¢nih, kostimskih i drugih diskurzivnih razina glumac

informaciju moze prevesti iz jednoga sustava u drugi ili tu istu informaciju mogu proizvesti
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razli¢iti signali. Opéi kulturoloski supkodovi jednako se odnose na autore predstave i gledatelje.
Naime u predstavi svi sudjeluju prema drustveno ugovorenim konvencionalnim pravilima, a da
bi kazali$ni tekst ostvario svoju dramatsku 1 teatrolosku funkciju potrebno je sudjelovanje svih
aktera. Naime predstava ne zapocinje dok se gledatelji ne smjeste, na kraju predstave glumci
ocekuju pljesak publike, a tijekom nje osluskuju reakciju gledatelja — smijeh, plac,
negodovanje.

Sugestivno je i Elamovo osvrtanje na Birdwhistellov parakinezicki signal koji izrazava
kontekst situacije poruke — protagonist se postavlja u odnos s prisutnima i u komunikacijsku
situaciju. Povezujuéi s Kristevinim odredenjem geste kao znaka indikativne, a ne oznacujucuje
prirode, Elam parakinezicki signal odreduje deiktiénim markerom jer se kroz njega uspostavlja
odnos izmedu geste i govora (2002 [1984]: 73). Prema tome zakljucujemo da je Elam ne samo
svjestan svih mogucih sustava znakova, nego 1 odnosa medu komunikacijskim razinama, ali i
unutar jedne od njih. U tom smislu smatramo da bi oslanjanje na Ecov komunikacijski model i

transkodifikaciju donijelo najvise ploda u analizi kazaliSnoga teksta.

(Ne)verbalni i (ne)glasovni kodovi kazalisnoga teksta

Kazalisni ¢emo tekst razumijevati kao estetski tekst (Eco 1976: 261), tj. kao umjetni¢ku
tvorevinu u kojoj se izmjenjuju sve Jakobsonove funkcije. Ipak naglasenija ¢e biti poetska ili
estetska funkcija kako ju Eco naziva zeleéi izbjeci povezivanje poetske funkcije s isklju¢ivo
pjesnickim tekstovima. Svaki umjetnicki tekst, pa tako i kazali$ni, manipulira izrazom da bi
revidirao sadrzaj poruke. To je moguce zato $to se umjetnicki tekst temelji upravo na poetskoj
funkciji znaka, pri ¢emu se odvija proces mijenjanja kodova. 1z sudjelovanja u tom procesu
Cesto proizlazi promjena pogleda na svijet, §to zna¢i da je primatelj poruke ukljucen u
kompleksan proces interpretacija, a posiljatelj se fokusira na to koje ¢e reakcije proizvesti u

primatelja (1976: 261).

Kazali$ni je kod nadreden ostalim sustavima znakova koji se pojavljuju u kazalisnom
tekstu. Naime svaka se predstava sastoji od strukturiranih sustava znakova koji su kulturoloski
1 drustveno uvjetovani. Gledatelj ¢e strukturu predstave prepoznati samo ako mu je poznat
kazali$ni sustav znakova. Sukladno jezi€¢nome sustavu, svaka bi pojedinacna predstava trebala
imati vlastita zvukovna i artikulacijska obiljezja. Smatramo da se moze govoriti o kazali§nome
kodu jer posjeduje obiljezja svojstvena samo njemu — ostenziju, ikoni¢nost znakova,
viSerazinsku komunikaciju, tjelesnost, prostornost, glasovnost i dogadajnost. To znaci da ¢e

gledatelj prisustvovati predstavi znaju¢i da ¢e glumci prikazivati odredene likove, da ce
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prikladno kulturoloskim i drustvenim konvencijama znati kako se treba ponasati za vrijeme
predstave, znat ¢e razlikovati intendiranu komunikaciju od slucajnih glumcevih ekspresija kao

i namjeru prenosenja poruke ili informacije ostalih znakova koji se pojavljuju u predstavi.

Buduéi da ne mozemo odrediti najmanju jedinicu, kao $to bismo to mogli uciniti u
lingvistickom kodu, bit ¢e vaznije uputiti na sve moguce sustave znakova koji se mogu pojaviti
i kombinirati. Gledatelj je suocen sa specifi¢nim prostorom odvijanja predstave, specificnom
ulogom ljudskoga tijela i glasa kao 1 ulogom vremena. Ve¢ su glumceve moguénosti odasiljanja
poruke mnogobrojne. Imajuéi na umu kontekst kazaliSnoga teksta i njegovu umjetnicku narav,
sve ¢emo sustave znakova proucavati u sustavu umjetnosti, a ne na razini svakodnevice
(Vojvodi¢ 2006: 15). Prema tome u kodove kazaliSnoga teksta mozemo ubrojiti verbalne
glasovne, neverbalne glasovne, verbalne neglasovne i neverbalne neglasovne kodove.
Navedenu podjelu komunikacija preuzimamo od Poyatosa (1976: 23-25) i prenosimo ju na
razlikovanje kodova. Kako primje¢uje Noth (2004: 295) verbalno nije sinonimno jezi¢nome,
ali se jezik manifestira glasovno i vidno iz ¢ega proizlazi da se jezi¢ni i tjelesni znakovi, kao

dva glavna podrucja proucavanja komunikacije, mogu tako razvrstati.

Verbalno su glasovno kodirane replike koje izmjenjuju glumci na sceni. Dijalozi koje
gledatelj promatra 1 sluSa zahtijevaju poznavanje konverzacijskih i1 konvencionalnih
implikatura kako bi se prikazano moglo interpretirati. Osim izmjene replika izmedu glumaca,
u svakom se trenutku moze dogoditi ruSenje Cetvrtoga zida pri ¢emu gledatelj treba prepoznati
upuc¢ivanje kazaliSnoga teksta na sebe samoga. Gledatelji ¢e najcesée reagirati
ustajanjem/sjedanjem i pljeskanjem, dakle neverbalnim neglasovnim kodom. U verbalni
glasovni kod spadaju sve poruke govorena prirodnog jezika, $to u predstavi znaci da takve
poruke mogu biti poslane posredstvom kakva rekvizita, televizije, radija, projektora, zvu¢nika.

Poruka moze biti snimljena i pustena u scenski prostor, ne mora ju izgovoriti glumac.

Neverbalno glasovno kodiranje odvija se upotrebom paralingvistickoga koda i nekih
drugih nelingvisti¢kih oblika poput krika ili smijeha. Znakovi koji ¢ine parajezik, a na koje
fonologija ne obraca pozornost, oblici su govorne proizvodnje — kakvoca glasa, melodija i ritam
govora. Sapat, dahtanje, smijeh, hraktanje, jecanje ili kasalj oblici su govorne proizvodnje koji
prate jezik, ali su 0 njemu neovisni (N6th 2004: 365). Za stilisticko ¢e proucavanje posebno biti
zanimljivi suprasegmentni elementi jezika poput akcenta rijeci, receni¢noga naglaska,
intonacije, visine, junkture (obiljezenost granice medu rije€ima) i duZzine, ali samo kada

pripadaju parajeziku, a ne jeziku (2004: 365). Ako primjerice upotreba intonacije ne sluzi za
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razlikovanje znacenja, nego predstavlja puku stilistiCku inacicu, govorimo o paralingvistickom
kodiranju. Zakljucili bismo da se paralingvisticki elementi mogu ubrojiti medu bitnije
supkodove kazaliSnoga koda jer — osim S$to Cine strukturiran sustav znakova — njihova je
posebnost u tome $to svaka nova izvedba moze donijeti druk¢iji odabir suprasegmentnih
elemenata, svaki ¢e glumac druk¢ije intonirati odredeni iskaz, razliciti ¢e redatelji i dramaturzi

naglasiti pojedine rijeci ili reCenice.

Verbalni neglasovni kod kazalisnoga teksta Cinit ¢e rekviziti ili dijelovi scenografije.
Glumci na sceni mogu komunicirati pismom, porukama ispisanima na papiru, pri ¢emu vanjska
komunikacijska razina moze, a i ne mora, biti svjesna zapisanoga. Rijeci i reCenice mogu se
pojaviti u obliku kakvoga natpisa i grafita na kulisama. Pojedini bi teoretiari ovdje uvrstili i
gesticke jezike ili embleme (Ekman, Friesen 1969: 63), no to bi znacilo da bismo pokrete ruku
i glave opisali poput jezi¢noga sustava, $to je nemogucée. Geste mogu ponekad zamijeniti
verbalni iskaz, ali to ne znaci da je moguénost njihova kombiniranja neogranic¢ena (N6th 2004:

301).

U neverbalnome neglasovnom kodu ocituje se sarolikost supkodova kazalisnoga teksta.
Dok se Noth detaljno osvrée na proucavanje tjelesnih znakova u prostoru i vremenu (2004:
296), u kazaliSnoj komunikaciji prostor i vrijeme ne moraju biti naznaeni isklju¢ivo
glum¢evim tijelom. Stoga ¢emo se osvrnuti na sve mogucnosti S obzirom na elemente
kazaliSnoga teksta koji stvaraju znacenja. Neverbalne neverbalne sustave znakova u kojima
klju¢nu ulogu igra glumcevo tijelo oznacit ¢emo kinezickim kodom koji bi Cinili modaliteti
kinetickoga ponasanja: gestika, mimika, zna¢ba pogleda i haptika. U neverbalni neglasovni kod
ubrojit ¢emo proksemicke i kronemicke®® supkodove u kojima ¢emo promatrati semioticke

aspekte prostora i vremena te rekvizite.

Po uzoru na strukturalisticke zasade izu€avanja jezika Birdwhistell pokrece istraZivanja
vezana uz neverbalnu ljudsku komunikaciju — pokrete tijela i geste (1955: 12; 1970: 54). Tako
¢e autor pokusati opisati najmanje neverbalne jedinice predsemanti¢ke strukture koje u
odredenom kontekstu imaju samo razlikovnu funkciju, poput fona ili fonema, i prozvati ih

kinima3!. Kinemi bi prema tome bile jedinice koje imaju minimalno drustveno zajednicko

%0 Kronemigki éemo kod uvjetno navesti jer je kronemika kao poddisciplina semiotike relativno mlada, razvila se
po ugledu na proksemiku, ali i zato $to nije samo dimenzija neverbalna komuniciranja, nego je temelj svih procesa
semioze.

31 Analogno jedinicama kinima grana koja bi se bavila fiziologijom tijela bila bi kinezika (usporedi s fon i
fonetika). Kinezika bi se bavila kinima koji su predsemanticka struktura gestike i jezika tijela, dakle nemaju
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znacenje, a alokini varijante koje se ukljucuju u taj razred (N6th 2004: 305). Znakovito je da
Birdwhistell nastoji geste promatrati u njihovoj kontekstualnoj uronjenosti, sto moze djelovati
samorazumljivim. Medutim takvo ga razmisljanje navodi na stvaranje leksikona gesta ili
znakovni repertoar gesta, Sto ¢e Noth osuditi na neuspjeh. S obzirom na to da smo se ogradili
od pokusaja odredbe najmanje jedinice kazaliSnoga teksta, neCemo se baviti kinima. Ipak
smatramo da se u izvedbi vrlo jednostavno moze uociti kinem jer ¢e biti uvjetovan i
konvencionalno i komunikacijski. To znaci da ¢e pojedine geste, dodiri, pogledi i mimika lica

naginjati viSe konvencionalnome, a neke druge vise komunikacijskome aspektu.

Geste mogu biti spontane, kodirane i govoru popratne. Postoje razne podjele gesta, a vecina
se njih temelji na odnosu geste prema govoru i komunikacijskomu potencijalu geste.
Najutjecajnija je podjela Ekmana i Friesena (1969, 1972) u pet razreda: amblemi (geste koje
posjeduju izravan jezi¢ni prijevod ili kakvo leksi¢ko znacCenje, Ekman 1 Friesen 1969: 63),
ilustratori (geste koje istiCu receno), regulatori (ravnaju interakcijom medu govornicima i
slusateljima), iskazi afekta (neverbalni, najées¢e mimicki oblici izraza emocije i afekta) i
manipulatori tijelom (manipulacije vlastitim tijelom ili nekim predmetom). Potonji ¢e razred
pojedini semioticari iskljuciti iz gestickih razreda jer smatraju da manipulacije tijelom, poput
CeSanja po glavi ili oblizivanja ushice, nisu svjesne ili intencionalne. Medu nabrojanim
razredima ilustratori su i regulatori vrste gesta koje prate govor. Moguce je da, gledajuci
glumacku izvedbu, gledatelj uo¢i snaznu popratnu gestikulaciju. U slucaju da glumacka gesta
tece usporedo s govorom, ona ¢e strukturirati ritam rec¢enice, a moze obiljeziti deskriptivno i
zalihosno semantiku izgovorene rije¢i (N6th 2004: 299). S obzirom na to da u kazaliSnome
tekstu nijedan znak ne¢emo tumaciti zalihosnim, dapace, u vec¢ini ¢emo vidjeti naglasenu
estetsku funkciju 1 ikoni¢ku narav, obratit ¢emo pozornost na svako konvencionalno gesti¢ko
kodiranje, ali i na svako ocudenje koje moZe proizvesti glumacko tijelo. Stoga ¢e nam u analizi
koristiti teoretska proucavanja gesta koja su se usmjerila na njihovu simboli¢nost i kulturolosku
ukorijenjenost. Vodit ¢emo se postavkom Jasmine Vojvodi¢ o moguénosti knjizevnosti da
zamrzne stanovita ponaSanja i1 gestualne obrasce, iz ¢ega proizlazi da moZemo rekonstruirati te
iste obrasce ponasanja, izdvajajuci Sto se pojavljuje kao novo 1 bitno, a cega uopc¢e nema (2006:
15). Posebno ¢e nam biti zanimljive geste koje nisu samo popratni oblici replikama koje

izmjenjuju glumci, nego su svojevrsni gesti¢ki ,jezici“ s iznimnim komunikacijskim

vlastito znacenje. Noth skrece pozornost na to da bi mozda bilo prikladnije kine usporediti s morfima, a ne s fonima
jezi¢noga sustava ,jer su razredi kina ve¢ elementi znacenjskoga sustava, §to ne vrijedi za razrede fonema u jeziku*
(2004: 305).
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potencijalom. U tom ¢e nam se kontekstu korisnom ¢initi Greimasova podjela gesticnosti na
gesti¢ku praksu i gestiCku komunikaciju (1970: 69). Razlika je medu navedenima u prenosenju
poruke i ulozi djelatnoga subjekta. Prakti¢na gesta ponasanje je kojim se Zeli promijeniti svijet,
ali se ne Salje nikakva poruka, a komunikacijska gesta zeli prenijeti poruku. Djelatna osoba,
koriste¢i gesticku praksu, postaje subjektom iskaza (onima koji je promatraju postaje neko on,
ona ili ono), a sluzeci se gestickom komunikacijom, subjektom komunikacijske radnje, dakle
posiljateljem (primatelju postaje ti) (1970: 66-67). Greimasovi zakljucci mogu posluziti
posebice u razlikovanju svjesnosti poruke na razli¢itim komunikacijskim razinama u predstavi.
Glumac moze gestikulacijom komunicirati s gledateljima, a da ostatak glumacke druzine, Koji
je u tom trenutku na sceni, nije svjestan komunikacijskoga potencijala izvedene geste. Gesta
moze biti protumacena kao prakticna u unutrasnjem komunikacijskom sustavu, za razliku od
vanjskoga u kojem ¢e gledatelj biti primatelj poruke. U tom kontekstu glumac kao djelatna

osoba prestaje biti on(a)(0) i postaje ti, ¢ime se dodatno naglasava estetska vrijednost predstave.

Mimika (izraz lica) dosad se navlastito proucavala u svojstvu izrazavanja emocija. U
tom je smislu vazan bio primateljev dozivljaj izraza, a ne emocionalno stanje osobe koja
posjeduje odredenu ekspresiju. Postoje razne podjele znacenja i funkcija odredenih ekspresija,
ali posebno se korisnim pokazalo svodenje tipi¢nih oblika izraza lica na pet osnovnih
kategorija: strah, gadenje, radost, ljutnja i zanimanje (N6th 2004: 309). U nasim ¢e analizama
vazno biti razlikovati spontanu glumacku mimiku od oponaSanja mimike nekoga drugoga.
Spontani su mimicki znaci indeksi¢ni, a intencionalno oponaSanje ikoni¢an je znak (Morris
1978: 28-29). S obzirom na to da je jedan od glum¢evih zadataka prikazati emociju odredenoga
lika, naglasena ¢e biti ikoni¢nost znaka, $to ne zna¢i da na sceni mora ili treba izostati
spontanost. Prema tome iz stilisticke ¢e perspektive posebno zanimljivi biti izrazi lica koji su
izraZajni, a neSto manje oni koji imaju prizivnu ili faticku funkciju. Ako su ekspresije lica toliko
izrazajne da je gledatelju jasna njihova neovisnost o jeziku, onda oni postaju jednakovrijedni

elementi stvaranja znacenja u kazaliSnome tekstu.

Znacba je pogleda moguce novo semioticko polje izu€avanja zbog fizioloske moguénosti
ljudskoga oka da se pomice. Tri se glavne varijable uzimaju u obzir prilikom semantiziranja
pogleda: Cestotnost, trajanje i smjer pogleda (N6th 2004: 311). Komunikacijske su funkcije
pogleda fati¢ka, izrazajna i konativna. U kontekstu kazalisnoga tesko je iscrpnije govoriti 0
znacenju pogledavanja zbog prostorne udaljenosti scene i publike. Gledatelj ¢e tesko moci
zamijetiti izraZajne efekte pogledavanja medu glumcima. PaZznju ¢e zaokupiti pogledi koji duze
traju i oni koji su usmjereni na publiku. Primjerice ako je u dramskoj sekvenci naglaSena Sutnja
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medu likovima, pogledavanje moZe preuzeti sve ono $to ostaje neiskazano. Znakovit je pogled
glumca prema publici jer se u njemu ispunja konativna ili prizivna funkcija. Ako takav pogled
duze traje, moZe znaciti i govornikovu namjeru da se gledatelj ukljuc¢i u komunikaciju. Tada se

mijesa viSe komunikacijskih razina iako se gledatelj neverbalno apostrofira.

Haptickim ¢emo kodom smatrati skup znakova tjelesnoga medudjelovanja dodirom.
Postoje 1 podjele na taktilnost kao pasivno pipanje i hapticnost kao aktivno, istrazivacko,
manipulativno pipanje (Schiff, Foulke 1982: xi). U istrazivanju svijeta opipa konstatirano je da
se takva vrsta komunikacije s vremenom smanjila pa ¢ak i da je postala primitivna. Stovise, u
nekim je kulturama upotreba toga kanala potpuno potisnuta (N6th 2004: 313). Razlikovat ¢emo
intendirane komunikativne od nekomunikativnih dodira. Komunikativni pak dodir moze biti
pozitivno i negativno konotiran. Neki dodiri mogu biti konvencionalizirani i kodirani u
pojedinim kulturama, primjerice nacCin pozdravljanja s dlanom ili ljubljenje. Opcenito se
znaCenje opipnih znakova vezuje uz meduljudske odnose: pomo¢, njega, potpora,
pozdravljanje, rastanci, sklonost, spolnost, igra, prijateljstvo, nadzor, nadmoc¢, neprijateljstvo
ili nasrtljivost (Jones, Yarbrough 1985, prema N6th 2004: 314). Rasprava o naravi taktilnoga
znaka zanimljiva nam je i zbog njegove pojave u kazaliSnome tekstu. Noth propituje odnos
znaka 1 oznacenoga prilikom fizickoga nasrtaja ili nasilja te zakljucuje da su u uzrocno-
posljedicnome odnosu, ali i da bi se naprec¢ac moglo re¢i da se radi o indeksicnome znaku —
udarac oznacava bol. Medutim prema drustvenim konvencijama nasrtaj je u pravilu
toga proizlazi da se ipak radi o simbolicnome (drustvenom) znaku u ¢ijoj je biti indeksi¢nost
(uzro¢nost i druStvena prisila) (2004: 314). Zbog toga je upotrebu haptickoga koda u predstavi
moguce interpretirati u njegovoj simboli¢nosti i ikoni¢nosti. Tuc¢a glumaca na Sceni moze se
interpretirati kao znak nasrtljivosti ili neprijateljstva medu likovima, ali istovremeno moze

simbolizirati nadmo¢ jednoga lika nad drugim, njihov razli¢it druStveni status itd.

Osim glumceva tijela, u stvaranju znacenja sudjeluju kazaliSni prostor i1 kazaliSno
vrijeme. Kazali$ni je prostor nesto jednostavnije opisati jer ga gledatelj opaza vidom. Kazali§no
je vrijeme apstraktan pojam u ¢ijem procesu imaginiranja sudjeluju i glumci koristec¢i verbalne
glasovne kodove, ali i scenografija, rekviziti, izmjena dramskih prizora. Proksemicki je kod
zapoceo opisivati Edward T. Hall osvréu¢i se na strukturalisticke opise jezika. Postoji nekoliko
podjela proksemike, primjerice prema dimenzijama (Hall 1966, Watson 1974) i prema
kategorijama ponasanja u prostoru (Hall 1966). Vazno je primijetiti da se navedene podjele
odreduju prema blizinama i udaljenostima medu ljudima pa nije cudno Sto je primjerice Fischer-
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Lichte u kontekstu kazaliSnoga teksta svrstala proksemicke u kinezicke znakove. Mi ¢emo
proksemicki kod opisati neovisno o ve¢ svim nabrojanim kinezickim supkodovima zato §to on
odreduje prostorna ponaSanja u razli¢itim kulturama. Prema tome naglasak neée biti na
proizvodnji znakova tijelom, nego prostorom. Zanimljivo je promatrati kako se prostor scene
uokviren kazali$nim tekstom mijenjao kroz povijest. Odrzavanje sve¢anosti kao $to su dionizije
podrazumijevalo je izvedbu odrzavanu po Citavom selu ili gradu — scena je makroprostor.
Odvajanjem scene od publike stje¢e se mezoprostor — scena je sve ono dokle dopire glumac.
Suvremenije izvedbe brisu granicu izmedu scene i publike pa scena postaje mikroprostor.
Gledatelj ima osjecaj da je dio intimnoga, privatnoga glumceva okoliSa. Posebnost je kazaliSne
izvedbe §to se odvajanje prostora uglavnom naznacuje polu¢vrstim obiljezjima kao dijelovima
scenografije. Spustanje i dizanje zastora moze ukazati na promjenu prostora, a na sceni se mogu
pojaviti pokretni zidovi ili porazmjesteno pokuéstvo koje sugerira odvojene sobe, stanove,

katove, vanjski 1 unutrasnji prostor.

Kronemicki smo kdd uvjetno ubrojili zbog toga $to je ulogu vremena u stvaranju
znacenja teSko opisati 1 definirati. Vremenom se bave znanstvenici razli¢itih podrucja pa ¢e
prema tome dobivati i razlicite epitete. Znamo da postoje biolosko, mitoloSko, kalendarsko,
formalno i neformalno vrijeme. Edward T. Hall (1959, 1976, 1983) pokusao je opisati ulogu
vremena u druStvenome svakodnevlju promisljajuci o tome kako se prema poimanju stanki,
tempa, to¢nosti odnose razli¢ite kulture. U kontekstu neverbalne neglasovne komunikacije u
kazalisnome tekstu kronemicki ¢e kod odrediti kako ¢emo interpretirati Sutnju ili stanke. Sutnja
1 stanke svrstavaju se u kronemiku jer je vremenska proteznost odsutna govora jedini oblik
manifestiranja Sutnje (N6th 2004: 322). Pojedini ¢e jezikoslovci Sutnju i stanku ubrojiti u
govorne vrednote jer se ocituju odsutnos$¢u ili prekidom govora. Ipak one su i neverbalna

komunikacija jer u odsutnosti rijeci samo Sutnja moze govoriti.

Preostaje opisati pojavu rekvizita na sceni. Rekvizitima ¢emo oznaciti semioticki sustav
predmeta opée upotrebe (odje¢a, obuca, nakit, kape, Sminka, vlasulja...) koje je drustvo
iskoristilo za oznacavanje (Barthes 2015: 41). Primarna je utilitarna funkcija odjece bila da $titi,
no ona sada nosi i znaCenje drustvenoga polozaja, ekonomskih mogucénosti, obiljeZje je
vremena te razli¢itih supkultura. Takve znakove Barthes naziva funkcijama-znacima, njihova
je upotreba preobracena u znak te upotrebe. Specificnost je takvih znakova to Sto kada je znak
ve¢ jednom utemeljen druStvo ga lako moZe funkcionalizirati i o njemu opet govoriti kao 0
predmetu za upotrebu. Preneseno na kazaliSnu izvedbu rekvizit moze biti funkcionaliziran, §to

zna¢i da ¢emo odje¢u na glumcima promatrati samo kao korisne odjevne predmete. U
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odredenom c¢e trenutku biti potrebno prizvati druStveno utemeljeno znacenje kako bismo

znacenje odjevnoga predmeta interpretirali u svrhu primjerice karakterizacije likova.

Velik broj kodova i supkodova u kazaliSnome tekstu otvara nebrojene moguénosti
kombinacije i selekcije. Pred gledatelja su postavljeni sustavi znakova koje prima gotovo svim
podrazajima, a moze se dogoditi da u nekim trenucima budu upotrijebljeni svi sustavi znakova
i svi podrazaji. OneobiCena ¢e upotreba koda u kazalisnome tekstu biti ona u kojoj ¢e ju
gledatelj ekstrakodirati na skali prema konverzacijskoj implikaturi. Verbalni glasovni znakovi
u kazaliStu su uobicajena pojava, no jednako su tako i dio svakodnevnoga govora. Zato ¢e
upotreba neverbalnoga neglasovnog kodiranja kojim se komunicira odredeno znacenje u

predstavi biti posebno estetski vrijedna.
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4. DramsKi govor u prostoru i vremenu

Umjesto da se dramski tekst svodi na fabulu ili na oponasanje stvarnosti, trebalo bi na njega
gledati kao na postavijanje raznih govora u prostor, kao na dinamicki proces ukrstanja
diskurzivnih instanci.

(Alessandro Serpieri)

Dramski se dijalog nikada ne odvija u vakuumu, svako je djelovanje likova — bilo ono
verbalno ili neverbalno — smjesteno u prostor i vrijeme na koje se likovi referiraju. Temelj je to
stvaranja fiktivnoga svijeta kojega okvir moze biti razbijen ako se likovi izravno obrate
gledatelju u kazalisnom kontekstu. Apostrofiranjem kakvoga rekvizita ili dekora likovi se
lokaliziraju prostorno i vremenski, a ¢itatelju olakSavaju imaginiranje. Gledatelju je kazaliSne
predstave, uz verbalizaciju prostora i vremena, ponudena glumceva gestikulacija te prostor

pozornice. U oba se slu¢aja dramski lik moze posluziti rekvizitom, a moze i upucivati na njega.

Takve pojave u lingvistickome kontekstu, to¢nije na podrucju opce morfologije,
Jespersen naziva prekljucivacima (1922), a Jakobson ih detaljno razraduje. Svaki jezi¢ni kod
sadrzi prekljucivace, a njihovo se opée znacenje ne moze odrediti bez upucivanja na poruku.
Njihovu je semioti¢ku prirodu opisao Burks (1949), sto je kasnije preuzeo i Jakobson. Osvréuci
se na Peirceovu trijadnu podjelu znaka na simbole, indekse i ikone, Burks zakljucuje da
preklju¢iva¢i pripadaju razredu indeksnih simbola — simbol se povezuje s prikazanim
predmetom pomoc¢u konvencionalnoga pravila, a indeks je u egzistencijalnom odnosu s
predmetom koji prikazuje (Jakobson 2008: 453). Jakobson nadalje definira indeksne simbole
poput liénih zamjenica kao slozene kategorije u kojoj se kdd i poruka preklapaju i klasificira
glagolske kategorije prema Cetirima stavkama: pripovijedanome dogadaju, govornome
dogadaju, sudioniku u pripovijedanome dogadaju i sudioniku u govornome dogadaju (2008:
455). U njegovoj su klasifikaciji glagolskih kategorija prekljucivaci glagolsko lice, nacin,
vrijeme i evidencijal. Primje¢ujemo da su navedene gramaticke glagolske kategorije vezane uz

verbalno kodiranje kakve poruke, §to ¢e biti prikladno primijeniti na dramske tekstove.

Benveniste ¢e pak u deikse ubrojiti licne zamjenice, glagole, priloge vremena i mjesta,
vlastite imenice, ali i sva mimicka, gestualna 1 prozodijska sredstva koja upucuju na prostorno-
vremenske koordinate situacije iskazivanja (1966: 225-285, prema Pavis 2004: 48). Vodeci se
Benvenisteovim deiktickim oblicima, Pavis ¢e zakljuciti da su deikse vazno obiljezje kazalista
te ¢e joS jednom uputiti na to da nije dovoljno osvrnuti se samo na deikticke oznake u tekstu,

nego i na mimiku, gestiku, scenografiju, reziju te na prijelaz sa zbiljske na figurativnu razinu
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(2004: 49). Indeksi¢nost znakova u kazalistu obiljezje je koje je oduvijek razlikovalo dramu od
epa 1 poezije. Dok ¢e potonja dva zanra opisivati uz pomo¢ pripovjedaca, u kazalistu se

pokazuje izravno (mimesis), a obracanjem gledatelju prekoracuju se granice djela.

Takvo pokazivanje u kazalistu Eco ¢e nazvati ostenzijom (1977: 110), $to je jedna od
vrsta oznacavanja — objekt se derealizira eda bi mogao predstavljati ¢itavu kategoriju. Naime,
ostenzija u kazaliStu moguéa je zbog nekoliko karakteristi¢nih svojstava kazaliSta koja se
odvijaju na sceni: ,kvadratne semioze*, uokviravanja, dodatne konotativne snage izgovorene
rije¢i, drustvenoga konteksta i reakcija publike. Zamislimo li krunu kao rekvizit koji se
pojavljuje u kazali$noj predstavi, najprije ¢emo ju prepoznati kao stvarni objekt, no kasnije ¢e
ona postati znak koji ¢e se referirati na drugi objekt (primjerice na kralja) ili kategoriju objekata
(primjerice na kraljevstvo, kraljevinu, mo¢, vlast itd). Buduéi da nece biti isto hoce li krunu
nositi lik vladara ili lik pijanca, znacenje akcija likova ovisit ¢e o na¢inu uokviravanja. Publika
koja uoc¢ava krunu bit ¢e svjesna njezina denotativna zna¢enja, no vrlo brzo otkrit ¢e i njezinu
konotativnu snagu — predstavljanje onoga koji je na vlasti, koji ima mo¢, vrlo Cesto i veliko
bogatstvo, autoritativnu figuru. Ako se pojavi na glavi nekoga Sereta, koji ¢e ju ironi¢no nositi,
izazvat ¢e smijeh medu publikom. Eco tvrdi da rekvizit koji gledamo moze biti i ideoloska
apstrakcija zbog drustvenoga konteksta u kojem se pojavljuje. To je moguce zato Sto
promatramo fizicko tijelo u fiziCkom prostoru, udaljenosti izmedu vise fizickih tijela

(proksemika), geste i tjelesne pokrete (kinezika) (1977: 115).

Za naSe je istrazivanje znacajna Pavisova podjela ostenzije na verbalnu ostenziju govora
likova na sceni te ostenziju vizualnih elemenata, u $to ubrajamo ve¢ spomenute gestu i mimiku
glumca (2004: 252). Naime, pokazivanje na sceni moze biti doslovno, gestualno jer glumac u
bilo kojem trenutku moZe zaista pokazati kako nesto ¢ini ili kako netko neSto treba Ciniti.
Glumcev je govor takoder ostenzija. Njegov se iskaz sastoji od performativnoga i pseudo-
iskaza, Sto znaci i1 da se svaka dramska izvedba svodi na dva ¢ina. Performativnim ¢inom on
iskazuje da glumi, a od toga trenutka nadalje daje pseudo-iskaz. Nije vise glumac, nego je
subjekt iskaza ve¢ u liku (Eco 1977: 115). Prema tome na glumcev ¢e se govor gledati u
kontekstu fiktivne situacije — rije¢i su izgovorene u kazali§noj dvorani — i bit ¢e shvacen kao

poetski znak.

Zakljucili bismo da ostenzija i deikti¢nost jesu bitna oObiljezja dramskoga i kazaliSnog
teksta, da je znacenje oba pojma pokazivanje ili upucivanje na nesto. Osim toga obje kategorije

funkcioniraju onkraj jezika. Naime deikti¢nost (gr¢. pokazujem) ili foricnost druga je glavna
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funkcija zamjenica uz zastupanje (Markovi¢ 2012: 343). Zamjenice su pak oblici koji u
izvanjezicnoj zbilji ne postoje, oznacuju izravno objekte, odnosno upucéuju na njih. One imaju
svoje gramati¢ko znaenje, prenose tri osnovna sadrzaja — lice, mjesto i vrijeme. Tako
formalizirane ili gramatikalizirane dolaze iza jezika, $to znaci da su obiljezene pragmati¢noscu,
funkcioniraju kao geste u usmenoj komunikaciji te su zbog toga Ciste forme komunikacije (Peti
1988: 144). Uz li¢nu, spacijalnu i temporalnu deikti¢nost Markovi¢ navodi i socijalnu, ¢iji su
primjeri semanticki prazne zamjenice — njihova znacenja ovise 0 nekoj vrsti empatije, prisnosti
govornika 1 sugovornika s trecom osobom (2012: 351). U svakom slu¢aju znacenje zamjenica
povezano je uz tocno odredenu komunikacijsku situaciju. Uostalom, nije 1i 1 potreba li¢nih,
temporalnih 1 spacijalnih deiksa da se ispuni njihova semantiC¢ka praznina upotrebom u
konkretnoj komunikacijskoj situaciji upravo i performativna potreba dramskoga teksta da ja,
sada i ovdje dobiju svoje referente? Stoga zaklju¢ujemo da je deikti¢nost diskurzivna kategorija
koja je zajednicki nazivnik dramskome i kazaliSnom tekstu. Usko je vezana uz situaciju

iskazivanja, a ovisno o vrsti teksta, bit ¢e izrazena razli¢itim kodovima.

Deikti¢nost se u dramskome dijalogu ostvaruje kroz sva tri moguca tipa: personalna
(osobne zamjenice), temporalna (sada) i spacijalna (ovdje). Katni¢-Bakar$i¢ nadalje razlaze da
se deikse semantiziraju u odnosu na govornika — on prema njima odreduje svoju poziciju u
dijalogu, vremenu i prostoru (2008: 15). Ne manje vazna jest i ¢injenica da se deikse denotiraju
tek u trenutku govorenja, pri ¢emu se govornikovo tijelo smatra referentnom tockom za
prostorne dimenzije. Medutim smatramo da upotreba personalnih, temporalnih i spacijalnih
deiksa nije dovoljna za razlikovanje dramskoga teksta od proznih i lirskih. Mukafovsky (1940)
tri knjizevna roda razlikuje upravo s obzirom na upotrebu tri razlicita tipa deiksa pa tako liriku
smatra monoloskom po strukturi, dok se epika Cesto piSe u treCem licu pa ne moze posjedovati
personalne deikse kao drama. No s pojavom tumacenja Rolanda Barthesa o prebacivanju fokusa
s autora na Citatelja poCinje se razvijati misao o Citatelju kao jednako ukljuc¢enoj instanci u
procesu tumacenja znacenja, koja se pojavljuju u bilo kojem rodovski odredenom tekstu. Prema
tome dijalozi obiljeZeni personalnom i temporalno-spacijalnom deikti¢no$¢u mogu se pojaviti
u proznim tekstovima jednako kao i u dramskim. Lirski subjekt takoder moZe apostrofirati
fiktivnoga primatelja poruke upotrebom personalne deikse. Sada se mozemo zapitati kako
upotreba deiksa razlikuje dramski od lirskoga ili proznoga teksta te kako usmjerava na
multimodalno ¢itanje teksta ako je svaki tekst performativan, a svaki Citatelj u performativnoj

ulozi u svijetu diskursa (Gibbons, 2010).
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Spomenuli smo instancu ¢itatelja jer govorimo o dramskome tekstu kao knjizevnome
supstratu, no s obzirom na intencionalnost dramskoga teksta (ne svakoga) da bude izveden i
prikazan kao kazali$ni tekst, krajnji adresat postaje gledatelj. Razlika izmedu instance gledatelja
i Citatelja znakovita je za pojavu multimodalnosti jer bi performativna uloga gledatelja
zahtijevala tumacenje razli¢itih semioti¢kih kodova i njihovo dekodiranje dok je uloga ¢itatelja
¢esce svedena na jedan (verbalni) do dva (vizualni/ auditivni) koda. U dramskome se tekstu ta
uloga dodatno usloznjava pojavom do tri razli¢ita komunikacijska sustava §to kvantitativno

utjece na deikti¢nost dramskoga teksta.

4.1. Temporalna deikticnost - kada je sada

Zbog izostavljanja posreduju¢ega komunikacijskog sustava u dramskome je tekstu
prevladavajuce glagolsko vrijeme prezent. Zato je dramski tekst obiljezen deiksom sada, $to
naravno nije jedini nacin kako odredujemo vrijeme. Ono se moze odrediti upotrebom glagolskih
vremena i vremenskih priloga®?, ali zbog pojave razli¢itih komunikacijskih sustava, vise razina
dramskoga teksta i poliperspektivnosti postoji i nekoliko razina dramskoga teksta koje su

obiljezene temporalnom deikti¢noscu.

Hans-Thies Lehmann (2004) detaljno analizira kategoriju vremena u dramskome i
kazaliSnome tekstu (ali ponajprije usredotocujuci se na performance text) pa ¢emo spomenuti
ono §to je vazno uociti prilikom analize dramskoga teksta. Pri tome ¢e paznja biti usmjerena na
moguce ostvaraje deiksa u dramskome tekstu. Od pet nabrojanih slojeva vremena za dramski
su tekst vazni vrijeme teksta, vrijeme drame i vrijeme fikcionalne radnje (Lehmann 2004: 228
232). Vrijeme teksta pragmaticni je sloj koji se odnosi na vrijeme citanja nekoga dramskog
teksta. Na vrijeme teksta utjecu ¢imbenici poput duZine teksta, povezivanja recenica, upotrebe
interpunkcije, ritma, re¢eni¢ne kompleksnosti, tj. ¢imbenici Koji stvaraju tempo teksta. Ono $to
je Lehmannu vrijeme drame, Aristotel naziva mythosom. Radi se o slijedu zbivanja i scena, koji
vrlo Cesto ne mora biti sukcesivan, nego se autor moze posluziti razli¢itim tehnikama
komprimiranja vremena drame. Vrijeme fikcijske radnje treba razlikovati od uprizorenoga
vremena — dugacak period trajanja na pozornici postaje kratak period prikazivanja. Treba
napomenuti i da ¢emo razlikovati vrijeme fikcijske radnje i vrijeme drame analogno

razlikovanju pripovijedanoga vremena i vremena pripovijedanja.

32 VVremenske deikse u hrvatskome jeziku mogu biti prilozi, primjerice: onda, tada, jucer, danas; imenice:
ponedjeljak, sijecan;j i sl. (Markovi¢ 2012: 343).
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Vrijeme fikcijske radnje analizirat ¢emo u unutrasnjem 1i/ili posredujucem
komunikacijskom sustavu kao dijelovima glavnoga teksta te u pomo¢nome tekstu. Ono se moze
prikazati sukcesivno i simultano ovisno o tome radi li se o zatvorenom ili otvorenom dramskom
tekstu (Pfister 1998: 388-392). Prijenos temporalnih informacija moze se odvijati na razliite
nacdine: moze se eksplicitno navesti povijesno razdoblje, doba dana, tocan sat, minuta i sekunda
u didaskalijama, vrijeme se moze konkretizirati dijaloski ili monoloSki u unutrasnjem i
posreduju¢em komunikacijskom sustavu, a postoje i razli¢ite tehnike komprimiranja i
razvlacenja vremena. Potonje dvije tehnike te proturjecja u kronologiji upucuju na subjektivnu

koncepciju vremena koju promislja recipijent, ali ju mogu osvijestiti i likovi (Pfister 1998: 403).

Za temporalne je deikse vazno i tko ih izgovara u danome trenutku. Razli¢itim
prekljuc¢iva¢ima moze se kontekstualizirati situacija. Semantiziranje vremena razliito ¢e se
moci ostvariti u dramskome 1 kazaliSnome tekstu. U dramskome ¢e tekstu temporalne deikse
biti verbalne, no to ne znaci da se normativno mogu odrediti upotrebljavanjem glagolskoga
vremena prezenta ili vremenskim prilogom sada. Vrijeme fikcijske radnje moze biti obiljeZeno
stilskom upotrebom razli¢itih —izama, navodenjem odjece koju nose likovi, izgleda prostorija
u kojima borave, obiteljskim relacijama medu likovima. [zostanak temporalnih deiksa moze
kontekstualizirati vrijeme u kojem piSe autor, kao §to to mogu npr. tehnike montaze, simultanost
sekvenci 1 dogadaja. Te Ce tehnike Citatelju znaciti dodatno aktiviranje prilikom citanja
dramskoga teksta, a takoder mogu znaciti 1 bliskost dramskoga teksta kazaliSnome tekstu ili

filmskoj umjetnosti.

4.2. Spacijalna deikticnost - gdje je ovdje

Spacijalne®® se deikse u dramskome tekstu ostvaruju sliéno kao i temporalne — u
pomo¢nom ¥/ili glavnom tekstu. S obzirom na to gdje se ostvaruju, utjecat ¢e na realizaciju
prostora u kazaliSnome tekstu. Ve¢ spomenuta verbalna kulisa moze posluziti redateljima za
kontekstualizaciju teksta preko interakcije likova tako da sami iskazu gdje se nalaze, implicitno
ili eksplicitno. No postoje dramski tekstovi u ¢ijim se didaskalijama ovdje detaljizira do te mjere
da spacijalne deikse nisu samo scenske upute, nego i komentar i interpretacija autora. Pfister
pojavu potonjega objaSnjava kao svojevrsnu samostalnost knjizevnoga supstrata teksta u
odnosu na inscenirani tekst i multimedijsku recepciju (1998: 379). Ogradit ¢emo se od takvih

usporedbi s obzirom na to da smo ve¢ uputili na performativnost i dijaloski karakter dramskoga

33 U hrvatskome jeziku kao spacijalne deikse mogu posluziti mjesni prilozi, glagolski prefiksi (usp. hr. od-nositi,
do-nositi, pri-nositi, na-nositi), prezentativi (usp. hrv. evo, eto, eno) i sl. (Markovi¢ 2012: 343).

82



teksta, ali 1 zbog toga $to ne mozemo sa sigurno$c¢u tvrditi da je upravo samostalnost bila

namjera autora ili Citatelja.

Medutim iz multimodalne je perspektive zanimljivija Pfisterova daljnja razradba
tehnika lokaliziranja koje se dijele na verbalne i neverbalne. VVerbalne su prethodno navedene,
a u neverbalne svrstava scenografiju koja ukljucuje ,,akciono konstituiranje prostora” i
,rekvizite”, pojmove koje vezemo uz kazali$ni tekst, tj. kodiranje prostora na sceni. Akcijsko
konstituiranje prostora ostvaruje se izlascima i ulascima jer se uspostavlja kontrast izmedu
fiktivnog prostora iza pozornice i fiktivnoga prostora prikazanoga na pozornici. Rekviziti su
konkretumi dramskoga teksta kojima on zadobiva trodimenzionalnu prostornost. Dalje se ti
pojmovi detaljno objasnjavaju primjerima odnosa medu dramskim likovima 1 funkcijama koje
mogu obavljati. Semantizacija moze i¢i u nekoliko smjerova pa tako rekviziti mogu postati
srediS$nja tema 1 simbol dramskoga teksta, mogu simbolizirati neko proslo ili buduce vrijeme,

ali i karakterne osobine lika (Pfister 1998: 380-385).

Dakle, ono $to u kazaliSnome tekstu funkcionira kao oprostorenje ne mora biti i nije
samo lingvisticki, nego i neverbalno neglasovno kodirano. U dramskome je tekstu nesto
drukcije — tekst ne moze imati vizualne, auditivne kodove ili kostimografiju te scenografiju pa
valja vidjeti kako se te instance mogu verbalno semantizirati u dramskome tekstu. Ostvarit ¢e
se, kao §to smo napomenuli, ili u didaskalijama ili u glavnome tekstu, u unutra$njem ili
posreduju¢em komunikacijskom sustavu. No prostor ¢e uvijek biti promatran u odnosu na
dramski lik, tj. na njegovo pozicioniranje u dramskoj sekvenci. Tada moZemo govoriti o
proksimalnim i distantnim elementima koji dobivaju deikticku ulogu (Katni¢-Bakarsi¢ 2003:
15). Semantiziranje prostora neverbalnim kodiranjem u kazaliSnome tekstu daje manje prostora
lingvistickim elementima Sto se moze usporediti s pojavom dramskih tekstova u kojima izostaje
detaljno opisan prostor u didaskalijama ili u kojima prostor nije naznafen pokaznim
zamjenicama u unutra$njem komunikacijskom sustavu. Tada se spacijalne deikse ostvaruju u
odnosima likova u unutraSnjem komunikacijskom sustavu te likovima koji se iz posredujucega

komunikacijskog sustava osvréu na Citatelja (ili gledatelja).

Jedna od mogucih spacijalnih deiksi jest ulazak u kakav prostor te izlazak iz njega.
Ulaske i izlaske mozemo postaviti i kao promjene situacije. Steen Jansen definirao je situaciju
u odnosu na scenu u kontekstu kazaliSnoga teksta. Granica izmedu dviju situacija nalazi se tamo
gdje ulazi ili izlazi neka osoba ili tamo gdje se dekorom mijenja mjesto (1973: 405). Pfister pak

napominje da se time segmentira povrSinski tijek teksta, a ne prica na kojoj se on zasniva (1998:
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294) pa prema tome jedan prizor moze sadrzavati viSe situacija, a jedna situacija moze biti
realizirana u viSe prizora. Razlikovanje prizora i dramske situacije moze se odraziti i na
Citateljevo konceptualiziranje prostora. Ako ulazak i izlazak znace semantiziranje prostora,
analogno tome Citatelj na situaciju moze gledati kao na promjenu prostornoga odnosa lika iz
Cije se perspektive promatra situacija. Situacije nisu odredene iskljucivo konfliktom, moze se
raditi i o nekonfliktnoj situaciji koja ¢e obi¢no biti prekinuta intervencijom izvana (1998: 295).
Pretpostavimo da ¢itamo jedan prizor s viSe dramskih situacija — ¢ak i bez spacijalnih deiksi
Citatelj moze vizualizirati izmjene mjesta u kojima se lik pojavljuje. Time je ostavljen prostor
kazaliSnom tekstu da razli¢itim scenskim elementima razgrani¢i fiktivne prostore razli¢itih
scena, ali tako da su svi likovi u jednom prizoru vizualno 1 dalje dio jednoga fizickog scenskog

prostora.

Ono $to ipak treba odrediti prije samoga pronalazenja granica medu dramskim
situacijama jesu njihove demarkacijske funkcije. One mogu biti promjene u grupi likova (lica)
ili upitne recenice na pocetku replike lika (lica) koji izvjesno vrijeme nije govorio — najmanje
tijekom pet replika (Jansen 1973: 1978-179). U slucaju da ¢itatelj moze povezati demarkacijske
funkcije s ulaskom i izlaskom likova, dramska se situacija temelji na grupi prisutnih likova.
Dakle izostanak jasnih spacijalnih deiksi u obliku zamjenica ili priloga te semantiziranih
imenica i1 glagola koji oznaCavaju prostor ne mora znaciti da Citatelj] ne moze sudjelovati u
vizualizaciji prostora. Cilj nam je pokazati da se ta vizualizacija moze ste¢i dramskom

geometrijom, koja moze biti otvorenoga i zatvorenoga tipa (Ginestier 1961).

Otvorena geometrija moze biti pravolinijska, a moze sadrzavati i1 paralelne situacije.
Pravolinijske su situacije relativno rijetke jer, kako tvrdi Ginestier, nisu dovoljno dramati¢ne —
junak je usamljen, §to ne znaci da se u prizoru ne moze pojaviti vise lica. Paralelne su situacije
obiljezene vremenskim paralelizmom, §to nakon vise ponavljanja postaje klisejizirano.
Medutim opravdanost takve upotrebe jest u dvjema vezama: dijalektici glumac-lice i dijalektici
roditelj-djeca (1961: 124). Zatvorena se geometrija postize situacijom u trokutu, u kvadratu te
geometrijom u dijagonali. lako se na prvu moZe Ciniti da su zatvorene geometrije istroSene
situacije u kojima se ne moZe uspostaviti novi odnos, raznolikost ¢e proiza¢i upravo iz
karakterizacija likova. Afektivne strane trokuta ¢ine mrznja, ljubav ili ravnodusnost, a svaki od
tih osje¢aja moze biti razliitoga intenziteta. Kvadrat ¢ine Cetiri lika, najceS¢e dva para, iz Cega
proizlazi samo jedno dramsko rjesenje — permutacija (1961: 137). Kvadratna situacija koja se
upisuje u zacarani krug donosi i jednostavnost karaktera iz ¢ega proizlazi da jednostavnija

geometrijska situacija znaci sloZeniju karakterizaciju. Navedene geometrije predstavljaju
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apsolutne dramske tekstove, no postoje i situacije s poluotvorenom geometrijom — lepeza ili
kombinacije zatvorenih geometrija. U geometriji drugoga stupnja pojavljuju se likovi koji su
neprisutni na sceni, ali imaju presudno znacenje za snagu komada (1961: 149). RijeC je o

likovima ¢ija se imena spominju u dijalogu medu likovima ili koje spominje neki posrednik.

Promjene likova u nekoj od dramskih geometrija ili upitne rec¢enice znacit ¢e ulazak ili
izlazak likova, promjenu geometrije tj. promjenu dramske situacije, no to i dalje ne znaci da se
mijenjaju prizori. Dramska se situacija moze dinamizirati navedenim demarkacijskim
funkcijama, koje Ce Citatelj percipirati ili vizualizirati kao promjenu prostora, a da dramski tekst
¢ini samo jedan prizor. Tada bi se demarkacijske funkcije semantizirale poput spacijalnih

deiksa i preuzimale njihovu funkciju u dramskome tekstu.

4.3. Semanticko punjenje deiksa(ma)

Za pretpostaviti je da se spacijalne, vremenske pa 1 licne prekljucivace u dramskome
tekstu najceS¢e moze naci u didaskalijama ili scenskim uputama. Njima bi se ispunila funkcija
oprostorenja i ovremenjenja dramskoga dijaloga. Slozili bismo se s Pfisterovom pretpostavkom
da bi se time mogla signalizirati i samostalnost knjizevnoga supstrata u odnosu na kazaliSnu
izvedbu (1998: 378). Konkretnim bi se navodenjem objekta ¢ak mogli semantizirati odnosi
medu dramskim likovima, njihov drustveni status i njihova emotivna bliskost. Klju¢nu ulogu
uz didaskalije igra i verbalna kulisa. Ona naravno moze nadomjestiti izostanak scenskih uputa
u smislu da ¢itatelj kroz replike likova razumijeva u kojem se prostoru i vremenu oni nalaze. U
dijalogu se likova vrsi i semanti¢ko punjenje novim simboli¢kim odnosima (Pfister 1998: 376).
U oba se slucaja deikti¢nost ispunjava na verbalnoj razini, ali na razli¢itim komunikacijskim
razinama. MoZemo se zapitati kako ¢e frekventnost deiksa na razli¢itim komunikacijskim
razinama utjecati na izvedbu. To ¢e naravno ovisiti o kulturoloskim uzusima pojedinoga
razdoblja, kao i o slobodi redatelja i dramaturga u postavljanju predstave na scenu. Veca ce
koli¢ina prekljucivaca u scenskim uputama vrlo vjerojatno ograniciti redateljsku 1 dramatursku
slobodu. Moze se re¢i i da ¢e praznina prostora ili manjak prostorne stilizacije omoguditi
semanti¢ko punjenje simbolima. U tom ¢e Se slucaju pozornost usmjeriti na gluméevo tijelo

koje postaje znak kojega se znacenje moze razli¢ito interpretirati ovisno o uokviravanju.

Predstavit ¢emo pojavnost spacijalnih i temporalnih deiksa na nekoliko komunikacijskih
razina, s obzirom na njihovu eksplicitnu i implicitnu realiziranost te na eventualna dodatna,

socijalna znacenja.
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4.3.1. Prostor i vrijeme u scenskim uputama

Spacijalne i temporalne deikse

Uzmimo za primjer inkoativne recenice prvoga ¢ina Gospode Glembajevih.

Crveni salon sa Zutom brokatnom garniturom Sezdesetih godina. U pozadini dvokrilna vrata,
otvorena, s perspektivom na nekoliko otvorenih i rasvijetljenih soba. Lijevo terasa, odvojena od
scene staklenim pomi¢nim vratima. Na terasi kaktusi, paome i slamnata garnitura s dva
SaukelStula, a niz kamene stube silazi se u vrt. Vrata desno u blagovaonicu. Na zidovima
crvenog salona oko petnaest portreta gospode Glembajevih... Kasno je. Gosti odlaze iz
blagovaonice desno i prolaze sobama u perspektivi pozadine, onda lijevo. Upravo kad se zavjesa
digla, presao je preko scene jedan austrijski Feldmarschalleutnant sa suprugom generalicom.
U navedenim rec¢enicama uocljivo je nekoliko elipti¢nih izraza kojima se sugerira prostorno i
vremensko smjestanje dijaloga izmedu Leonea i Angelike koji ¢e uslijediti. Prostor je potvrden
prijedloznim izrazima: u pozadini, na terasi, niz kamene stube, u vrt, u blagovaonicu, na
zidovima, u perspektivi; prilozima: lijevo (terasa), (vrata) desno, (odlaze iz blagovaonice)
desno; glagolskim prefiksima: si-lazi (se), od-laze, pro-laze, pre-sao. Vrijeme odvijanja Cina
naznaceno je tek vremenskim prilogom/prilozima kasno (je) i upravo kad (se zavjesa digla), no
Citatelju se i implicitno sugerira kasniji sat rasvijetljenim sobama. Detaljizirane su i stilizirane
unutrasnjost soba i vanjski dio terase. Takav komentar prostora i vremena odvija se na
komunikacijskoj razini na kojoj sudjeluju autor i &itatelj. Citatelju je malosto prepusteno
imaginaciji, a ve¢ je U prvom c¢inu svjestan i zanrovskoga odredenja teksta te njegove

performativnosti (Upravo kad se zavjesa digla, presao je preko scene...).

Rekviziti i akcijsko konstituiranje prostora

Detaljne scenske upute mogu usmijeriti interpretaciju prema izrazenijoj samostalnosti
dramskoga teksta, pa onda i njegovoj nadmoci, no moguce je takvu stilizaciju is¢itavati i u
kontekstu drustvenoga statusa i mo¢i. Nabrajanje rekvizita i dijelova kuc¢e u gore navedenom
primjeru (crveni salon, Zuta brokatna garnitura, terasa, staklena pomicna vrata, kaktusi,
paome, slamnata garnitura, kamene stube, vrt, petnaest portreta) upucuje na bogatstvo i raskos
u kojima obitavaju i koje posjeduju Glembajevi. Verbaliziranje vremena iz kojega potje¢u neki
rekviziti (brokatna garnitura Sezdesetih godina) kao i nazivi pojedinih dijelova kuée predocuju
stil uredenja razdoblja u kojem Glembajevi zive. Imeni¢ne izraze poput gospoda (Glembajevi),
Feldmarschalleutnant, (supruga) generalica mozemo smatrati nekim oblikom honorifika (iako

je u hrvatskome jeziku izrazenija upotreba persiranja, odnosno li¢nih zamjenica ti/Vi), kojima
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bi se izrazila socijalna deiksa. Time bi se Citatelja uputilo na drustveni status Glembajevih,

kojim su ljudima okruzeni, tko ¢ini njihovo drustvo, tko ih posjecuje itd.

Posljednje dvije recenice u kojima saznajemo kamo gosti odlaze i prolaze te da se nakon
dizanja zavjese feldmarsal presetava scenom takoder utje¢u na konstituiranje prostora. Citatelj
postaje svjestan trodimenzionalnosti scene te razlike izmedu scenskoga i izvanscenskog
prostora. Ulasci i izlasci likova impliciraju izmjenu scena pa se ¢itatelju moze Ciniti da fiktivno

vrijeme pocetka €ina prolazi brZe od realnoga vremena.

Na mizansceni prostorne 1 vremenske deikse mogu biti naznaCene rekvizitima,
stiliziranom scenografijom, a mogu se i naznaciti u dijalogu likova na sceni. Titule odredenih
likova takoder mogu biti naznacene i na jednoj i na drugoj razini. Verbalno ekspliciranje
prostornih, vremenskih i druStvenih odnosa na sceni, koje ne prate jednako stilizirana
scenografija i rekviziti, zacijelo bi izazvalo smijeh u publici, ali bi i zanrovski promijenilo

dramski tekst.

Izostanak detaljnih, stiliziranih scenskih uputa

Uz to Sto su stilska odlika pojedinoga dramaticara, u detaljnim se scenskim uputama
ogleda i vrijeme nastanka dramskoga teksta. Didaskalije u kojima se oCitava autorski komentar,
karakterizacija likova, a vremenski 1 prostorni oznaciva¢i nagomilani su u svrhu s§to to¢nijega
odredenja scenografije u kazaliStu, u danasnje bi vrijeme djelovale u najmanju ruku artificijelno
ili bi se pojavile u posve drugom znac¢enju od onoga koje su imale u prethodnom stolje¢u. NeKi
su se prekljuc¢ivaci i deikse u takvim uputama punili dodatnim zna¢enjima. Stoga moZzemo
pretpostaviti Sto bi za tekst 1 verbalizaciju deiksa, rekvizita i kretanja lika u prostoru znacio
izostanak detaljnih, stiliziranih scenskih uputa. Za pocetak oprostorenje i ovremenjenje nece
biti toliko znacajno Citatelju. Prema tome moze se dogoditi da autor li8i ¢itatelja informacija o
to¢nom prostoru i vremenu odvijanja fikcionalne radnje. Drugu ¢emo hipotetsku situaciju
izostanka prostornoga i vremenskoga odredenja ilustrirati primjerima iz Gavranove drame Sve

0 Zenama.

LADA: Zar mislis da bih oti$la, a da se s tobom ne pozdravim? A §to je to?

(Pokaze na posudu za vodu.)

ANITA: Uzas! Ne pitaj! Poplavila mi kupaonica!

LADA: Kako? Kada?

ANITA: Kad sam se vratila iz $kole, kupaonica je plivala. Doslo mi da se rasplacem.
LADA: Sto se dogodilo?
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ANITA: Na bideu je popustio ventil za vodu. Odmah sam pozvala domara, on se ipak kuzi u te
stvari. Bio je ovdje do prije petnaestak minuta.

LADA: Jel' bar sad sve u redu?

ANITA: I je i nije. Voda je zaustavljena, sve sam o¢istila, ali susjeda ispod mene... upoznala si
je jednom — gospoda Marija... strop njezine kupaonice otisao je k vragu. Procurilo je i kod nje.

Iz primjera je jasno da su verbalizirane temporalne i spacijalne deikse (0-#isla, iz skole, na bideu,
ispod), kao i rekviziti (posuda za vodu) te akcijsko konstituiranje prostora preseljeni u dijalog
likova, konkretno u ovoj dramskoj situaciji izmedu Lade i Anite. Citatelju je predoéen
trodimenzionalan prostor. 1z razgovora dviju prijateljica iSCitava se da Anita zivi u zgradi, na
nekom viSem katu jer ima susjedu ispod sebe. Dodatna znacenja koja su nosili rekviziti ili
primjerice honorifici u smislu drustvenoga, pa ¢ak i staleskog, statusa, konotirana su izmjenom
replika iz kojih doznajemo da je Anitina kupaonica poplavljena i da vrlo vjerojatno Zivi sama
jer zove domara u pomo¢. Dramski dijalog postaje optere¢en lokaliziranjem 1 ovremenjenjem
iz Cega proizlazi da ¢e u razgovoru likova biti viSe naglasena faticka funkcija. Izmjena se replika
dviju prijateljica moZe Ciniti banalnom, bezazlenom, svakodnevnom. Doista na unutrasnjoj
komunikacijskoj razini vrlo je malo novih informacija koje likovi razmjenjuju, ali zato ih
Citatelj istovremeno percipira puno vise. Naime, one bi inaCe bile raspodijeljene na razli¢ite
komunikacijske razine u dramskome tekstu. Vrlo je lako zamisliti navedeni dijalog preispisan
u formi pripovijedanja ili scenskih uputa kakve smo analizirali u KrleZinoj drami. Cini se ipak
da suvremeni dramski autori sve rjede pribjegavaju takvim didaskalijama. Na sceni ¢e takav
pristup, pretpostavljamo, imati nekoliko posljedica: skromniju scenografiju, smanjenu koli¢inu
rekvizita, naglasak na dijalogu i odnosu likova na sceni, na gestici i proksemici. Gledatelj ¢e
svoju paznju usmjeriti na glumcevo tijelo 1 mogucénosti kodiranja tijelom. Moze se reci i da ¢e
se rijetki rekviziti koji se pojave na sceni, uz ve¢ poznata konotativna znaCenja poput

drustvenoga statusa, puniti dodatnim simbolickim znaéenjima.

4.3.2. Vrijeme i prostor u dijalozima likova

Spacijalne i temporalne deikse

Silberbrandt: ...Ona je jo$ vjerovala u ideju dobrote, jer da nije, ne bi bila uop¢e dosla ovamo!
A vi ste joj rezolutno izjavili da svega toga tu nema: ni dobrote, ni samilosti, ni Bogal...
Leone: To da je ona skocila kroz prozor, to je matematika! Ona je morala skociti kroz prozor!
To je Cista matematika! Danas poslije podne ja sam bio u njenom stanu i uvjeravam vas,
Silberbrandt: da vi stanujete u onoj sobi i vi biste sko¢ili kroz prozor sa svim svojim moralnim
autoritetima i citatima zajedno!

Ponajprije navedimo ocitosti: vrijeme i prostor naznaceni su priloznim i prijedloznim izrazima.

Pokazne zamjenice poput ovamo i tu, kao i to upucuju na prostor, ali i odnos govornika prema
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drugim likovima — Silberbrandt koristi oznake za mjesto u odnosu prema sebi. VVremensku
eksplicitnu deiksu u obliku vremenskih priloga i imenica koristi Leone: danas poslije podne.
Leone koristi i honorifik vi obrac¢ajuci se Silberbrandtu. Izravno iskoristena licna zamjenica
istovremeno znaci drustveni status i odnos izmedu dva dramska lika. Gomilanje honorifika u
svakoj recenici naznacuje Citatelju Leoneov ironi¢ni pristup situaciji i Silberbrandtu, zbog ¢ega
zaklju¢ujemo da zamjenice zaista jesu semanti¢ki prazna mjesta koja svoju ispunu dobivaju u

konkretnoj govornoj situaciji i da ovise o kontekstu.

Glagolsko vrijeme u funkciji semantiziranja fikcionalnoga vremena drame

U navedenoj se izmjeni replika odvija i semantiziranje vremena i konkretizacija
kronologije prekljuc¢iva¢ima glagolskoga vremena. Na temelju upotrebe perfekta i prezenta te
licnih zamjenica moZemo pretpostaviti vise 0 pripovijedanom i govorenom dogadaju te o
sudionicima pripovijedanoga i govorenoga dogadaja. Ona koja je jos vjerovala u ideju dobrote
ista je ona koja je skocila kroz prozor — Silberbrandt i Leone upotrebom perfekta i li¢ne
zamjenice ona pripovijedaju o situaciji koja se zbila prije fiktivne radnje prvoga ¢ina (za koji
znamo prema scenskim uputama da se odvija u noéi izmedu jedan i pola tri), jednako kao i prije
fiktivne izmjene replika u kojoj u tom trenutku sudjeluju Silberbrandt i Leone. Uz koriStenje
eksplicitnih vremenskih priloga zamjetna je upotreba joS jednoga glagolskoga proslog vremena:
ja sam bio u njenom stanu. Prema navedenom iskazu sudionik pripovijedanog i govorenog
dogadaja je upravo Leone, §to mozemo is¢itati iz upotrebe liéne zamjenice ja. Radnja je to koja
se zbila prije fiktivnoga prvoga ¢ina, prije fiktivne izmjene replika, ali nakon $to se Zena veé
bacila kroz prozor. Naposljetku sugestivna je upotreba pogodbene re¢enice u kojoj Leone
ironi¢no poentira upotrebom socijalnoga deiktika persiranja i epitetom moralni (autoritet i

citati).

Upotrebom razli¢itih glagolskih vremena moZe se semantizirati ono Sto Pfister (1998:
397) naziva primarnim, sekundardnim i tercijarnim dramskim vremenom. Primarno je dramsko
vrijeme fiktivno i neposredno prezentirano na sceni, sekundarno se odvija od pocetka
prezentirane radnje do svrSetka teksta, a tercijarno od pocetka verbalno posredovane
pretpovijesti do ¢asa kojim tekst zavrSava. lako i u ovome slucaju Pfister ne razlikuje dramski
od kazali$noga teksta, smatramo da je navedena podjela primjenjiva i na jedan i na drugi. U
izvedbi se razli¢itim tehnikama moze predstaviti primarno, sekundardno i tercijarno dramsko
vrijeme. O pripovijedanoj radnji gledatelj moze kao u dramskome tekstu saznati iz dramskoga

dijaloga likova na sceni. U tom se slucaju vrijeme komprimira, to jest ne prikazuje se ono $to
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bi se u realnom vremenu odvijalo puno duze, nego se eksplicitno prepricava. Tada mozemo
ocekivati vecu frekventnost temporalnih i1 spacijalnih, pa i licnih deiksa koje ¢e biti
verbalizirane. U suprotnome govorimo o tehnici razvlac¢enja vremena, $to bi u filmu bio slow
motion (1998: 400). Razvlacenje se vremena koristi kada je fiktivno vrijeme eksplicitno
navedeno i jasno prekoracuje realno vrijeme izvedbe. Na mizansceni djeluje artificijelno i
neobi¢no, a rekli bismo da se takvim postupcima upozorava gledatelja na fiktivnost dramske

radnje, ali i poeti¢nost dramskoga teksta.

Izostanak verbaliziranih temporalnih i spacijalnih deiksa u dijalogu

Pretpostavka je da ¢e manjak naznacenih vremenskih i prostornih odnosa u dramskom
dijalogu znaciti gomilanje rekvizita u scenskim uputama. Osim §to mogu uputiti na vlastitu
vaznost za rasplitanje dramske radnje, nekada 1 sukobljavanje, u takvim ¢e slucajevima posebno
biti naglasena njihova poetska funkcija. Oninikada nece biti samo ono §to denotativno oznacuju
u nefikcionalnome svijetu. Gledatelj i ¢itatelj dekodirat ¢e ih u kontekstu okvira u kojem se
nalaze. U dramskome tekstu neverbaliziranje deiksa u dijalogu moze dati dramaticaru priliku
jace karakterizacije likova i usmjeravanje na njihove odnose, na razrjesenje ili produbljivanje
sukoba. Analogno tome dramska ¢e geometrija vrlo vjerojatno biti jednostavnija, bez puno
izmjena scena. U izvedbi se u tom slucaju moze dodatno naglasiti scenografija, jo§ se veci
znacaj moze dati rekvizitima. Sli¢no kao i kod izostanka verbalizacije temporalnih i spacijalnih
deiksa u didaskalijama, glumcevo tijelo moze upozoriti na brze ili sporije protjecanje vremena,

ali i na promjenu scene, to jest promjenu prostora ili prostorije.

Jos ¢emo se jednom posluziti Gavranovom dramom Sve 0 Zenama da bismo potkrijepili

izreCene pretpostavke te iznijeli zakljucke.

Prva napomena

U predstavi igraju samo tri glumice. Svaka igra po pet uloga.

PRVA GLUMICA igra Ladu, Gretu, Nenu, Mimu i Karolinu

DRUGA GLUMICA igra Anitu, Dubravku, Mariju, Bibu i Agnezu

TRECA GLUMICA igra Stelu, Olgu, Jasnu, Dadu i Luizu

Druga napomena

Prelasci iz jedne scene u drugu, tj. iz jedne pri¢e u drugu moraju biti brzo izvedeni, zato
glumice tek s naznakama mijenjaju izgled — $al, $eSir, vlasulja, sako...

Tre¢a napomena

Zbog slozene strukture, ova drama ¢e se ,,teSko* ¢itati, ,,teSko rezirati i ,,teSko* interpretirati.
Stoga preporucujem pazljivo isCitavanje, matematicki precizno reZiranje i dinami¢no
interpretiranje.
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Dramski tekst zapocinje trima napomenama u kojima autor vrlo Sturo, ali jasno objasnjava tko
su dramski likovi. Indikativno je Sto se veé¢ina napomena odnosi na dramsku izvedbu pa tako
ve¢ Citatelj saznaje koliko je likova na sceni, ali da broj glumica nece biti jednak, da ¢e se
izmjene scena naznaciti promjenom odjevnih predmeta. Vrlo je jasan Gavranov autorski upliv
na svim komunikacijskim razinama: i§¢itavanju, reziranju i interpretiranju. Iako se (ponekad i
graficki) naglaSuju elementi kazaliSnoga teksta (PRVA GLUMICA, DRUGA GLUMICA,
TRECA GLUMICA), upotreba imperativnoga oblika modalnog glagola (...moraju biti brzo
izvedeni...) oznaCava dominaciju dramskoga teksta, to¢nije dramatiara nad redateljima,
dramaturzima, glumcima. Ocekivali bismo jace naglasene spacijalne i temporalne deiktike,
medutim u uvodnim ih napomenama nema. Demarkacijsku su funkciju preuzeli odjevni
predmeti — sal, Sesir, vlasulja, sako... — ¢ak nije potrebno da glumice ulascima na scenu i

izlascima s nje oznace izmjenu scena.

Ipak zanima nas kako se izmjena scena ostvaruje u dramskome prostoru i moze li Citatelj
zamisliti prostor i vrijeme koji uokviruju dramski dijalog. Dramska bi geometrija takoder
Citatelju trebala biti jasna iz nabrajanja likova. Dramski tekst ¢ini pet trokuta na ¢ijim su
vrhovima po tri Zene razli¢ite Zivotne dobi. Citatelj u napomenama saznaje da je svaki trokut

jedna prica:

LIKOVI:

SAMO PRIJATELJICE, prva A prica
LADA ..., 40 godina
ANITA. ..o, 37 godina
STELA.....coieee 37 godina

Radi se dakle o vrlo jednostavnoj dramskoj geometriji u kojoj bi se trebale ispreplitati osnovne
emocije ljubavi, mrznje i ravnodusSnosti. Petnaest je razli¢itih Zena u raznovrsnim odnosima i,
kako je i sam autor napomenuo, teSko je pratiti izmjenu trokuta. No ipak prostor je ¢itatelju
naznacéen rekvizitima. S obzirom na to da petnaest likova glume tri glumice, izmjena se scena
ne moze sugerirati ulascima i izlascima, nego promjenom odjeée i vrlo Cesto auditivnim

znakovima — zvonom na vratima ili glazbom:

(U tom trenutku zazvoni na vratima. Anita odlozi posudu na pod.)
(Sezdesetogodiinja gospoda Marija brise prasinu po stanu. Zacuje se zvono na vratima.)

(Anita sada ima kratku kosu, postavlja tanjure i ¢ase na stol. Zvoni na vratimal!)
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(PoCinje glazba, sa Stapovima tapkajuci iz dubine scene dolaze Agneza, Luiza i Karolina.
Zastanu na prosceniju i zapjevaju kreStavim starackim glasovima.)

(Cuju se zvuci pogrebnog marsa. Iz dubine scene dolazeéi prema prosceniju, u troredu

koracajuci s vijencem ispred sebe, razgovaraju Greta, Dubravka i Olga. Zene su u crnini.)
Protjecanju vremena uopce nije posveéena pozornost. Tek se u nekim dijalozima saznaje vise
o tercijarnom dramskom vremenu, $to je bitno zbog konteksta odnosa medu likovima. Zbog
kombinacije vise zatvorenih geometrija Citatelj, a i gledatelj izvedbe, ima osjecaj vremenskoga
paralelizma. Paralingvisti¢ko kodiranje ostavlja jac¢i estetski dojam od lingvistickih elemenata.
Odnosi medu Zenama jesu razradeni, karakterizacija likova jaca je od dramske geometrije, no
dijalozi su liSeni stilizacije i zacudnosti. lako se prostor i vrijeme ne spominju eksplicitno,

Citatelj 1 gledatelj posvetit ¢e im najvise pozornosti prilikom interpretacije.
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5. Dijegetska priroda dramskoga i kazalisnog teksta

Radovi se o pripovjedackome aspektu dramskoga teksta pomaljaju od polovice prosloga
stoljeca. Toénije 1959. godina javlja se kao prijelomna. Tada naime Edward Groff objavljuje
Clanak o pripovjedacevu gledistu i snu kao gledistu u modernoj drami, na Sto ¢e se kasnije,
ponekad 1 kriticki, osvrtati Mcintyre (2004, 2006). Groffov se ¢lanak u najvecoj mjeri oslonio
na poznatu dihotomiju subjektivno/objektivno, pri ¢emu se objektivnost smatrala odlikom
dramskoga, a subjektivnost proznoga teksta. Instanca pripovjedaca jamcila je izostanak ili
opstanak objektivnosti, a autor primjecuje da jo§ od antike drame nisu u potpunosti objektivne
(1959: 269). Jasno je da Groff pristupa problemu iz naratoloSke perspektive jer govori o ulozi
dramskih prologa, ali i o svijesti lika, moguénosti snova kao prikazivanja ,,stanja uma“ itd.
Zakljucak je njegovih analiza da eksperimentiranje u modernoj drami vodi stvaranju
subjektivnih drama, klasifikaciji prema teatroloSkom stilu, a daljnji ¢e eksperimenti omoguciti

ogranicenje gledista (1959: 281-282).

Iako se iz danaSnje perspektive Groffovi promisljanje i zaklju¢ci ¢ine samorazumljivima,
smatramo da je ¢lanak u to vrijeme bio potreban kako se Citanje dramskoga teksta ne bi u
potpunosti zatvorilo 1 ograni¢ilo. Naime upravo je to najavila ve¢ spomenuta Szondijeva
Teorija moderne drame 1880-1950, objavljena tek tri godine prije, ali puno utjecajnija od
¢lanka o glediStu u modernoj drami. Szondijeve teze o drami kao apsolutnom obliku koji ne
poznaje nista osim sebe, a dramatiCar je u drami odsutan (2001: 14), odrazile su se na njegova
¢itanja moderne drame za koju smatra da je nastala iz krize dramskih oblika. Ta se kriza ocituje
u naruSavanju apsolutne dramske strukture uvodenjem epskih strukturalnih oblika. Car-Mihec
primjecuje da je Szondijeva rasprava dala odluCujucu vaznost formalnoanalitickom smjeru
istrazivanja dramske knjizevnosti XX. stoljeca te je bitno utjecala i na Pfisterovu studiju u kojoj

se epski oblici nazivaju epskim komunikacijskim strukturama (2003: 165).

Tako ¢e se pojmovi apsolutne dramske strukture i epiziranja nadalje razvijati u Pfisterovu
proucavanju komunikacijskih razina. Prema njemu apsolutnost dramskoga teksta znaci izravan
odnos vanjskoga 1 unutrasnjeg komunikacijskog sustava, tj. izbjegavanje posredujucega
komunikacijskog sustava. Kada se ne postuje u dramskome tekstu, govori se o0 utjecaju epskoga
na dramsko ili 0 epiziranju. Ono se moglo ostvariti na prostorno-vremenskom, strukturalnom i
komunikacijskom planu. Epska Sirina i punina detalja suprotstavlja se dramskoj koncentraciji
na jedan odnos medu likovima, dogada;j ili radnju. Umetanje epskih elemenata u tom smislu

znacilo bi dokidanje koncentracije (Pfister 1998: 117). Dramska je struktura usmjerena prema
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kraju drame, prema razrjesenju sukoba ili napetosti, Sto za sobom povlaci zavisan odnos medu
sekvencama. Strukturalno bi drama s epskim elementima imala epizodne scene koje mogu biti
u odnosu, ali relativiziraju¢em ili kontrastnom. Medutim Pfister je svjestan da apsolutnost
dramske strukture egzistira samo kao idealiziran model pa su se tijekom njezina povijesnoga
razvoja u drami pojavljivali razli¢iti oblici posreduju¢ega komunikacijskog sustava ili

pripovjedne funkcije.

Vec¢ se prema pojmovlju poput epiziranja i pripovjedne funkcije moZze razabrati utjecaj
naratologije na proucavanje pojave pripovjedaca i glediSta u dramskome 1 kazaliSnom tekstu.
Naratologija je, oslanjaju¢i se prvenstveno na prozne tekstove, tj. na epove, razvila svoj
metajezik i metodologiju kroz strukturalistiCku analizu pripovijedanja doZzivjevsi uspon u
francuskoj naratologiji. Roland Barthes medutim primjecuje kako pripovijedanje nije
namijenjeno isklju¢ivo proznim tekstovima. Moze se pojaviti u mitu, predaji, bajci,
pripovijetki, noveli, epu, pri¢i, tragediji, drami, komediji, pantomimi, na oslikanom platnu,
vitrazu, filmu, u konverzaciji (1992: 47). Ipak vecina ¢e se teoretsko-naratoloskih postavki
temeljiti, kako primje¢ujemo, na nekolicini opreka: mimeti¢nost/ dijegeti¢nost, objektivnost/
subjektivnost, dramsko/ epsko, ti/ on, sukcesivnost/ simultanost. Navedene su opreke
stolje¢ima opterecivale teoretiCare u Zelji da jasno razgrani¢e i okarakteriziraju knjizevne
rodove. Tako su se drami atribuirala obiljezja mimeti¢nosti, objektivnosti, usmjerenosti na
dijalog — zbog ¢ega je naglasena upotreba zamjenice ti, i na sadasnje vrijeme — razrjeSenje

sukoba.

U prethodnim smo dvama poglavljima mogli uo¢iti kako je u drami itekako moguca pojava
dijegeze, upotreba objektivnoga i subjektivnoga, razli¢itih prekljucivaca koji nam mogu
sugerirati neSto viSe o kazivacu i1 samome iskazu. Zbog toga zelimo osvijestiti postojanje
pripovjedacke i pripovjedne instance u dramskome i kazaliSnome tekstu, kako se one mogu
uociti na jezi¢nostilskoj razini, koja je funkcija njihove uporabe te mogu li se uociti prilikom
¢itanja i gledanja. S obzirom na to da je naratologija §iroko razvijena disciplina, mi ¢emo se
koncentrirati na vrijedne spoznaje vezane uz pripovijedanje u dramskome diskursu, koja se
posvema referiraju i na Genetteove ,.granice pripovijedanja“. U tom smislu iznova se treba
vratiti Platonovoj Drzavi 1 Aristotelovoj Poetici te ustanoviti kako se na mimeti¢nost/

dijegeti¢nost gledalo tada, a kako se ta opreka zrcali danas.
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5.1. Mimeza i dijegeza

Pridavanje mimeti¢nosti dramskome, a dijegeticnosti epskome ili verbalnom
pripovijedanju duboko je ukorijenjeno u Platonovoj Drzavi i Aristotelovoj Poetici. Oba se
filozofa jednako bave problemom mimeze (gré. piunoig, oponasanje, prikazivanje) i dijegeze
(gr¢. duynotg, pripovijedanje) u pjesnistvu, a kao primjer posluzila je Homerova llijada. Treba
primijetiti da se Platon i1 Aristotel u vecoj mjeri slazu u svojim postavkama i oznakama
mimeti¢nosti 1 dijegetiCnosti, Sto je kasnije utjecalo na razlikovanje knjizevnih rodova. Osim
toga znakovito je da je obojici kao knjizevni predlozak posluzilo djelo koje nije tragedija —
Aristotelu kao pjesnicki uzor, a Platonu kako bi objasnio na¢ine prenoSenja govora. Dakle ve¢
se u tadaSnjim, anti¢kim promisljanjima o drami vodilo racuna o jednoj od klju¢nih kategorija
pripovijedanja pa je neovisno o naratologiji opreka mimeza/ dijegeza nasla svoje mjesto u
proucavanju drame (Bricko 1988: 324). Pokazat ¢emo kako se odnos dihotomnoga para

mijenjao kroz povijest prouc¢avanja drame da bi vrhunac postigao u Genetteovu izjednacavanju.

Treca knjiga Platonove Drzave nudi podjelu oblika govora — sastavljaci pri¢a ili pjesnici
pripovijedaju jednostavnim pripovijedanjem, oponaSanjem ili obojim (DrZava, 8 3, 392 d).
Platon objaSnjava svoje postavke Adimantu oprimjerujuci ih, kao uostalom i Aristotel, uvodnim
dijelovima llijade u kojima Hriso odlazi otkupiti k¢i i moliti Ahejce, a Homer ne govori kao
sam pjesnik, nego kao Hriso. Ta je Homerova sposobnost Platona natjerala da ga okarakterizira
kao prvoga ucitelja i vodu drevnih tragika (Drzava, 8 10, 595 c). lako se nedvojbeno radi o
uspjeSnome mijeSanju oblika govora u llijadi, Platon ih ne smatra naroc¢ito dobrim i
primjerenim za izobrazbu vojnika koje zele imati u drzavi. Jednostavno pripovijedanje bez
oponasanja oblik je govora koji je Platonu najvrjedniji, a usporedili bismo ga s indirektnim
govorom. Tragediji i komediji zamjera Sto uklanjaju pjesnikove rije¢i izmedu govora i

ostavljaju samo razgovore (Drzava, 8 3, 394 b).

Osim jednostavnoga pripovijedanja pjesnici pripovijedaju i kada drze zgodimice govore
i kada pric¢aju dijelove izmedu govora. 1z toga proizlazi da se i razgovori mogu nazvati jednim
oblikom pripovijedanja, koje ¢e Platon oznaciti pripovijedanje oponasanjem. U tom smislu
dijalogi¢nost se izjednatava s mimeticnoSc¢u, $to nije ¢udno u kontekstu vremena u kojem
djeluju epski 1 tragicki pjesnici te pjesnici ditiramba. S obzirom na to da je pripovijedanje bilo
izvedeno u usmenom obliku, pripovjedno se oponasanje moglo proizvesti glasom ili obli¢jem
— tako se pjesnik mogao izjednaditi s likom koji je najavio: ,,Sto ne, izjedna¢ivati sebe s drugima

ili u glasu ili u obli¢ju znaci oponasati onoga, s kojim se tko izjednacuje? (Drzava, § 3, 393
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d). Zaklju¢no Platon prema koristenju tri oblika govora odreduje i tri vrste pjesniStva i pri¢anja.
Mimesis je odlika tragedija i komedija, pripovijedanje samoga pjesnika pronalazi se u
ditirambima, a u epskome se pjesni§tvu moze pronaci oboje. Buduéi da su se tragedije |
komedije u Platonovo vrijeme izvodile u usmenom obliku, pa je naglasak bio na oponasanju

kojega lika glasom, ne moze nas Cuditi strogost navedene podjele.

Aristotel se terminoloski nastavlja ve¢im dijelom na Platona, no ve¢ u Poetici uvidamo
pomak od pripovijedanja oponasanjem prema pripovjednom oponaSanju. Paradoks je
Aristotelove Poetike kvantitavna posvecenost tragiCkome pjesniStvu naustrb epskoga, a s druge
strane pohvalna narav govora o Homerovu pjesni¢ckome umijecu. Obja$njavamo to ¢injenicom
da je Aristotelu u vrhu vrijednosne ljestvice dramatsko oponasanje kroz dijalog, a impersonalno
pri dnu, obrnuto od Platona (Dukat 1983: 68). No takvo Aristotelovo razmisljanje utemeljeno
je u njegovanju nadredenosti pojma mimeze dijegezi. ,,Epsko, dakle, i tragi¢ko pjesnistvo, uz
to komedija 1 sastavljanje ditiramba, te najvec¢i dio sviranja na fruli i citri, sve se to, govoreci
uopceno, moze oznaciti kao oponasanje* (Poetika, § I, 15, 5-11), $to je u Dukatovu prijevodu
upotrijebljeno kao terminus technicus mimeze zbog uvrijeZenosti tradicijom, a ekvivalent mu
je ono §to bismo danas nazvali prikazivanjem. Iz toga ¢e se u Poetici nadalje razvijati
dihotomije pripovjedno oponasanje/ oponasanje djelovanjem, tj. narativna mimeza/ dramska

mimeza, i pjesnik-pripovjeda¢/ dramatski pjesnik, tj. pripovjeda¢/ dramaticar.

U Poetici razlikujemo pjesnicka umijea — epsko, tragicko pjesniStvo, komediju,
sastavljanje ditiramba, sviranje na fruli i citri — prema upotrebi sredstava oponasanja i nacinu
oponasanja. Prema upotrebi sredstava kao $to su ritam, pjevanje i stih Aristotel zapaza da se
umijeca ,razlikuju [se], opet, u tome $to jedna upotrebljavaju sva sredstva istovremeno a druga
po dijelovima naizmjence* (Poetika, 8 I, 25, 38-40). U razlikovanju na¢ina oponasanja prvi put
nailazimo na diegesis — pripovijedanje. Naime oponasanje istih predmeta istim sredstvima
moze se Ciniti ,,sad pripovijedanjem, i to bilo tako da pjesnik govori kroz usta nekoga drugog
kao §to ¢ini Homer, bilo da govori u vlastito ime bez ikakve promjene, ili pak tako da pjesnik
prikazuje sve oponasatelje kako rade i djelaju.* (Poetika, § 111, 20, 67—73). U ovome trenutku
jos$ nije uspostavljena razlika medu razli¢itim umije¢ima u smislu da su neka od njih obiljezena
iskljucivo pripovijedanjem ili isklju¢ivo prikazivanjem iz cega proizlazi da je dijegeza moguca

iu tragickom 1 u epskom pjesnistvu.

Korijene vjecnom pitanju o distinktivnim obiljezjima dramskoga i pripovjednoga teksta

treba traziti u sljede¢oj postavci: ,,Epsko je pjesnistvo, medutim, slijedilo tragediju sve dok nije
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postalo opsezno oponasanje ozbiljnih dogadaja u stihu; a razlikuju se obje vrste time $to ep ima
samo jednu vrstu stiha i $to oponasa naracijom® (Poetika, § V, 10, 215-219). Radi se o dvjema
mimetickim vrstama koje su imale razlicit razvoj prema Aristotelu. Ep je vrsta koja je slijedila
tragediju, sve dok se u jednom trenutku tragedija nije prestala razvijati u kvantitativnome
smislu. Tako je ep postao opsezniji i sluzit ¢e se Samo jednom vrstom stiha te ¢e oponasati
pripovjedno. Obje ¢e vrste strukturalno biti iste ,,[...]osim skladanja glazbe i vizuelnoga dijela
predstave][...]* (Poetika, § XXI1V, 10, 1213-1215). U svim je navedenim Aristotelovim citatima
jasna razlika u poimanju mimeze 1 dijegeze kao nadredenoga i podredenog pojma, tj.
ukljucenosti dijegeticke instance u razli¢ita umije¢a oponaSanja. Problem nastaje u koriStenju
Ilijade i Homerova pjesni¢koga umijeéa kao uzoritih primjera. Naime Homer ve¢inom govori
(ili pripovijeda) umjesto nekoga drugog, a tek u uvodnome dijelu u vlastito ime. U Aristotelovoj

je tezi

,»Ireba, naime, da pjesnik sam govori $to manje; jer nije po tome oponasatelj. Drugi, dakle
pjesnici sami se natjeu kroz cijelo vrijeme, a oponasaju malo i rijetko; on (Homer, op. a.), pak,
izrekavsi kratak uvod, odmah uvodi covjeka ili zenu ili neki drugi lik i nikoga
nekarakteriziranog nego s odredenim karakterom* (Poetika, § XXIV, 5-10, 1275-1284)
govor u vlastito ime bez ikakve promjene okarakteriziran nemimeti¢nim, neoponasateljskim,
neprikazivackim, a govor kroz usta nekoga drugog, tj. uvodenje likova s odredenim karakterom
izjednaceno je s oponasanjem. Tako Homer postaje najmanje epicar, tj. pripovjedac, a najvise
»dramatiCar®. Posljedi¢no je iz takvoga opisa Homerova pjesnickog umijeca proizasla prakti¢na
klasifikacija zanrova koja, kako tvrdi Genette, obuhvaca dva Cista naCina — narativni koji
predstavlja ditiramb 1 mimeticki oli¢en u kazalistu — 1 jedan mjeSoviti ili naizmjenican, ¢iji je
predstavnik epopeja poput llijade (1985: 89). Izrazita mimeti¢nost kazaliSnoga teksta moguca
je 1 dokaziva, pa mozda i neupitna. Ipak smatramo da se dijegeticki elementi vrlo lako
prepoznaju u dramskome tekstu u kojemu je sve prepusteno jeziku, a izostaju vizualni i
auditivni kodovi. Jednako su tako oni moguéi i u kazalistu ako se, kako predlaze Bricko, termin
dramske dijegeze semanticki prosiri na bilo koji dio price koji se priopcuje verbalno (1988:
326). Upotreba se dijegeze stoga treba promatrati na skali u bilo kojoj umjetni¢koj vrsti pa bi

njezina pojava u dramskome i kazalisnom tekstu usmjerila analizu prema odgovorima na pitanja

tko govori, tj. pripovijeda i na koji nacin.

5.2. Dijegeza, opisivanje i historijsko pripovijedanje

Osim §to primjecuje Aristotelove i Platonove oprecne stavove u referiranju na Homerov

uvodni dio Ilijade, Genette najvise zastaje na Platonovoj definiciji mjeSovitoga pripovijedanja.
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Smatra da je indikativno $to Platonovi primjeri pokazuju da se oponaSanje neijega govora
moze isklju¢ivo savrSeno izvesti samo govorom, iz ¢ega proizlazi da je direktno prikazivanje
tautologija. Zakljucuje da je pripovijedanje verbalno predstavljanje neverbalnih kao i verbalnih
dogadaja osim ako na njihovo mjesto dolazi direktan citat. Stoga savrSeno pripovijedanje nije
vise pripovijedanje, to je stvar u njezinoj biti. Tako mimesis postaje diegesis (1985: 92) —
Genette smatra da je anti¢koj knjiZzevnosti pripovijedanje isklju¢ivo ono $to bi Platon nazvao

jednostavnim pripovijedanjem, bez ,,diskursa®.

Buduc¢i da ¢e Genette inzistirati na tome da se takav oblik pripovijedanja nikada nece
pojaviti u tekstu, razvit ¢e nove dihotomne parove pripovijedanje/ opisivanje i pripovijedanje/
diskurz. Dijegezu ¢e podijeliti na pripovijedanje u pravom smislu i predstavljanje predmeta i
lica, tj. opisivanje. Opisivanje ¢e u toj podjeli biti podredeno pripovijedanju u pravom smislu
jer ne moze postojati samostalno, ono ¢e biti samo aspekt pripovijedanja. Najvise cemo se ipak
osvrnuti upravo na taj aspekt jer ¢e nas zanimati dijegetske funkcije opisivanja — dekorativna
te eksplikativna 1 simboli€¢ka. Dekorativna se funkcija ocituje kao pauza ili predah od
pripovijedanja pa ¢e kao ilustracija ¢esto posluziti opis Homerova Stita u Ilijadi. Genette pak
napominje da opis tezi i ozivljavanju dogadaja, stvari, pojave (1985: 94). Eksplikativna i
simboli¢ka funkcija opisivanja koristi se zbog psihologizacije likova — fizic¢ki portreti, opisi
odjecée i namjestaja istovremeno su znak, uzrok i posljedica karaktera lika. Primijetimo kako se
u detaljnim i stiliziranim scenskim uputama, kao i u verbalnoj kulisi, u dramskome, a i u
kazaliSnome tekstu ispunja i jedna i1 druga dijegetska funkcija opisivanja. Ako se prisjetimo
navedenih Krlezinih 1 Gavranovih opisa, scenski dekor, rekviziti i ponaSanje likova sluze

Citatelju u ozivljavanju, ali i u promisljanju o likovima i dramskoj situaciji.

Nadalje Genette konstatira da su pripovijedanje i opisivanje dva postupka koja se u
sadrZaju ne razlikuju, a koriste se istim, lingvistickim kodom. Ono §to u prvi mah moZe pasti
na pamet kao najveca razlika jest vezivanje pripovijedanja uz kategoriju vremena, a opisivanja
uz kategoriju prostora. Naime, ,,naracija vaspostavlja vremenski niz dogadaja, dok opisivanje
mora da preobrati u niz predstavljanje istovremenih i u prostoru rasporedenih predmeta“ (1985:
95). Osvréuéi se na Aristotelovu postavku o prednosti pripovijedanja nad scenskim
predstavljanjem u mogucnosti da viSe radnji obraduje istovremeno, ¢ak i Genette uklanja takve
misli pred pisanom knjiZzevnoscu. I u pripovijedanju i u opisivanju ¢eSce ¢e se od Citatelja traZiti
da prati sukcesivne dogadaje i opise pa bi se najbitnije razlikovno obiljezje opisa — ,rasipanje

po prostoru® — ocitovalo u kazaliSnom tekstu.
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U drugome je oprecnom paru diskurz takoder podreden pripovijedanju zato §to je
pripovijedanje samostalna kategorija, a diskurz ovisan o pripovijedanju. Genette i u ovom
slu¢aju napominje da se pripovijedanje nikada ne javlja u ¢istom obliku, uvijek ¢emo zateéi
diskurzivne elemente u naraciji, kao $to ¢emo primijetiti odreden dio pripovijedanja u diskurzu.
Diskurzom su obuhvacene sve izostavljene anticke pjesnicke vrste u Poetici — lirska, satiri¢na
i didakti¢na poezija — u kojima pjesnik ,,vodi diskurz direktno u svoje ime®. Tu ¢e Genette
dakako ubrojiti i latinsku elegijsku poeziju te ono $to bismo danas oznadili lirskom poezijom,
moralnim 1 filozofskim promisljanjem, esejom, intimnim dnevnikom, dakle sve one vrste ¢ije
se umijece podrazavanja ne oc€ituje u pripovijedanju ili oponasanju, nego u diskurzu u vlastito

ime.

Ponesto zbunjuje daljnja usporedba s Benvenisteovim razlikovanjem pripovijedanja ili
pripovijesti i diskurza s obzirom na to da je njemu diskurz Aristotelovo direktno oponasanje —
dakle ne pjesnikov govor, nego diskurz koji pjesnik (ili pripovjedac, op. Genette) pripisuje
jednome od svojih likova. No usporedbu Genette razjasnjava supostavljanjem objektivnosti
pripovijedanja i subjektivnosti diskurza. Diskurz je ovisan o situaciji u kojoj nastaje, pa ce,
kako zamjeéuje Benveniste®* (1975: 178-192), biti obiljezen zamjeni¢kim i priloskim
deiksama, glagolskim vremenima popust sadas$njega, buducega i proSloga. Pripovijedanje je s
druge strane obiljeZeno govorom u tre¢em licu i aoristom pa se ¢ini kao da dogadaji pric¢aju
sebe same (1985: 98). Buduci da pripovijedanje nikada ne zatjeCemo u savrSenom, ¢istom
obliku, a diskurz je govorenje u svoje ime, nai¢i ¢emo na tzv. diskurzivne umetke ili ,,autorsko
uplitanje* koje se moze uociti u pripovjednome tekstu u nekolicini postupaka, a Genette navodi
samo neke: umetanje kratkoga razmisSljanja, naznacivanje prelaska na sadasnje vrijeme,
direktno obracanje Citatelju, pridjevi i prilozi koji podrazumijevaju sud koji je nesumnjivo
pripovjedacev, odnosni nacin, li€no ocjenjivanje, tumacenje koje nudi pripovjedac itd. U
povijesnome su se razvoju romanesknih tekstova takva uplitanja ocitovala na instanci
pripovjedaca koji je mogao biti pisac-pripovjedac, koji se indiskretno mijesa u pripovijedanje,
zatim pisac koji prenosi diskurz u prvome licu pa ¢e istovremeno pricati i komentirati dogadaje
te pisac koji dijeli diskurz na vise aktera i naposljetku pripovijedanje koje se preobrazava u

diskurz pisca koji u tom trenutku piSe. Potonje navodi Genettea na zakljuc¢ak da je moguce da

34 Treba napomenuti da se Miocinoviékin prijevod Genetteovih termina razlikuje od Mariéevih prijevoda
Benvenisteovih termina. Naime kako Mari¢ prevodi, Benveniste tvrdi da se ,,[B]beseda [se] jasno razlikuje od
istorijskog pripovedanja po izboru glagolskih vremena® (1975: 183), pri ¢emu napominje da se odlucio za pojam
istorijsko pripovedanje” da bi izbjegao ,,narativno vreme* koje je izazivalo zbrku. Beseda bi dakle bio govor, ili
u Mioginovi¢kinu prijevodu Genettea — diskurz, a istorijsko pripovedanje je pripovijedanje, ili historijsko
pripovijedanje, termin koji ¢e koristiti i Biti ([1984] 2018).

99



¢e pripovijedanje uskoro biti stvar proslosti, neSto ¢ega se samo prisje¢amo prije no sto u

potpunosti nestane s horizonta.

Nastaviti se na ovakav Genetteov zakljucak i razmisljati o pripovjedacu i pripovijedanju
u drami moZe se Ciniti izliSnim, no smatramo da se pitanje ne treba usmjeriti na dokazivanje
izrazite mimeti¢nosti dramskoga, a dijegeti¢nosti epskoga roda. Knjizevne vrste dozivljavaju
razne promjene, pa tako i na naratoloskom planu. Stoga se treba usmjeriti na na¢ine na koje se
pripovijedanje ostvaruje, suodnose s radnjom o Kkojoj se pripovijeda te pripovjednim
strategijama kojima se dramska poruka upucuje primatelju (Kovacevi¢ 1993: 66). Zadrzati se
svakako treba na onome $to primjecuju 1 anticki filozofi i Genette — Ciste mimeze 1 dijegeze ne
susreéemo tako &esto u tekstovima. Sto medutim teorija pripovijedanja moze ponuditi analizi
dramskoga i kazaliSnoga teksta ako ih ne Zelimo dodijeliti naratologiji i shvatiti kao fenomen

pripovijedanja?

Poticajem u traZzenju odgovora na prethodno postavljeno pitanje poimamo Bitijevo
vra¢anje svakodnevnom govoru ili pricanju u kojemu se pripovjedni tekst postulirao kao
,razvojni tekst* pa mu se ukida njegov puko-obavijesni karakter. U onome $to Genette smatra
najnizim pripovjednim stupnjem — prepri¢avanje vlastitim rije¢ima — Biti uo¢ava najvisi stupanj
reproduktivnoga preokviravanja. Pet Homerovih dramskih stihova na koje se pozivaju Platon,
Aristotel i Genette nije puko umetanje koje je izravno preuzeto iz dogadaja u tekst koji prikazuje
te dogadaje. Isti sadrzaj stihova moZe izgovoriti sudionik dogadaja i fiktivni lik kojemu je
dodijeljeno izgovaranje tih stihova. Medutim u stvarnosti je izgovaranje stihova duhovno
o¢itovanje sudionika dogadaja, a u fikciji njegovo materijalno ocitovanje (Biti 2018: 451).
Stoga je sudionik i subjekt dogadaja, a fiktivni lik postaje objektom dogadaja i ovisi o
pripovjedacu. Prema tome, zakljucuje Biti, u govoru lika ne¢emo zate¢i puno obavijesti 0
njegovim mislima, nakanama, htijenjima. Priroda ¢e takvih obavjeStenja biti iskazana u
metalingvistickim (intonacija, stanke, govorne smetnje) i lingvistiCkim (leksik, frazeologija,
sintaksa) svojstvima (2018: 452). Zakljuéili bismo da se u drami u kojoj prevladava govor
dramskih likova pripovjeda¢ mozZe skriti, ali ne u Zenetovskom smislu u aoristu i tre¢em licu,
nego u razli¢itim potkodovima kazali$noga i dramskoga teksta koje je naveo i Biti, no jednako
se tako moze ocekivati i njegovo ekspliciranje, §to ¢e naravno imati razliCite funkcije i
proizvesti razliCite efekte na Citatelje/gledatelje. MoZemo konstatirati da ¢e skrivanje i

otkrivanje ovisiti o0 komunikacijskoj razini na kojoj se javlja pripovjedna instanca.
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5.3. Pripovjedac u dramskome i kazaliSnom tekstu

Bududi da se studije o dijegetickim aspektima dramskoga teksta oslanjaju na naratoloske
postavke, usporedbe mimeti¢nosti i dijegetiCnosti te dramskoga i epskoga, prije no Sto
predstavimo dosadasnje zakljucke, spomenut ¢emo dva zacetka promisljanja o pripovijedanju
i drami. Radi se o prilozima ¢itanju drame u naratoloskom klju¢u Marine Bricko (1988) i

Marine Kovacevi¢ (1993).

Na pitanje ima li pripovjeda¢a u drami Kovacevi¢ odgovara potvrdno. Medutim za
razliku od kakva romanesknog teksta, pripovjedac je u drami uvijek prisutan i uvijek implicitan.
Kako autorica tvrdi, takav je pripovjedac sklonjen u ,,paratekst®, osuden je na Sutnju i skrivanje.
U zasebnom je prostoru teksta (didaskalije ili scenske upute) zbog toga §to ne zeli da Citatelj
posumnja u njega, njegov upliv u likove treba ostati nezamije¢en kako bi likovi bili §to
autonomniji. U tom se smislu dramski tekst u potpunosti odjeljuje od ostalih knjizevnih vrsta
Implicitnoga pripovjedaca lako zamjecujemo u dramskome tekstu, on je graficki naznacen i
odijeljen od izmjena dramskih replika tako da se moze re¢i da je na odreden naCin i
,ekspliciran“. Kovacevi¢ pojavu pripovjedaca primjecuje i u kazaliSnom tekstu premda ¢e tamo
biti manje uocljiv nego u dramskome jer ¢e se stopiti S koautorima predstave. lako autorica tek
spominje dodatnu komunikacijsku razinu na kojoj je moguce uociti pripovijedanje, ne smijemo

zanemariti osvjestavanje mogucnosti scenskoga prikaza da pripovijeda.

S druge strane Bricko ¢e upozoriti na moguénost pripovijedanja na komunikacijskim
razinama lik-lik i scenski prikaz-gledatelji. Takve postavke omogucuju joj prosirenje dramske
dijegeze, kako smo ve¢ napomenuli, na sve §to se priop¢uje verbalno. Iako nam takve postavke
otvaraju mogucénosti Sirenja dijegeze na sve komunikacijske razine u dramskome i kazaliSnome
tekstu, treba pripaziti. Naime ako se prisjetimo Aristotelovih i Platonovih odredenja, upravo bi
govor na razini lik-lik bio pripovijedanje oponaSanjem ili pripovjedno oponasanje, dakle
naglaSeno mimeti¢an. Zbog toga se Bricko poziva na fleksibilnije shvacanje recepcije
pripovjednoga teksta Martinez-Bonatija. Autor mimeticku recenicu izjednacuje s apofantickom
recenicom — recenica s konkretnim singularnim subjektom koja izraZava singularni sud
(Martinez-Bonati 1981: 23-31, prema Bricko 1988: 327). Ne zadrzavaju¢i se na objaSnjenju

razli¢itih statusa koje mimeticke recenice mogu imati u pripovjednom tekstu,*® naglasit ¢emo

% Kako objasnjava Bricko, Martinez-Bonati temelji shva¢anje pripovjednoga teksta na prethodnoj bezuvjetnoj
pogodbi s citateljem: mimeticke recenice pripovjedaca, ali ne likova, treba prihvatiti kao istinite. Ako su recenice
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autori¢inu tezu koja je proizasla iz Bonatijeva poimanja mimeti¢ke recenice kao prihvatljiva
instrumenta u prepoznavanju dijegetickih elemenata u drami: ,,DijegetiCkim bi trebalo smatrati
sve one iskaze likova, ili njihove odsjecke, ¢iji je eksplicitan ili implicitan sadrzaj neki
singularno-afirmativan sud* (1988: 328). Dakle u pronalazenju dijegeti¢kih elemenata u drami
trebalo bi tekst analizirati na semantickoj i pragmati¢koj razini. Nakon §to se povrSinska
struktura replika prevede u dubinsku, potrebno je od singularno-afirmativnih sudova odvojiti
one koje ju transformiraju (negacija, ireal, modalni oblici uopée) te presupozicije izricaja i
indirektne govorne Cinove. Tek se tada ispred nas nalazi ¢isti mimeticki sloj. Medutim sada
smo ve¢ svjesni da se neki od tih ,,elemenata koji transformiraju‘ neciji iskaz uopce ne moraju
verbalizirati. Dovoljno je samo prisjetiti se svih neverbalnih glasovnih i neverbalnih
neglasovnih potkodova koji se mogu ostvariti na mizansceni, a koje bismo trebali ukloniti kako

bismo dobili ¢istu mimezu.

U tom smjeru Bricko zaklju¢uje da bi dramski tekst od epskoga trebalo razlikovati na
temelju vrste posredovne instancije. Kako je ve¢ poznato, koriStenje auditivnih i1 vizualnih
medija u prijenosu poruke odjeljuje kazali$ni od ostalih umjetnickih tekstova. Umjesto da se
inzistira na tome da dramski tekst ne posjeduje posredujuc¢i komunikacijski sustav, treba uociti
da bi scenski prikaz upravo odgovarao posredovnoj razini pripovjedaca (1988: 329). Bricko
nadalje tvrdi da bi scenski prikaz imao ulogu pouzdanoga pripovjedaca pa bi se u kazalistu
mimeza umjesto rijeCima ostvarivala ostenzijom. Indikativno je i autori¢ino promisljanje o
radnji koja se ne prikazuje, nego ju prepricava koji od dramskih likova. Ako sadrZaju
prepriCanoga ne proturjeci scenski preneseno zbivanje ili iskaz kojeg drugog lika, status je

takvoga iskaza istovjetan onome scenskoga prikaza.

Dade se zakljuciti da su obje autorice sklone ideji pripovjedaca u dramskome i
kazaliSnome tekstu. lako se Kovacevi¢ zaustavlja samo na tzv. implicitnom pripovjedacu na
prvoj komunikacijskoj razini, a Bricko ga pronalazi i na drugima, objema je cilj ustanoviti status
i pouzdanost pripovjeda¢a u dramskome tekstu. U tom kontekstu ostajemo pri opoziciji
subjektivnost/ objektivnost pri ¢emu bi potonje bilo obiljezje kojemu bi tezio pripovjedac u

drami kako bi se osigurala autonomnost likova, ali i uvjerljivost njihovih replika. Ipak prikljucit

pripovjedaca i lika u kontradikciji, nadmo¢ predstavljaju pripovjedaceve recenice, Cak i u slucaju nepouzdanoga
pripovjedaca. Takve Bonatijeve teze kriticki propituje Biti (1987: 107). Za pocetak Biti problem vidi u proznim
tekstovima u kojima se vrlo rijetko dogada da su pripovjedaceve recenice apofantickoga karaktera, nego su cesce
u ,jiskrivljenom* odnosu prema poretku, broju trajanja pripovjednih stavaka. Osim toga Biti smatra da je
manjkavost Bonatijevih postavki to $to mimetic¢ke reenice umjetnic¢ke proze ne promatra u kontekstu recepcije.
Ako bismo ih promatrali u kontekstu fikcije u kojoj nastaju, ne bismo ih mogli prenijeti u predstavljeni svijet, nego
bismo ih povezali s motivacijom pripovjedaceva govornoga djelovanja.
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¢emo se autoricama i reci da su pripovjedne i pripovjedacke instance u drami moguce, a da se
najvise ocituju u onome §to smo terminoloski oznacili kao autorski upliv, diskurzivni umeci ili
elementi koji transformiraju mimeticku re¢enicu. Drama bi kao mimeticka vrsta prema tome
bila ostvarenje Genetteova proro¢anstva o gubitku potpuno ¢iste forme pripovijedanja — na skali
priblizena diskurzu viSe nego dijegezi. Preostaje vidjeti koje su funkcije pripovjedackih instanci

i na kojim se jezi¢nim razinama ostvaruju.

5.4. Pristupi pripovjedacu i pripovijedanju u drami

Uporiste su proucavateljima gledista i funkcije pripovijedanja dijelovi drame koji su
,,dramski jo§ od antickoga vremena — prolog i epilog (Groff 1959, Richardson 1988, Mcintyre
2004, 2006), uocavanje pripovijedanja u didaskalijama ili scenskim uputama, ali 1 medu
dramskim likovima (Groff 1959, Mcintyre 2004, 2006). Recentno i relevantno za stilistiCku
analizu jest Mclntyreovo istrazivanje glediSta iz kognitivno-stilisticke i pragmaticke
perspektive u kojem se ve¢inom oslanja na Shortove (1996) zakljucke o jezi¢nim indikatorima
gledista, a u kojima mozemo uociti utjecaj Uspenskoga (1970) i njegovih promjena glediSta na
vremensko-prostornom, psiholoskom, ideoloskom i frazeoloskom planu, te na Chatmanovu
podjelu na glediste (slant) pripovjedaca i filter lika (1990). U istrazivanjima se dakle pocelo s
pitanjem ima li pripovjedaca u drami da bismo se sada usmjerili na odredivanje funkcije

pripovijedanja.

Cini se da je teoreti¢arima najlakse bilo uo&iti pripovieda¢a u dramskim dijelovima koje
je Aristotel pripisao isklju¢ivo dramskoj mimezi. To su govoreni, a posebice pjevani dijelovi
antickih drama prolog, epizodij, eksod i korski dio,*® od kojih su neki danas poznati
terminoloski, ali se javljaju u drugoj funkciji i obliku, a neki od njih dobili su nove uloge ili su
u potpunosti iskorijenjeni. Dok je s jedne strane vjerojatno bilo lakse odrediti upravo te dijelove
pripovjedackima zbog toga Sto su drukéiji u odnosu na replike koje izgovaraju likovi, s druge
su strane i ti dijelovi upitni jer nije do kraja jasno kome se pripisuju — radi li se o implicitnom
ili eksplicitnom pripovjedacu, autoru, posebnom dramskom liku ili vise glasova likova. Kako
smo ve¢ mnapomenuli, Pfister takve dijelove smatra potencijalom posredujucega

komunikacijskog sustava u kojima bi se ispunila funkcija fiktivnoga pripovjedaca. Medutim

3 Kako objasnjava Dukat, ulazna i stajaca pjesma zajednicke su svim tragedijama, a pjesme s pozornice i komi
postoje samo u nekima. Prolog je ¢itav dio tragedije prije ulazne pjesme kora, epizodij je ¢itav dio tragedije izmedu
korskih pjesama, a eksod dio nakon kojega nema vise korskih pjesama. Korske se pjesme dijele na ulaznu pjesmu,
stajacu pjesmu i kom. Ulazna je pjesma Citav prvi govor kora, stajaca je pjesma bez anapesta i troheja, a kom je
zajednicka tuzaljka kora i onih na pozornici.
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pokazali smo da je u drami moguc¢a medurazinska komunikacija pa pretpostavljamo da iz toga

proizlaze poteskoée odgovora na pitanje tko pripovijeda.

Ve¢ Groff ustanovljuje na primjeru dramskoga prologa iz Brechtove Dobre duse iz
Secuana da pripovjeda¢ moze biti ukljuCen u dogadanja, a moze biti i samo formaliziran
pripovjedac¢ (1959: 279). Richardson ¢e pak prologe i epiloge kao ,,marginalne primjere
pripovijedanja na pozornici® oznaciti govorom umjesto autora, izmicanjem iz lika izgovaraju
se replike koje su njemu namijenjene, $to ¢e nazvati okvirnim pripovjeda¢em (1988: 195, 210-
211). Okvirni je pripovjeda¢ prema Richardsonu osoba koja ostaje izvan fikcijskoga svijeta
iako 0 njemu raspravlja i opisuje ga. Na takvo se Richardsonovo promisljanje pripovijedanja u
prologu 1/ili epilogu osvrée Mclntyre i1 naziva ga pripovijedanjem u funkciji uokviravanja
dogadanja. Slozili bismo se s McIntyreovom postavkom da se u pojavi prologa posebno mogu
razlikovati komunikacijske razine i medurazinska komunikacija dramskoga i kazaliSnoga
teksta. Prolog je naime instanca koju ne mozemo izjednaciti niti s implicitnim autorom, a ni s
jednim od likova, u nju uranjaju i autorska i pripovjedacka razina. U predstavi je zacudnije jer
postaje jasno da se ne radi o autoru, dok je u dramskome tekstu moguce protumaciti izgovaranje
prologa kao govor lika ili likova. Upravo je zbog toga od terminoloSkoga odredenja

pripovjedaca bitnije ustanoviti njegov odnos prema likovima i status medu likovima.

Malo se paznje posvetilo scenskim uputama 1 mogucénostima pripovijedanja i
pripovjedaca na toj razini. Pretpostavljamo da je razlog tome i veca usmjerenost analiza na
predstave, a manja na dramski tekst. Mclntyre primjerice tvrdi da ¢e u slucaju Citanja drame
dijegetski elementi biti snaznije izraZeni, nego u izvedbi, a S obzirom na to da je dramski tekst
posredovan, moze se pojaviti glediste (2006: 60). Ako se i govori o glediStu u dramskome
tekstu, ono ¢e biti usmjereno na likove i instance poput prologa, epiloga i korova. U hrvatskoj
se znanstvenoj sredini tek Kovacevi¢ neSto viSe osvrée na mogucnosti pripovijedanja u
didaskalijama, nazivajuéi pripovjedacku instancu implicitnom. Mclntyre ¢e se posvetiti i
razlikovanju implicitnih i eksplicitnih scenskih uputa, pri cemu bi prve bile ono §to Smo nazvali
verbalnom kulisom, a potonje scenske upute koje su obi¢no i graficki odvojene od dijaloga
zagradom ili kurzivom (2006: 77—78, prema Aston, Savona 1991). Za razliku od Kovacevi¢
Mclintyre, vode¢i se Wales 1 Veltruskyjem, naginje autorskoj perspektivi ili ,,autorskim
biljeskama* u scenskim uputama, a tek se na kraju djelomi¢no ograduje od takvih stavova
govoreci da ¢e neki knjizevni teoreticari tvrditi da se pripovjedni elementi mogu javiti samo u

govorima likova (2006: 79).
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Posebnost je dramskoga teksta u odnosu na kazali$ni upravo pojava scenskih uputa ¢iji
se status, pogotovo iz naratoloske perspektive, ¢ini zamagljenim. Cak i u sluaju da ne postoji
instanca koja bi verbalno pripovijedala, scenski bi prikaz, kako je primijetila Bricko, preuzeo
ulogu posredujuc¢e komunikacijske razine te bi i on bio dio fikcionalnoga svijeta. Za pocetak u
dramskome je tekstu scenska uputa graficki odijeljena od dijaloga za koje je Citatelj upuéen da
ga izgovaraju dramski likovi pa ga ¢itatelj moze, a i ne mora dozivjeti dijelom cjelovitoga
dramskog teksta. Nadalje, priklonimo li se Kovacevié¢ i promatramo scenske upute kao paratekst
u koji se skrio implicitni pripovjedac, njihov status u Citatelja opet postaje nedefiniran. Genette
tvrdi da paratekstualni elementi nisu ravnomjeno obvezatni (1997: 4) pa je Citatelju prepusteno
na volju hoce li ih doZivjeti kao dio ¢itavoga dramskog teksta. Napominje dalje Genette kako
su mnoge od tih biljeZaka upucene samo odredenim Citateljima (1997: 4), Sto nas navodi na ve¢
poznato Fengovo i Shenovo istrazivanje o odnosu autora i Citatelja. Podsjetit ¢emo da autori
navode lingvisti¢ke indikatore poput ogradivanja (hedging), modalnih glagola i ,,suosje¢ajnih
alata® prema kojima mozemo zakljuéiti kojoj je pragmatickoj ulozi Citatelja namijenjena
odredena scenska uputa. Scenske upute mogu biti stilizirane i detaljne, u njima moZemo
prepoznati snazan autorski utjecaj na odredene jezi¢ne pokazatelje pa bismo mogli zakljuciti i
da ¢emo u dijegetskim elementima u scenskim uputama dramskoga teksta prepoznati upuc¢enost

dramskoga teksta iskljucivo na ¢itanje.

Kako smo ve¢ zakljucili, pripovijedanje je moguce i na komunikacijskoj razini lik-lik,
Sto je od navedenih teoretiCara nesto detaljnije opisao Brian Richardson. Napominjemo da su
njegova istrazivanja i terminoloSka odredenja usmjerena na pojavu govora likova u
predstavama. Richardson dijeli pripovjedace prema njihovu polozaju u fikcijskome svijetu i
izvan njega. Prema njemu postoje unutrasnji (pojavljuju se prije prvoga ¢ina ili off-stage kada
pripovijedaju o tome $to se dogada dramskim likovima, konkretno u njih ubraja solilokvije),
monodramski (govor lika koji €ini ¢itavu dramu ili barem njezin veéi dio, pripovijedanje lika
supostoji s fikcionalnim svijetom drame), generativni (lik koji je ontoloski razli¢it od likova
koji proizlaze iz njegova govora, moze biti pouzdan i nepouzdan) i okvirni pripovjedaci
(prolozi, epilozi ili refreni, likovi izvan fikcionalnoga svijeta drame i u njega ne ulaze) te
implicitni (idealizirana figura ¢iju osobnost prepoznajemo u cjelini teksta) i historijski autor
(osoba koja je napisala dramski predlozZak te je u vecini slucajeva fizicki prisutna na premijeri

predstave) (1988: 210-211).

Uocljivo je da se Richardson zaustavlja isklju¢ivo na likovima-pripovjedaima te
zanemaruje indikatore gledista u scenskim uputama (Mclntyre 2006: 66), $to je i o¢ekivano s
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obzirom na to da analizira govore likova u kazaliSnim predstavama. ViSe opreza treba biti u
prihvaéanju ovakve podjele jer, iako Richardson graficki prikazuje da su neki likovi-
pripovjedaci izvan fikcijskoga svijeta, a neki unutar njega, u objasnjenjima odredenih instanci
postaje jasno da su svi dijelom istoga. Primjerice nije jasno zasto bi solilokvij primarno bio vise
uronjen u fikcijski svijet od monodramskoga pripovjedaca koji stoji na njegovu rubu. Takoder
iznenaduje potreba da se u podjelu ukljuce instance implicitnoga i historijskoga autora.
Mclntyre tvrdi da implicitni i historijski autor ne mogu biti pripovjedaci (2006: 74), s ¢ime se
mozemo 1 sloziti, no u nekim je dramskim dijelovima i prema jezicnim indikatorima jasan
Lautorski upliv, §to ne opravdava ukljucenost implicitnoga i historijskoga pripovjedaca u
podjelu, ali ide u prilog tezi da je ponekad tesko zanemariti autorski glas. U navedenoj se
Richardsonovoj podjeli potvrduje nejasan status prologa jer iako je izvan fikcijskoga svijeta,

autor ga oznacuje likom-pripovjedatem (jer se radi o predstavama), dok ostali teoreticari U

njima vide autorski utjecaj na pripovjedaca.

5.4.1. Cemu nas uéi ,filmski pripovjedaé“?

U potrazi za pripovijedanjem 1 pripovjedatem u drami i njihovim terminoloskim
odredenjima teoreticari su se najvise usmjerili na predstave iako je jasna namjera da se odredeni
pojmovi koriste i prilikom analize dramskoga teksta. Primijetili smo da su se njihove analize
vecinom oslanjale na naratoloske postavke, no u znatnoj je mjeri na njih utjecalo i proucavanje
pripovjedaca i gledista u filmskoj umjetnosti. Sli¢no kao i u dramskome 1 kazaliSnom tekstu,
pojava se pripovjedaca u filmu takoder morala dokazivati i objaSnjavati, no s obzirom na
koli¢inu objavljenih radova i teza o ,,filmskome pripovjedac¢u®, ¢ini se da se ona ipak priznaje,
usvaja i podrazumijeva (Sontag 1969, Chatman 1978, 1990; Bordwell, 1985; Kozloff, 1988;
Wilson, 1986, 2006; Currie, 2006), i to u ve¢oj mjeri zahvaljujuci Cestoj pojavi glasa preko
kadra (voice-over). Tehnika omoguéuje dozivljaj glasa pripovjedaca izmjestena iz
fikcionalnoga svijeta koji nastanjuju likovi te u potpunosti ispunjava posredujucu ulogu
komunikacijske razine karakteristicnu za pripovjedne tekstove. Stoga ne cudi opetovano
pozivanje na teoreti¢are filma i primjenu njihovih modela posebice na analizu pripovjednih

instanci u predstavama.

Susan Sontag (1969) predstavila je glediSte u filmu suprotstavljaju¢i mimezu i dijegezu,
svijest 1 predstavljanje te autora i tekst. Njezin je pionirski rad svakako znacajan za daljnja
izuavanja gledista u filmu poglavito zbog zamjedbe o oku kamere koje predstavlja skup

gledista koje se kontinuirano izmjeS$ta — kamerom se moZe napraviti ,rez* ili promjena
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snimanja. Medutim Sontag tvrdi da se ekvivalent nejasnosti gledista postignut kamerom ne
moze traziti u kazalistu (1969: 110), Sto ¢e Mclntyrea navesti na dokazivanje sli¢nih postupaka
koji se ipak mogu proizvesti u kazalistu, a to su subjektivnost i objektivnost (2006 83—85). Dok
¢e se objektivnost nesto lakSe posti¢i i dokazati i to vecinom polozajem likova na sceni,
subjektivnost koja se ostvaruje u filmu tako da kamera preuzima vidno polje jednoga od likova
teze je ostvariva u kazalistu, no nije nemogucéa. Ve¢ Groff upozorava na mogucnost gledista u
drami ,,unutra$njeg zivota“ u kojoj se gledatelju docarava ,stanje uma“ lika (1959: 274).
Jednostavnom promjenom rekvizita, scenskoga izgleda, glumceva ponaSanja i govora pred

gledatelja se podastire san ili unutrasnji zivot lika, tj. suzava se pogled.

Krute stavove Sontag zamijenit ¢e teorija naracije u filmu Seymoura Chatmana na koju
se ve¢im dijelom nastavljaju radovi o pripovijedanju u drami pa ¢emo upozoriti na neke njegove
teze koje mogu koristiti u daljnjim promisljanjima i biti primjenjive u dramskome i kazaliSnom
tekstu. Koncepti su s kojima nas upoznaje Chatman stajaliSte (slant), $to su izrazeni stavovi
pripovjedaca, i filter, koji veze uz mentalne aktivnosti lika (1990: 143) te pojam filmskoga
pripovjedaca. Mclntyre ¢e se u analizama predstava ¢esto pozivati na stajaliste 1 filter, pogotovo
na potonje koje Chatman dodatno dijeli na percepcijsko (doslovno vezano uz ono $to lik fizicki
vidi) i konceptualno glediste (kroz njega lik manifestira vlastitu ideologiju, stavove,
promisljanja). Konceptualno se glediste moze povezati s ideoloskim planom gledista
Uspenskoga, a ¢ini se kao sretniji termin jer §1r1 krug koji bismo inac¢e povezivali s religijskim
ili politickim uvjerenjima i rjeSava se negativnih konotacija koje vezemo uz ideologiju

(Mclntyre 2006: 47).

Chatman takoder postulira instancu filmskoga pripovjedac¢a promisljajuci o naraciji i
odnosu autor-pripovjedac-lik-gledatelj u filmu. Njegov stav nije Siroko prihvaéen, premda je
vecina teoretiCara sklona priznati postojanje takve instance pogotovo zbog pojave glasa preko
kadra. Termin se naime razvio od pokusaja promjene naratoloske terminologije koja je
ograni¢avala film u tome §to se pripovijedanje smatralo samo kazivanjem (Bartolac 2009: 70).
Chatman pripovijedanje zamjenjuje pojmom pokazivanje (to present, sto Turkovi¢ prevodi kao
pokazivati, prema Bartolac 2009: 70). Prema njemu implicitni autor pokazuje pricu putem
kazivaca ili onoga koji vr$i predocavanje ili njithovom kombinacijom. Filmski pripovjedac
instanca je koja posreduje izmedu implicitnoga autora i pripovjedaca koji se moze nazvati 1
pokazivacem (presentor), ¢ime se implicira da posrednik ne mora nuzno koristiti glas (1990:
113). Chatmanov je pripovjeda¢ nesumnjivo izazvao mnoge kritike i potvrde, a s obzirom na to
da se sam autor najmanje osvrée na druge mogucnosti filmskoga pripovjedaca, osim vec
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spomenutoga glasa preko kadra, napominjemo da je pokazivac proizasao iz razlikovanja price
(story, ono s$to je pripovijedano) i diskursa (discourse, na¢in kojim se pripovijeda) (1978: 9).
Pripovjedac ne moze biti dijelom i price i izlaganja pri¢e osim u slucaju lika-pripovjedaca. Zato
se u slucaju glasa preko kadra vrlo jasno razabire instanca pripovjedaca koji postoji onkraj
fikcionalnoga svijeta. Implicitnoga pripovjeda¢a Chatman ne izjednacuje s implicitnim
autorom, koji nije stvarna osoba, nego je princip unutar teksta kojemu pripisujemo stvaranje
djela. Takoder implicitni pripovjeda¢ moze biti ljudsko bi¢e, moze biti zamijenjen jednim

glasom ili vise njih, a ne mora biti prikazan na ekranu (1990: 133-134).

U suprotnosti Chatmanu Bordwell razvija pristup pripovijedanju u filmu kojemu izmedu
autora i gledatelja ne treba posrednik poput filmskoga pripovjedaca. Taj autor shvaca filmsku
naraciju kao proces ili postupak, a ne kao komunikacijski kanal. U potpunosti odstranjuje
instance autora i pripovjedaca, tj. ne smatra ih bitnima u razumijevanju price. Pripovijedanje je
odreden postupak nizanja motiva koji stvaraju pricu koja je usmjerena na primatelja, tj.
gledatelja, ali ne podrazumijeva posiljatelja poruke (1985: 62). To je proces koji stvara gledatelj
na osnovu znanja, samosvijesti i komunikacije koje posjeduje film pa ni u kojem slucaju nije
potreban posrednik. Osim toga Bordwell negira i postojanje implicitnoga autora te se tako

udaljuje od Chatmanovih uporista pripovijedanja u filmskoj umjetnosti.

Razvidno je da se Chatman i Bordwell nalaze na dva suprotna pola medu kojima se
smjestilo nebrojeno mnogo situacija u filmu u kojima ne postoji glas preko kadra, utjelovljena
osoba implicitnoga pripovjedaca, lik koji pripovijeda gledatelju, da nabrojimo samo neke. Cini
se da je ipak najnejasnija filmska situacija u kojoj gledatelj ne moze odredenom glasu ili osobi
pripisati ulogu pripovjedaca. Zato Bartolac zakljucuje da upravo u slu¢ajevima kada postoji
mjesto neodredenosti, gledatelj moze sudjelovati tako S$to ¢e prazno mjesto popuniti
implicitnom funkcijom koja vrsi pripovijedanje. Implicitni je pripovjeda¢ stoga funkcija koju
mozemo pripisati implicitnom autoru na temelju toga S$to je odgovoran za pri¢u i upravlja

pripovijedanjem (2009: 74).

U navedenim otvorenim pitanjima kojima se bave teoretic¢ari filma uocavamo neke ve¢
postulirane probleme pripovjednih instanci u drami. Primjerice Chatmanova potreba
terminoloskoga razgrani¢avanja pripovjedaca i pokazivaca u instanci filmskoga pripovjedaca,
tj. pokazivaca podsjeca nas na utvrdivanje scenskoga prikaza kao posrednika kod Bricko, ¢ime
bi se potvrdilo da posrednik ne mora uvijek biti ograni¢en glasom. Bordwellovo upuéivanje na

vaznost gledatelja u konstruiranju pri¢e s jedne strane zanemaruje implicitne autora i
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pripovjedaca, no s druge se strane u gledatelju ispunja svrha izmjene gledista. U Gili¢evoj se
tvrdnji spajaju Chatmanov filmski pripovjeda¢ i Bordwellov gledatelj: ¢ak i kada mozemo
prepoznati pripovjedaca iz jednoga glasa, to je jos uvijek mali dio onoga §to moze proizvesti
filmski pripovjedaé¢. On se stoga aktualizira tek recepcijom (u sluc¢aju filma gledanjem) (2007:
93). Mclintyre zakljucuje da sve taksonomije gledista (pogotovo proznih pripovjednih tekstova)
mogu biti korisno polaziSte, no nijedan se postojeci postulat ne moze dovinuti svim suptilnim
mogucnostima dramskoga teksta kao Sto su supostojanje razli¢itih gledista ili na¢ini kojima se
predstavljaju Citateljima (2006: 55). Zato nam je cilj u nastavku pokazati kako Citatel;
dramskoga 1 gledatelj kazaliSnoga teksta mogu i1z pragmastilistiCke perspektive pristupiti

pripovjedacu 1 glediStu.

5.4.2. Jezi¢ni indikatori gledista

Nakon $to je utvrdio postojanje pripovijedanja i pripovjedaca u drami, Mclntyre (2004)
se ne zadrzava na terminoloskim zackoljicama, nego se usmjerava na dokazivanje stupnjevitosti
dijegeze pomocu jezi¢nih indikatora. On se u svojim postavkama oslanja na teoretiare koji su
analizirali prozne tekstove, ali dodaje i neke pragmalingvisticke principe karakteristiCne za

87 7a ono $to ne moZe

dramu. Posluzio se Simpsonovim (1993) semanti¢kim presupozicijama
analizirati na leksi¢koj razini, Griceovim pragmati¢kim presupozicijama i principom
kooperativnosti te Shortovim (1996) jezi¢nim indikatorima glediSta. Buduci da se stajaliSta
Paula Simpsona i Dana Mclntyrea uvelike oslanjaju na planove gledista Borisa Uspenskoga, a
Shortova taksonomija jezicnih indikatora snazno podsje¢a na Uspenskijev frazeoloski plan,
prije nego predstavimo Mclntyreovu, potrebno je razjasniti Shortovu i Uspenskijevu razdiobu

jezi¢nih indikatora gledista.

Cini se da su Uspenskijeva razmisljanja premocéno utjecala na stilisti¢are poput
Chatmana (1978, 1986, 1990), Simpsona (1993), Fowlera (1996) i Mclntyrea (2004, 2006),
pretpostavljamo zbog namjere da promisljanja o glediStu, autoru, pripovjedacu i liku primijeni

na razli¢ite knjizevne rodove, ali i drukéije tipove umjetnosti poput slikarstva ili

37 Posluzit ¢emo se Simpsonovim primjerima kako bismo ukratko objasnili §to su semanti¢ke pretpostavke. Iz
reéenice lvan se uspio zaustaviti na vrijeme mozemo izvuéi dvije pretpostavke: lvan se zaustavio na vrijeme i lvan
se pokusao zaustaviti na vrijeme. S obzirom na to da je moguce da je prva pretpostavka neto¢na i da se Ivan ipak
nije zaustavio na vrijeme, preostaje druga pretpostavka. S receni¢nim implikacijama pretpostavke ¢ine ono $to
Simpson naziva semanti¢kom osnovom. Semanti¢ka je osnova grupa znacenja koji daju doslovan smisao reéenici,
iz njih se moze $to zakljuciti u bilo kojem kontekstu. Simpson je medutim svjestan da pretpostavke i implikacije,
iako opisuju znacenje recenice, nisu dovoljno informativne. Napominje da uz semanticku osnovu uvijek treba
imati na umu kontekst izgovaranja pojedine recenice. Tek spajanjem pragmati¢ke dimenzije na semanti¢ku osnovu
uvidamo §to sve jezik moze posti¢i kako bi razmijenjene apstraktne reenice postale pravi iskazi (1993: 116-117).
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kinematografije. Tako ¢e se u ilustracijama postavki ¢esto osvrnuti na moguénosti dramskoga
i kazaliSnoga teksta, Sto smatramo posebno korisnim i poticajnim za ovaj rad. Glediste je prema
Uspenskome tocka s koje se pripovijeda ili se konstruira slika u likovnome djelu (1979: 3).
Njegov ¢e se rad usmjeriti na mogucnosti gledista pomocu kojih se slaze kompozicija
odredenoga djela. Njegova je osnovna podjela gledista na ideoloski, frazeoloski, vremensko-
prostorni te psiholoski plan na kojima se moze vrsiti finija podjela na unutrasnju i vanjsku

poziciju te subjektivnost i objektivnost.

Na ideoloSkome planu Uspenski opisuje iskljuc¢ivo autorovu ideoloSku poziciju pa ¢e
jezi¢ni indikatori kao $to su ,.stalni epiteti* (za primjer su posluzili ,,stalni epiteti* iz narodne
knjizevnosti, primjerice rije¢ Bog pisana velikim slovom neovisno o tome zapisuje li ju vjernik
ili ateist 1979: 24) u recenici koju izgovara lik upucivati na autorov odnos prema opisivanom
objektu, nece ulaziti u govornu karakterizaciju lika. Plan je govorne karakterizacije frazeoloski
plan gledista u kojem se moze posluziti jezicnim indikatorima kao S$to su ,autorsko
ra$¢lanjivanje recenice® ili medusobni odnos datoga i novog, imenovanje, ,,forme uctivosti* ili
deminutivni oblici, nepravi upravni govor, unutarnji govor, prevodenje kako bi se informiralo
recipijenta o promjeni glediSta, viSeglasju ili smjeni unutrasnjega (sudjeluje ili sinkronizirano
promatra dogadanje) i vanjskog (izvan je dogadanja) glediSta autora. Prostorno-vremensko
glediste mjesto je s kojega se pripovijeda. Jezi¢ne fiksacije prostorno-vremenskoga odnosa s
opisivanoga dogadaja prema subjektu koji opisuje mogu upozoriti na sukcesivan prikaz,
zgusnjavanje vremena, montazu, pticju perspektivu, dvostruku ekspoziciju. Tako saznajemo
podudaraju li se autorova pozicija i pozicija lika. Uspenski tvrdi da se prostorno-vremenski plan
najceS$¢e ostvaruje upotrebom gramatickih oblika vremena i vida te autorove vremenske
pozicije (1979: 102). Psiholosko je glediste autorovo glediste koje se oslanja na neku
individualnu svijest, a u odnosu na objekt opisivanja takoder moze biti vanjsko i unutrasnje
glediste. Njih pak razlikuje upotreba glagola unutarnjih stanja, verba sentiendi, poput mislio je,
osjetio je, zastidio se i modalnih, parentetskih izraza reklo bi se, kao da, cinilo se. Upotreba ¢e

navedenih biti indikator unutrasnjega psiholoskog gledista (1979: 120-123).

Prema Uspenskijevim planovima gledista brzo bismo zakljucili da su sva primjenjiva
na obje vrste umjetnickoga teksta, i na dramski i na kazali$ni tekst. Ve¢ se u uvodnome dijelu
postulira kako se dramski tekst kao jedna od vrsta umjetnickih tekstova i predstava u kazalistu
uvelike razlikuju prema upotrebi gledista. Naime Uspenski tvrdi da je u predstavi gotovo
nemoguce ostvariti jednake izmjene glediSta, montazu ili viSeglasje kao $to je to moguce u
dramskome tekstu (1979: 6-8). Osim toga Uspenski razlikuje mogucnosti gledista u
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srednjovjekovnome kazaliStu, klasicnome 18. 1 19. st. te modernome kazalistu.
Srednjovjekovno je kazaliSte, kao i klasi¢no, usmjereno na gledateljevo glediste pa je
organizacija mizanscene podredena njemu — glumac ulazi na scenu s desne strane, rijetko se
mice na pozornici i ne okreée leda publici. U dvadesetostoljetnim je predstavama glumcu ipak

omoguceno okretanje leda publici jer se u obzir uzima glediste sudionika radnje.

Organizacija se mizanscene neupitno mijenjala kroz stoljeca, ali ne mozemo tvrditi da
se to dogodilo pod iskljuc¢ivim ili nadmo¢nim utjecajem glediSta gledatelja ili lika kao sudionika
radnje. Vjerujemo da se, iako je nastojao ostati otvoren prema ostalim umjetnostima uz
knjizevnu, Uspenski nadmoc¢no oslonio na verbalna sredstva §to ga je navelo na razlikovanje
dramskoga 1 kazaliSnoga teksta prema upotrebi glediSta. Ono se najbolje oc€ituje u dvjema
tezama koje se ticu vremensko-prostornoga plana i psiholoSkoga plana gledista te subjektivnosti
i objektivnosti. Tako autor prostornu odredenost pripisuje slikarskoj umjetnosti, a vremensku
knjizevnosti, Sto obrazlaze medijem koji recipijent konzumira u odredenim uvjetima. Za
proucavanje je slike bitan prostor u kojem se gledatelj nalazi i njezino znacenje ovisi 0
prostornim odnosima, dok se knjizevno djelo Cita kao sukcesivno, kroz kakav tijek pa je
vremenska komponenta, tj. kompozicija naglasena i u samom djelu. Ako se djelo odlikuje
dovoljnom prostornom odredenos$¢u, izlagani se sadrzaj mozZe prostorno predstaviti na
konkretan nacin, to¢nije moguce je sadrzaj ,,prevesti* iz knjizevnosti u kazaliste (1979: 114).
lako ih izrijekom ne spominje, povezali bismo prethodnu tezu sa spacijalnim deiksama u
dramskome i kazaliSnome tekstu. U Uspenskijevoj tezi pronalazimo uporiste za tvrdnju da bi
potvrdu mogucénosti ostvaraja pripovjednoga glediSta u replikama likova kada prostorna i

vremenska odredenost nisu detaljno naznacene u didaskalijama.

Upotrebom se modalnih, parentetskih rijeci pokuSava objektivizirati opis unutrasnjega
ponasanja $to ¢e uciniti psiholosko glediste objektivnim, a ne subjektivnim. To je naravno lako
moguce uociti u pisanome knjizevnom djelu. PonaSanje kojega lika, koje bismo inace opisano
pripisali subjektivnom planu ponasanja, u kazali$noj se predstavi prevodi na objektivni plan, tj.
na plan vanjskoga ponaSanja. Tako ¢emo o unutra$njem stanju lika saznati iz njegovih rijeci i
postupaka na sceni, ¢ega potvrdu nalazimo i u Bitijevu navodenju metalingvistickih i
lingvistickih indikatora misli lika. Sukladno tome u predstavi se stapaju subjektivni i objektivni
plan psiholoskoga gledista, Sto je posebno zanimljivo u pojavi unutrasnjega monologa. On se
naime u predstavi ni po ¢emu ne razlikuje od obi¢noga monologa — ako neki lik izgovara
monolog na sceni, onaj koji stoji pored njega, nema ga pravo cuti (1979: 144). lako Uspenski
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spominje glum¢evo ponasanje ili ponaSanje lika na sceni kao indikator objektivnoga plana
psiholoskog gledista, u kazaliStu se izmjenjuje nekoliko komunikacijskih razina i kodova koji
omogucuju da se psiholosko glediSte izmjenjuje ¢esée. Primjerice unutrasnji plan psiholoskoga
glediSta ne mora biti izrazen samo verba sentiendi, nego i scenografijom kojom bi se naznacilo

da gledatelj promatra ostendirano psiholosko stanje lika.

Pokazat ¢emo kako se Shortovi jezi¢ni indikatori glediSta u proznim tekstovima u
mnogocemu poklapaju s Uspenskijevim na razli¢itim planovima gledista. Mick Short navodi
sljedece: shematski orijentiran jezik (vokabular koji tipi¢no koriste razli€iti ljudi u razli¢itim
situacijama, npr. upotrijebiti strucan ili kolokvijalan naziv za neki predmet oznacit ¢e dva
razli¢ita gledista), vrijednosni izrazi (izrazi koji su evaluativni po svojoj prirodi i prema kojima
mozemo zakljuéiti o stavu prema objektu koji se opisuje), dana i nova informacija,®® indikatori
misli lika (koriStenje glagola vidjeti, cuti, zamisljati, misliti, vjerovati...), deikse, socijalne
deikse, sekvencioniranje i organizacija dogadanja (npr. informacija koju bi primatelj u
svakodnevnom razgovoru saznao odmah, odgada se nekoliko trenutaka), ideolosko glediste
(world-deixis, koristenje izraza terorist i borac za slobodu za istu osobu znalit ¢e da su ih
upotrijebile osobe razli¢itih ideoloskih stajalista) (1996: 264-282).

Vecina se Shortovih indikatora podudara s Uspenskijevim na frazeoloskom planu —
aktualno rasc¢lanjivanje reCenice Shortov je odnos dane i nove informacije, upotreba oblika
uljudnosti i deminutivnih oblika u biti je upotreba socijalnih deiksa. Prostorno-vremensko
odrediste postize se spacijalnim i temporalnim deiksama, verba sentiendi indikator je misli lika
ili psiholosko glediste i naposljetku Uspenskijevo se ideolosko glediste ili koriStenje stalnih
epiteta moze poistovjetiti sa Shortovim. Stoga su shematski orijentiran jezik, vrijednosni izrazi
te sekvencioniranje i organizacija dogadanja, pretpostavljamo, samo dodani indikatori koje je
Short uocio u proznim tekstovima, no sigurno nisu jedini koji mogu upozoriti na promjenu
gledista i vrlo vjerojatno nikada nece biti u potpunosti detektirani i opisani. Ipak treba primijetiti
da se 1 Uspenski 1 Short osvréu na kontekst u kojem se odvija pripovijedanje, Sto se posebice

vidi na ideoloskom, vremensko-prostornom i psiholoskom planu. Primjerice iako su vrijednosni

38 Shortovi su primjeri upotreba neodredenoga i odredenog ¢lana u engleskom jeziku. Za hrvatski su jezik stoga
ilustrativniji primjeri prema kojima se moze procijeniti odnos pripovjedaca prema primatelju poruke, tj.
pripovijedanju. Daje se primjer inkoativne reenice Leta iznad kukavicjeg gnijezda: Oni su tamo. S obzirom na to
da ditatelj, tek zapoCevsi s Citanjem, ne moze znati tko su oni i gdje je tamo, pretpostavka je da se radi o
pripovjedacu koji se ne obazire na glediste Citatelja ili da Citatelj svjedoCi portretiranju uma usred razmisljanja.
Kako ¢itanje odmice, potvrduju se obje pretpostavke: radi se o pripovjedacu u ich-formi koji je stanovnik mentalne
ustanove pa Citatelj moZe suosjecati s njim, istovremeno ga procjenjujuci kao nepouzdanoga pripovjedaca (1996:
268).
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izrazi verbalno kodirani, za njihovo razumijevanje u potpunosti potrebno je znati nesto vise o
govorniku, njegovim stavovima, vrijednostima i razmisljanjima. U tom ¢e nam smislu pomoc¢i

konverzacijske kompetencije.

Toga je svjestan Mcintyre pa ¢e Shortovim jezi¢nim indikatorima pridruziti socio-
pragmaticke elemente u analizi glediSta u dramskome tekstu. Tako ¢e uz vrijednosne izraze biti
bitno osvrnuti se na koristenje govornih ¢inova, principa kooperativnosti (¢vrsto oslanjanje na
maksimu kvalitete moze se reéi izrazava eksplicitno konceptualno glediste), paradigme
stvarnosti (kada god se likovi sukobljavaju, dolazi do dramskoga razdora, a kada se slazu,

svjedo¢imo dramskoj harmoniji) (2004: 149-155).

5.4.3. Deikticko prekljucivanje i dvostruka deikti¢nost

Ljudsku imaginativnu i interpretacijsku sposobnost kognitivnoga prebacivanja u tude
deikticko stajaliste ili moguénost postavljanja u tude glediSte prepoznala je kognitivna stilistika.
Ta disciplina poznaje Sest deiktickih polja ili dimenzija: temporalno, spacijalno, perceptivno,
relacijsko, tekstualno i kompozicijsko (Gibbons, Whiteley 2018: 162—-163). Perceptivne bismo
deikse donekle mogli povezati s onim §to Katni¢-Bakar$i¢ opisuje personalnim deiksama:
sudionici se predstavljaju licnim zamjenicama, konkretnim osobnim imenima ili imeni¢nim
frazama poput Zena. Relacijske bismo deikse mogli usporediti s ve¢ spomenutim socijalnim
deiksama — to su dakle preklju¢ivaci koji bi naznadili ¢iju drustvenu ulogu ili status (gospoda,
gospodica, vojnik, majka). Stockwell (2002) pak u pristupu literarnim tekstovima razraduje
takozvane diskursne deikticke kategorije — tekstualne i kompozicijske deikse. Prvospomenute
deikse baziraju se na metatekstualnim referencama kao $to je naslov poglavlja, a u potonje autor
ubraja iskaze u kojima prepoznajemo zanrovsko odredenje i kodiranje teksta poput bilo jednom.
Ne mozemo govoriti o kona¢nosti popisa deiktickih polja i prijenosa iz jezika u jezik zbog

¢injenice da deikse ovise o kontekstu i1 diskursna su kategorija.

Ipak kognitivni se stilistiari slazu oko pojma deiktickoga prekljucivanja, tj. moguénosti
prebacivanja na razliCite deikticke koordinate, primjerice drugih govornika ili u fikcionalni
svijet. U kontekstu fikcionalnoga svijeta naznaka promjene deiktickoga polja ocita je osobito
preko upotrebe spacijalnih, temporalnih i personalnih deiksa, kada je ¢itatelju jasno da ¢e morati
preusmjeriti projicirani deikti¢ki centar. Prema tome Galbraith (1995) i Stockwell (2002)
razvijaju termine uskakanja (push) koje bi znacilo preklju¢ivanje na deikticku razinu koja je u
potpunosti udaljena od Citateljeve stvarnosti, primjerice kada se zapocinje s Citanjem, |

iskakanja (pop) koje oznacuje prekljucivanje na deikticku razinu blizu ¢itateljevoj stvarnosti,
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ukljucujuéi i1 samu stvarnost (prema Gibbons, Whiteley 2018: 164). lako postoje kriticari
(Mclntyre 2006) koji se ne slazu s navedenim terminologijom i postavkama, Gibbons i
Whiteley sugeriraju da bi uskakanje i iskakanje moglo biti korisno za prepoznavanje i prelazak
granica koje dijele realnost i fikciju. Kako napominje Mcintyre, upravo ¢e se u drami
Citatelj/publika susresti s vise deiktickih polja istovremeno posebno uzimajuéi u obzir
kompleksnost predstave (2006: 111-112). Koriste¢i se Emmottinim pojmovima smjestanja
(priming) i vezivanja (bounding),®® autor objasnjava da je mogucée da su Citatelji svjesni
razli¢itih fikcionalnih deiktickih polja 1 da se lagano mogu prekljucivati. Prema razli¢itim

glagolskim licima mozemo prepoznati koja se vrsta Citatelja vezuje uz odredena deikti¢ka polja.

Za stilistiCku 1 multimodalnu stilisticku analizu drame korisno je spomenuti pojam
dvostruke deikti¢nosti koju opisuje Herman (1994: 381; 2002: 345) nabrojivsi sve mogucnosti
deikti¢ke nestabilnosti licne zamjenice ti. U engleskome jeziku you moze znaciti grupu ljudi (u
hrvatskom pak jeziku razli¢itim se li¢nim zamjenicama pa Cak i1 graficki, pisanjem velikoga
slova u zamjenici Vi oznacuju jedna ili viSe osoba), fikcionalni lik koji u tom slu¢aju zapravo
zna¢i on/ona, moze se koristiti u fikcionalnom dijalogu izmedu likova, u apostrofiranju ¢itatelja
I njegove stvarnosti. Osim prve mogucnosti licna zamjenica ti u hrvatskome jeziku posjeduje
jednake kvalitete, a uz to moze dvostruko oznacavati, $to zna¢i da ima dva referenta — u
fikcionalnom svijetu i izvan njega. Funkcija je dvostruke deikti¢nosti u potpunosti uvuéi
Citatelja u fikcionalni svijet kako bi bio toliko angaZziran da bi se naposljetku mogao projicirati
u svijet lika (Gibbons, Whiteley 2018: 171).

U dramskome i kazalisnom tekstu funkcija bi dvostruke deikti¢nosti svakako bila
isticanje poeticnosti 1 teatralnosti dramske situacije, ali 1 naglaSavanje viSerazinske
komunikacije 1 moguénosti posredujuéega komunikacijskog kanala. Misao o mogucnosti
multimodalnoga izrazavanja dvostruke deikti¢nosti detaljnije opisuju i argumentiraju Gibbons
(2012) i Ngrgaard (2019). Gibbons tvrdi da se dvostruka deikticnost multimodalno moze

ostvariti tako da ,.Citatelj istovremeno promatra fikcijski svijet i snazno je ukljucen u njega“

39 Emmott obja$njava smjestanje i vezivanje kroz teoriju kontekstualnoga okvira, §to ¢ée McIntyreu biti korisnije
od ranije spomenutih ubacivanja i iskakanja M. Galbraith za koje smatra da su banalni i ne mogu objasniti sve
mogucénosti deiktickoga prekljucivanja. Kada Citatelj po€inje Citati, postoje jasno odvojena dva deikticka polja,
ono stvarno, koje je Citatelju primarno, i fikcionalno uz koje se polagano vezuje ¢itanjem. U idealnim Citateljskim
situacijama, kada Citanje nitko i niSta ne ometa, Citatelj postaje sve vise smjesten u fikcionalnom deikti¢kom polju.
Fikcionalni svijet medutim moze sadrzavati vise deiktickih polja, koja se pojavljuju zbog prekljucivanja u razlicita
gledita. Citatelj ¢e vie biti smjesten u ona deikticka polja iz &ijeg se glediita o njima prica (McIntyre 2006: 111—
115).
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(2012: 77). Ngrgaard zatim daje primjere multimodalnih ostvaraja u romanima poput umetnutih
fotografija ili slika koje priblizuju Citatelju glediste lika — Citatelj preko fotografije zauzima isti
polozaj ili isto glediste kao i fikcionalni lik. U kazalistu bi se dvostruka deikti¢nost mogla
posti¢i rekvizitima i scenografijom, to¢nije odredenim prostornim razmjestajem rekvizita 1/ili
likova na sceni gledatelj moze dobiti dojam da dramsku scenu promatra iz gledista dramskoga
lika. Radi se o onome $to je nagovijestio i Groff kada je pisao o prikazivanju ,,stanja uma“ u
kazali$noj izvedbi, a u ¢emu se ocituje izmedu ostaloga i interdisciplinarnost stilistike kao

discipline.

Prema prethodnim poglavljima moZe se €initi da se u pristupanju pripovijedanju i
pripovjedacu u drami previSe oslanjamo na naratologiju i filmskoga pripovjedaca, alate koji
primarno nisu namijenjeni analiziranju dramskoga i kazaliSnoga teksta. Smatramo da je takva
raspodjela snaga, u kojoj je teorija pripovijedanja manje naklonjena drami, rezultat vremena u
kojemu se viSe paznje posvecivalo pripovijedanju u proznoj fikciji. No to nikako ne znaéi da se
alati namijenjeni prozi i filmu mogu samo prevesti na dramu. Moguce je uociti slicnosti medu
navedenim zanrovima, ali napominjemo da ¢emo dijegetski aspekt dramskoga i kazaliSnoga
teksta uvijek promatrati kao stupnjevitu pojavu imaju¢i na umu sve mogucnosti obaju. Stoga je
u proucavanju dijegetiCke prirode dramskoga i kazaliSnog teksta potrebno pomaknuti se od
pitanja tko pripovijeda i pripovijeda li uopc¢e prema pitanjima u kakvom je odnosu pripovjedna
instanca prema dramskim likovima, na kojoj komunikacijskoj razini egzistira i kako je kodirano

pripovijedanje?
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6. Suvremena hrvatska drama

6.1. O terminoloskoj odrednici4®

O konfuznosti prilikom pojmovnoga odredenja Zzanrovske, stilske ili vremenske
odrednice govore i naslovi hrestomatija, dramsko-teorijskih znanstvenih ¢lanaka i knjiga.
Branimir Donat piSe o postmodernistickom remakeu u suvremenoj hrvatskoj drami 1992, Cetiri
godine kasnije Velimir Viskovi¢ objavljuje ¢lanak naslovljen lzazovi pred mladom hrvatskom
dramom, a iste godine Andrea Zlatar objavljuje Anticke teme u Mladoj hrvatskoj drami.
Dubravka Vrgo¢ pak 1997. piSe o novome pojmu nove hrvatske drame (primjeri dramskoga
stvaralastva s kraja 80-ih godina), Jasen Boko poc¢etkom novoga tisuclje¢a odlucuje usporedo s
terminom nova europska drama koristiti oznaku nova hrvatska drama, a Boris Senker u naslovu

daje naznaku Hrestomatija novije hrvatske drame.

Neusuglasenost je moguce protumaciti na nekoliko na¢ina: vecina teoreti¢ara koji su se
odlucivali opisivati suvremeno stanje u hrvatskoj drami to su €inili tako da su na objavljivanje
dramskih tekstova gledali kao na generacijsku pojavu, odnosno na narastaj pisaca koji su rodeni
u nekoj dekadi. To je automatski znacilo da i njihovo dramsko pismo odlikuju odredene stilske
odrednice, senzibilitet, teme ili prosedei — vecina se tih teoreti¢ara odlu¢ivala za sintagmu
mlada hrvatska drama. Oni koji su iste te dramske pisce oznaCavali sintagmom
postmodernisticko dramsko stvaralastvo htjeli su ukazati na odnos tih pisaca spram moderne i

na nacin stvaralackoga pozicioniranja spram prethode¢ih modela hrvatskoga dramskog pisma.

Iz naslova rada vidljivo je da ¢e se koristiti termin suvremena hrvatska drama zato $to
se zeli naglasiti da navedeni pisci nisu predstavnici necega kao $to je mlada hrvatska drama za
Sto mislimo da je ipak naraStajna odrednica i1 $to povezujemo ponajprije uz stvaranje Mire
Gavrana i1 njegovih dramskih pulena. Drame koje ¢e se analizirati ipak pripadaju recentnoj
dramskoj literaturi, ne samo zbog vremena u kojemu su pisane i u kojemu se izvode, nego zato
Sto im je zajedniCko ocrtavanje druStvene zbilje. Zbog toga mislimo da je suvremenost
prikladan nazivnik tih drama i zato ¢emo se posluziti odredenjem suvremene hrvatske drame
koje daje Ana Lederer (1995: 11): to su dakle drame koje nastaju pocetkom devetog desetljeca
kada drustvena zbilja determinira kazali$ni i kulturni Zivot, a takoder oznacuje 1 supostojanje

dvaju ili triju generacijskih nizova.

40 Ovo je potpoglavlje dijelom rada objavljenoga u zborniku Periferno u hrvatskom jeziku, knjizevnosti i kulturi.
(v. viSe u Bionda 2021: 130-131)
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6.2. Suvremene devedesete

Devedesete su, ¢ini se, posljednje desetljece u kojem je dramsko stvaralastvo sustavno
i detaljno stilski 1 zanrovski opisano u nekolicini dramskih antologija te institucionalizirano i
profilirano u nacionalnom knjizevnom kanonu (Zuzul 2019: 182-183). Ne Zelimo
problematizirati pojedinac¢ne izbore dramati¢ara i dramskih tekstova koji su svoje mjesto
pronasli u antologijskom okrilju, ali smatramo da nije zgorega primijetiti o kojim se
karakteristicnim pojavama za dramsko pismo devedesetih radi. Supostoje ve¢ etablirana
kazali$na imena niknula iz Suvremene hrvatske drame &TD-a, odnosno Akademije dramskih
umjetnosti pa se u tom smislu naj¢esc¢e spominju Miro Gavran, Lada Kastelan i Mate Matisic,
a s druge se strane s velikim ocekivanjima najavljuje buduénost hrvatske drame u kojoj
nailazimo na primjerice Tomislava Zajeca, Asju Srnec Todorovié, Tenu Stivi¢ié, Ivanu Sajko,
Ivana Vidi¢a itd. (usp. npr. Bagi¢ 2016: 126-127, Boko 2002: 17 — 22, Lederer 2004: Rafolt
2007, Senker 2000: 35). Medu svima je knjizevnim povjesni¢arima, teoretiCarima i
teatrolozima zamije¢eno kako je tesko jednim nazivnikom okupiti stilove svih navedenih
dramatiCara. Primije¢ene su dodirne to¢ke u opisivanju dramskoga pisma devedesetih:
monologiziranje dijaloga, odnos prema ratnoj, tranzicijskoj zbilji (u smislu referiraju li se na
nju dramaticari ili to odbijaju), zatim veci broj dramatiCarki i pojava glumaca Koji se odluc¢uju

pisati dramske tekstove.

Sto se ti¢e monoloske odrednice, ona je predstavljena samorazumljivom, kao odjek
tadasnje ratne stvarnosti u Hrvatskoj. Tako Boko pretpostavlja da je povratak monologu
iskljucivo dramaturske prirode zbog stvarnosti koja okruzuje dramatiCare devedesetih (2002:
23), a Lederer zakljucuje da se u odnosu prema europskoj drami s kojom nas povezuje razdoblje
tranzicije, a razdvaja iskustvo rata, monolog namece kao dominantan u oblikovanju dramskoga
teksta jer izravno posreduje privatnu pri¢u pojedinca (2004: 71). Lederer takoder napominje
kako treba razlikovati fragmentirani postmodernisticki monolog decentriranoga subjekta
kojemu nije vazna komunikacija i monolog subjekta koji Zeli komunicirati svojom pri¢om te
pritom uspostavljati odnos prema sebi, drugima i zbilji (isto). Zuzul pak upozorava na
paradoksalnu 1 hibridnu narav komuniciranja s obzirom na to da dijalog moZe biti
komunikacijska razmjena medu onima koji se ne ¢uju niti razumiju, a monolog moZe biti

upucen na nekoga drugog ili zamisljenu, nevidljivu publiku (2019: 195).

Ne mozemo ne spomenuti Posljednju kariku (1994) Lade Kastelan za koju Boko kaze

da se treba na¢i u svakoj antologiji hrvatskih dramskih klasika stoljea. Smatramo da je drama
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snazno utjecala na dramsko pismo kako devedesetih, tako i sljedeceg desetljeca, s obzirom na
to da je postulirala pitanja dramskoga prostora, vremena i subjekta, nakon cega ¢e drugi
dramatiCari nastaviti razvijati ista pitanja u svojem stilskom potpisu. Vrgo¢ (1997) dramu
odreduje prostorno-vremenskom simultankom u kojoj autorica crpi moguénosti za igre na
razli¢itim razinama, primjerice igrama rijeci ili igrama sjec¢anja pokazuje se specifi¢an koncept
prostora i vremena, a istovremeno su te igre jedina moguénost komunikacije izmedu
decentriranih subjekata. Prostor je kategorija metafizickoga zgu$njavanja triju razdoblja
(Ljubi¢ 2006: 361). Likovi su Ona, Majka 1 Baka koje sve tri imaju 36 godina, pricem Ona
nagovjeScuje da Ce slaviti rodendan s bakom i majkom koje slave istu brojku. Gosti dolaze,
razgovaraju medu sobom kojem vremenu pripadaju, a prema tome 1 kojoj kulturi te idealima.
Govore i Sluzavka i Ona, a njihov dijalog povremeno djeluje kao izmjena monologa i
unutrasnjega monologa. Kristalizira se medusoban utjecaj brisanja prostora 1 jasno odredenih

vremenskih granica te dijaloga, odnosno monologa.

Nadalje prvu je polovicu devedesetih obiljezio rat, koji su pojedini dramaticari odlucili
tematizirati, a neki su svoj odnos prema njemu definirali bijegom od njegova tematiziranja
(Boko 2002: 7). U tom kontekstu kao primjerna drama &esto sluzi Cigla Filipa Sovagoviéa,
nastala krajem 90-ih pa je autor s kojom godinom odmaka mogao kriticki promatrati
poslijeratnu svakodnevicu. Promatramo propast obitelji Ciglenecki u ratnom periodu, od 1991.
do 1995, pogodenu ratom, neimastinom. Monoloska bi se struktura u tom dramskom tekstu
ocitovala u dijalogu u kojemu ,,izgovorene recenice jedva da traze sugovornika“ (Bagi¢ 2016:
130). Osim toga Sovagovié je primjer glumca koji je odludio pisati za kazaliste. Tu pojavu
Lederer veze uz opce nezadovoljstvo redateljskom ulogom u razvoju kazalista, kazali$ne
publike 1 repertoara koja se u konacnici oblikovala u zahtjevu glumaca da igraju suvremenije
drame koje komuniciraju s njihovim vremenom. To ¢e se odraziti i na odnos prema scenskom
govoru 1 tekstu kao dramskom predlosku. Glumci ¢e naime traziti deartificijelnost scenskoga
govora, §to S vremenom postaje temeljno obiljezje glumceva stila kroz neorealisticku
dramaturgiju, a nastat e i tip autorskoga teatra kao dokaz da dramski tekst ne mora biti pocelo

za glumacko istrazivanje (Lederer 2014: 115).

Rat je bio jedno od razlikovnih obiljeZja koje je suvremenu hrvatsku dramu dijelilo od
pojava nove europske drame. Nakon $to se zavrs$io, ostavio je dugogodis$nje duboke posljedice
na drustvo. U kontekstu dramskoga pisma sredina je devedesetih nekim pojavama otvorila, a
nekima i zatvorila vrata. Razvoj tehnologije i medija ostavio je traga i na dramu pa su utjecaju
medija na suvremeno drustvo dramatiCari odskrinuli vrata jo§ osamdesetih, u ¢emu je pionir
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Ivan Bakmaz s dramama Video fabula (1988) i Video zivor (1992). Ratno je stanje prvoga dijela
desetljeca ipak omelo daljnje tematiziranje medija kao vaznih ¢imbenika privatnoga i politickog
zivota suvremenoga Covjeka (Car-Mihec 2007: 492) pa se ponovni susret dramskoga pisma s
medijima docekao objerucke. Tako Natasa Govedi¢ nakon premijerno prikazane drame
Kompjutor (1997) Tanje Radovi¢ komentira: ,,Bogu (onom kasparovskom) hvala da je netko
od hrvatskih dramatic¢ara zapazio da zivimo na samom kraju 20. stoljeca, a ne ispred vjecno
recikliranog Hada i umorne postmoderne kao kulta preradivanja starijih predlozaka‘ (1997: 28).
Nitko nije mogao predvidjeti munjeviti razvoj tehnologije (osobito u novu tisucljecu) i njezin
utjecaj na pojedinca i drustvo, ipak hrvatski su dramati¢ari izravno ili neizravno tematizirali tu
pojavu jo$ od kraja osamdesetih naovamo. Zanrovski takvo dramsko pismo Senker odreduje
tehno-dramama (2000: 36), tom prilikom nazivaju¢i ve¢ spomenutu Tanju Radovi¢ i Ivanu
Sajko njezinim prvakinjama, a Car-Mihec Radovi¢kinu Mrezu (1998) odreduje kao cyberpunk
dramski rukopis (2007: 499). Drugu je polovicu desetljeca obiljezila postratna zbilja, u
potpunosti obeznagena pojavom medija koji posreduju ljudsko iskustvo. Covijeku je omoguéeno
zivjeti virtualnu stvarnost i postati bi¢e na rac¢unalu, Sto dovodi do rascjepkanoga subjekta ili
njegove osobnosti. Zivjeti u takvoj zbilji znadi prevrednovati, preoznacavati i preosmisljavati
koncept prostora, vremena i subjekta, $to u dramskoj fikciji znaci da je ,,prostor tek obmana,
groteskna metonimija druStvenog stanja koje proizvodi model Zivljenja §to se zasniva na

potpunom izostanku medusobne komunikacije® (Car-Mihec 2007: 498).

Pojedinac dakle nije voljan ostvariti komunikaciju s bliznjima ili ljudima koji ga
okruzuju kako bi stvorio kvalitetne odnose. On pak zeli komunicirati, ali s druge strane ve¢inom
se ne nalazi sugovornik od krvi i mesa, nego je publika virtualna ili zamisljena pa ¢e stoga takav
dijalog vise nalikovati monologu. Sto to znaci za stilistiku dramskoga i kazali$nog teksta koja
je utemeljenje nasla u pragmastilistickim i komunikacijskim teorijama jo§ 80-ih, a koja
savjetuje primjenu Griceovih maksima, Brown-Levinson i ine principe kooperativnosti?
Zakljucili bismo da je zbilja takva da su ljudi u njoj svjesni osnovnih pravila ponaSanja i
pristojnosti tijekom komunikacije, Sto preneseno u dramsku fikciju znaci da do dramskoga
sukoba najcesée nece doéi zato $to tko od likova krsi pravila. Posljedi¢no CeSce se ostvaruje
faticka i konativna funkcija — likovi ispunjavaju komunikacijske norme i izgovaraju razgovorne
formule tek toliko da ih ispune. Virtualna zbilja pak omogucuje pojedincu da boravi u bilo
kojem prostoru i bilo kojem vremenu, sve to iz udobnosti vlastita kauca. Spacijalnost su i
temporalnost stoga fluidne dramske kategorije, a dramski su se likovi povukli u svoj privatan

prostor: ,,Nakon $to se tematska ponuda ocistila od neposrednih ratnih stradanja, najmladi je
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naraStaj domacih dramskih pisaca zatvorio vrata svojih stanova i polaziSte pronasao unutar

vlastita Cetiri zida“ (Ljubi¢ 2006: 361).

Uvodno najavljena lica buduénosti hrvatske suvremene drame prema (pr)ocjenama
stru¢njaka od sredine devedesetih odbijaju postmodernisticke eksperimente ignorirajuci tako
Lehmannovu najavu postdramskoga razdoblja — piSe se bez kompleksa o onome $to dramaticare
zanima i uznemirava, zagovaraju se rubne ili alternativne egzistencije i subkulturne grupe na
sceni, razvija se dramsko pismo bez uputa za scensku upotrebu (usp. npr. Boko 2002: 22, Rafolt
2007: 18). Gotovo istovremeno s pojavom Sarah Kane u britanskim kazalistima, koja je postala
epitom in-yer-face theatrea ili dramaturgije krvi i sperme, u Kerempuhu se izvodi Dobro dosli
u plavi pakao (1994) Borivoja Radakovic¢a, podnaslovljena kao komedija ili kaos u dva
poluvremena. Premijerno je prikazana samo za navija¢e Dinama Bad Blue Boys, a glazbu su
radili Pips, Chips & Videoclips. Ivan Trojan napominje kako u tom trenutku hrvatsko dramsko
pismo ne komunicira eksplicitno s iskustvima nove europske drame, nego ona postaje sredstvo
koje §iri tematske vidike, a njezin se interes preusmjerava na socijalnu problematiku (2010:

372).

Gore spomenute glumacke reakcije na redateljsku ulogu u kazaliStu imale su direktne
posljedice u drugoj polovici devedesetih ne samo na novo oblikovanje scenskoga govora, nego
su utjecale i na pojavu autorskih projekata ili poetika, kako ih Lederer oslovljava, medu kojima
su se istaknula imena poput Renea MedveSeka, Bobe Jel¢i¢a 1 NataSe Rajkovi¢, a koji ¢e pak
pokazati kako dramski tekst moze nastajati tijekom ili nakon procesa rada. Lederer ¢e tako vrlo
Cesto uz rad Bobe Jel¢ica priSivati epitet autenti¢noga pa Jel¢i¢ primjerice govori o prisiljavanju
govora na autenti¢nost u novom realizmu svojega teatra, a U Radionici za Setanje, pricanje i
izmisljanje Koristit ¢e autentiCan prostor s njegovim stanarima (2004: 120). Osim pojave
autorskih projekata®! ili poetika o¢ito je labavljenje odnosa prema poimanju dramskoga teksta
kao dramskoga predloska prema kojemu ¢e se stvarati predstava. Takoder treba primijetiti da u
to labavljenje moZemo ubrojiti 1 zanemarivanje predznaka dramski samom tekstu. Naime ne
samo da se takvi projekti ne oslanjaju na dramski tekst kao predlozak, nego se koriste razli¢itim
tehnikama, medijima i tekstovima u kreativnom, stvaralackom procesu. 1z te su perspektive

zanimljive primjerice predstava Hamper (1996) Renea Medveseka u kojoj se glumci Koriste

41 Pritom u ovom kontekstu najéeSée nailazimo na poimanje autorskoga para Jel¢i¢-Rajkovi¢ kao autorskoga
projekta. Rogosi¢ primjerice navodi definiciju autorskoga para kao stalne kreativno-administrativne jezgre kojoj
Se U samom procesu stvaranja predstave pridruzuju razli€iti sustvaratelji (2013: 83). Autorica nadalje navodi kako
se sintagma Cesto javlja u imenima kazalis$nih predstava ili manifestacija, pricem se sugerira da autorima ne pripada
samo kazali$na inscenacija ili stvoreni tekst, nego citav projekt (2013: 85).
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mimikom, pantomimom i filmskom glumom kao stilskim sredstvima kojim naglasavaju
infantilizam ili dramaturgija predstave Brat Magarac (2001) u kojoj se Medvesek i glumci sluze

razli¢itim tekstovima o Franji Asiskom (Lederer 2004: 119).

Ovime se priblizavamo nultima pa prije no $to posve zakora¢imo u to desetljece, ¢ini
nam se prikladnim zadrzati se na opisu dramskoga pisma Ivane Sajko koje se, kako i Rafolt
primjecuje, najcesce veze uz aktualizaciju Zenskoga pisma u hrvatskome dramskom miljeu
(2007: 21). Cjelokupnome su se njezinom opusu ili pojedinaénim dramama tematski, zanrovski
i teatroloski posvetili Cale Feldman (2004) i Rafolt (2007). Pritom se napominje kako su
zadnjem desetljecu 20. 1 s pocetka 21. stoljeca, Sajko je kompozicijski i poeticki inovativna, a
u tematskom smislu suvremena (2007: 20). Konkretno o tekstu Zena-bomba Cale Feldman pise
da je pun imenovanih 1 neimenovanih odlomaka antickih tragedija, mitoloskih slikovnica,
ekspresionisti¢ke onirike, epske didaktike, medijskih isjeCaka i birokratskih formula (2004:
127). Taj je tekst uz Arhetip: Medeju i Europu objavljen u zbirci naslovljenoj prema prvotno
spomenutom tekstu Ivane Sajko (2004). Na pocetku zbirke stoji napomena da se radi o
biljeSkama s odigrane predstave. Sva su tri teksta odredena monoloskim predznakom, pricem
je Medeja monolog za Zenu koja ponekad govori, Zena-bomba monolog u kojem sudjeluju
zena-bomba, bezimeni politiar, njegovi tjelohranitelji i ljubavnica, bog i zbor andela, jedan
crv, Mona Lisa Leonarda da Vincija, dvadeset ,,mojih*“ prijatelja, ,,moja“ majka i ja, a Europa
je monolog za majku Courage i njezinu djecu. U svim trima tekstovima didaskalije ne postoje
kao tipografski jasno odvojen entitet od tzv. glavnoga teksta, u nekoliko se navrata pojavljuju
razli¢iti zborovi ili zborsko pjevanje, koriSteni su novinski ¢lanci, istrazivanja i tekstovi iz
medunarodnih centara za borbu protiv terorizma, pojedine su replike grafostilisticki istaknute
velikim tiskanim slovima. Tekstovi djeluju kao ukorien autorski projekt, odnosno kreativan
dramaturski proces pastiSiranja i stiliziranja razli¢itih glumackih tehnika kao §to su zborovi ili
zborsko pjevanje te medijskih i istrazivackih tekstova. U tom kontekstu tiskani je tekst
posljedica ve¢ odigrane izvedbe, kreativan se proces ve¢ dogodio, performativnost je samo

zabiljeZena, ne ¢eka da bude utjelovljena.

6.3. Suvremenije nulte

Dramski su teoretiCari i pisci zainteresirani za oslikavanje drustvene zbilje (Weber-
Kapusta 2014), a posebno su usmjereni na obiljezja posttranzicijskoga hrvatskog drustva te

globalizacije kojom smo htjeli, ne htjeli i mi kao drustvo zahvaceni (Ljubi¢ 2015). Obitelj dakle
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nije niSta novo kada govorimo o tematskom odredenju u drami, no novi su problemi s kojima
se ¢lanovi obitelji susrecu. Ono §to nam je donijelo postindustrijsko i postmodernisticko drustvo
svakako su izrazena individualizacija i subjektivnost pojedinca. Prema tome obitelj postaje
svojevrsni inkubator stvaranja identiteta pojedinca i privremeno okupljaliste i utociste. Ljubi¢
daje pregled obitelji 1 Sto ona znaci pojedincima, odnosno likovima u suvremenoj hrvatskoj
drami od devedesetih naovamo. Obiteljski su odnosi u tim dramama gotovo uvijek pod
utjecajem ratnih ili poslijeratnih trauma pojedinaca zbog kojih pate svi ¢lanovi ili ekonomske
prilike direktno utje¢u na muskarce koji bi se trebali materijalno brinuti o ostalim ¢lanovima.
Takoder se pisalo 1 o redefiniranju Zenskoga identiteta unutar obiteljske zajednice (Mrtva
svadba, Posljednja karika). U nekim se dramama i postmodernisticki pita ima li obitelj kao
tradicionalni pojam buducnost (Svinje, Dolina ruza, Moj sin samo malo sporije hoda). Posebno
se indikativnim ¢ini autori¢in zakljuc¢ak da se ,,u suvremenoj hrvatskoj drami obitelj vezuje uz
zensko rodno polje, dok se poslovni svijet 1 materijalni obiteljski probitak vezuje uz muskarce,
a on opet uz drustvene uvjete. Obitelji se pridaje velika vaznost i vrijednost, no ona je najcesce

zrtva losih gospodarskih i politickih uvjeta® (2015: 168 prema Bionda 2021: 131-132).

Ista ¢e autorica, opisujuci privatni prostor U suvremenoj hrvatskoj drami, primijetiti da
su dramaticari ,,potrazili covjeka na vjetrometini poslijeratne zbilje — pronasli su ga u njegovu
stanu, u ludackoj koSulji, kraj zeca u pacu® (Ljubi¢ 2006: 372). Subjekt je dakle odreden
obiteljskim odnosima i jo§ je k tome zatvoren u Cetiri zida i istraumatiziran ratom. Gotovo da
je prisiljen rjesavati svoju traumu u takvu okruzenju. Navode¢i primjere gradnje radnje u
dramama devedesetih, Ljubi¢ spominje da se cjeloviti dramski prostor realizira na dvama
prostornim planovima: prostoru scene i prostoru duse, prilikom ¢ega navodi primjere poput
Zajecovih Atentatora (1999) ili Svinja (2001). Potonje opisuje nekom vrstom orvelovskoga
obrata u klasifikaciji Zivih bi¢a zbog toga Sto je privatni prostor pretvoren u stratiSte, a ¢lanovi
obitelji u krvnike koji su pravdu uzeli u svoje ruke (2006: 371). Cini se da je suo¢avanje s
traumom klju¢na tema pocéetkom nultih, u ¢emu ¢e Govedi¢ prepoznati potencijal za stvaranje
suvremenih tragedija (2005: 104). Prenosimo stoga autori¢inu definiciju traume u kojoj treba
posebno obratiti pozornost na to da ona nije takore¢ rezervirana samo za one koji su izravno ili

neizravno sudjelovali u ratu u prethodnom desetljecu:

Trauma se pojavljuje i kao odgovor na kroni¢no ili repetitivno izlaganje iskustvima
zlostavljanja, posebice zlostavljanja djece, zanemarivanja djece, zatim kao iskustvo
sudjelovanja u vojnim operacijama, u urbanom nasilju, zatvorsko iskustvo te posebice boravak
u koncentracionim logorima, sudjelovanje u nasilnim vezama, te uope dugotrajnu
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obespravljenost. U svim je ovim slu¢ajevima sam traumatski dogadaj obicno odavno okoncan,

no reakcija osobe koja od njega strada traje kao permanentna sadasnjica (2005: 84).
Uz dozivljena traumatska iskustva, suocavanje s traumom Govedi¢ opisuje terminima poput
eticka trauma, lazni svjedoci i apatija, pricem se posebno zadrzava na potonjem, detaljno
opisujuci dramska pisma dramaticarki Biljane Srbljanovi¢ i Ivane Sajko. Teatrologinja naime
primjecuje kako su obje uronjene u svjetsko, pa shodno tome i europsko, dozivljavanje traume
kroz apatiju. Suvremeno je drustvo svjesno nedaéa kroz koje prolazi Drugi, ali ne Cini nista ili
barem ne dovoljno kako bi se Drugome pomoglo, prilikom ¢ega ravnodusno sudjeluje u
daljnjem nanoSenju nepravde. Srbljanovi¢ 1 Sajko medutim razlikuje, izmedu ostaloga, 1 to §to
likovi u Sajki¢inim dramama (Narance u oblacima i Zena-bomba) potiskuju proZivljenu
traumu, Sto ith u pocetku ¢ini ravnodusnima, a naposljetku izlaz pronalaze u probudenoj agresiji,
dok Srbljanovi¢ na vidjelo iznosi osobnu povredu, ranjenost ili ponovno igranje traume, a ne
samo njezino svjedoCenje 1 potiskivanje. Srbljanovi¢ se bavi politikom Zalovanja, a Sajko
politikom osvete (2005: 101). Govedi¢ se pak naposljetku pita o moguéem katarzicnom
iskustvu publike koja bi gledala uprizorenje traume i zakljucuje da bi pisanje suvremenih
tragedija znacilo prije svega trazenje ili izazivanje promjene vladajucih vrijednosti. U tom bi se
smislu suvremena drama vratila anti¢koj svrsi kora koji bi posluzio kao svojevrsna korekcija ili

barem poticaj drustva na promjenu.

Iako teatrologinja najveci potencijal navedenih tekstova vidi u transformaciji vezanoj
uz emocije, a ne u dramatic¢arskim tehni¢kim eksperimentima s didaskalijama, dopustit ¢emo si
primijetiti kako je izostanak izravnih spacijalnih i/ili temporalnih odrednica u didaskalijama ili
tzv. pomo¢nom tekstu otvorio mogucénosti za jatanje onoga Sto bi Pfister nazvao
semantiziranjem prostora razli¢itim verbalnim ili neverbalnim modusima. U tom kontekstu
Ljubi¢ (2006) se primjerice oslanja na Foucaultovu heterotopiju devijacije*? u kontekstu
prostornoga obrata u knjizevnim tekstovima*® kako bi opisala suZivot iza zajednickih vrata u
Zajecovim Atentatorima izjednacujuéi time privatan prostor ¢lanova obitelji sa zatvorom,

odnosno duSevnom bolnicom. U dramskome pak kontekstu na shvacanje kategorije prostora

42 Prema Foucaultu heterotopije su zbiljska mjesta koja doista postoje i koja su oblikovana u samom temelju
drustva. Nalik su protupoloZajima, neka su vrsta djelotvorno ostvarene utopije u kojoj se zbiljski polozaji koji se
nalaze unutar doti¢ne kulture istodobno predstavljaju, osporavaju i izokrecu. Foucault ih dijeli na heterotopije
krize (internat, kasarna) i heterotopije devijacije (zatvor, duSevna bolnica) (1996: 10).

43 U detaljnome pregledu teoreticara i filozofa koji su se bavili prostorom i prostornim obratom Brkovi¢ kao
zajednicko mjesto navodi isticanje prostora kao dinamicnoga i zivog. Njihovo je shvacanje prostora relativno i
relacijsko, razlikuje se od apsolutnoga, kartezijanskog poimanja prostora na temelju kojeg se prostor razotkriva od
drustva izoliranim, stati¢nim i fiksiranim ,,spremistem® u kojem (se) (z)bivaju drugi entiteti ili procesi (2013: 121).

123



kao fluidne kategorije smatramo da su bitan utjecaj imali zahtjevi postdramskoga kazalista i
teorija performativnosti u izvedbenim umjetnostima. U opisivanju obrata oko 1980. koji je
vodio prema postdramskoj estetici Lehmann ¢e re¢i da je dozivljaj prostora, tipian za
postdramsko kazaliSte, punjenje vizualnoga dojma tijekom izvedbe rije¢ima i gestama. Tako
postdramski prostor vise ne sluzi ,drami“ ili politiziranoj akciji, nego postaje slikovno-
prostorno iskustvo (2004: 215). Nastavljajuéi s pregledom mogucih i koristenih tehnika poput
uokviravanja ili tableaua, igre s prostorom i plohom, scenskom montazom, vremenskim
prostorima, prostorima sukoba, mjesta iznimke, theatre on location te heterogenih prostora,
Lehmann oslikava iskustvo prostora koje dozivljavaju i prozivljavaju jednako glumci i
gledatelji. Naglasava se primjerice uporaba svjetla u markiranju granica, poimanje kazaliSta kao
scenskoga slikarstva, filmsko iskustvo u smislu gledateljeve slobode citanja, gledateljevo
iskustvo sebe samoga u unutrasnjosti nekoga vremenskog prostora, dinamika sukoba koja iz
dubine pozornice tece prema publici, kazaliSte kao zajednic¢ko iskustvo 1 vrijeme te naposljetku

fluidne granice izmedu kazaliSnoga prostora i prostora svakodnevice (2004: 216-226).

S druge ¢e se pak strane Fischer-Lichte, hote¢i naglasiti dogadajnost izvedbe, posluziti
pojmom prostornosti, a ne prostora, kako bi naglasila da se radi o nepostojanoj i tranzitornoj
kategoriji. Teoreti¢arka objasnjava da prostornost ne postoji prije ili poslije predstave, nego se
uvijek proizvodi kao tjelesnost i glasovnost tek u predstavi i kroz predstavu. Prostor je pak
entitet u kojem se i1 na kojem se predstava dogada pa se Cesto shvaca kao geometrijska oznaka
ili kakav kontejner koji raspolaze odrednicama poput visine, Sirine, duzine volumena itd.
Fischer-Lichte smatra da prostor treba shvatiti u performativnom kontekstu kao nestabilan, u
stalnoj fluktuaciji jer ga svaki pokret ljudi i objekata, svjetla i zvucanje glasova moze
promijeniti (2009: 130). Kazali$ni tekst nudi stalno preosmiSljavanje prostora predstave na
nacin da se svaki put moze druk¢ije strukturirati i organizirati, Sto posljedi¢no izaziva promjenu

odnosa gledatelja i aktera (glumaca/ izvodaca).

U postdramskom je kazalistu dakle posve ocekivano da ¢e se tematiziranje traume ili
suvremena tragedija koristiti fluidnom kategorijom prostornosti s obzirom na to da moZze
snaznije djelovati na gledatelja koji oCekuje katarzicno iskustvo. Prenesene na pisanje
dramskoga teksta dogadajnost, fluidnost, tjelesnost i gestualnost kategorije prostornosti mogu
se posti¢i neizravnim odredenjem prostora, pa ¢ak i rekvizita. Sporadi¢no ¢e se i simboli¢no
pojavljivati motivi poput stola i kreveta kako bi naznacili obitelj kao zajednicu suZivota dviju
ili vise generacija (Ljubi¢ 2006: 365). Osim toga dramaticari ¢e takoder naglasavati da obiteljski

odnosi poput odnosa majke i djeteta ili muza i Zene ne znace i prostornu, tj. fizicku bliskost i
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obrnuto; naznacena fizicka proksemika ne znaci nuzno toplinu, podrsku i ljubav. Na dramski
¢e se tekst stoga prenijeti kazaliSne tehnike koje navodi Lehmann poput scenske montaze i
izdvajanja montaznih jedinica. S jedne strane tako postoje tekstovi poput Tri zime (2016) Tene
Stivi¢i¢ i Srce vece od ruku (2011) Elvisa Bosnjaka, na koje je o€ito utjecala prostorno-
vremenska simultanka Lade Kastelan Posljednja karika. U Tri zime pratimo izmjene triju
generacija zena iako nije samo naglasen polozaj zene u drustvu, nego i prijelaz iz razlicitih
oblika drustvenih uredenja u drzavi te kako je to utjecalo na pojedince i na obitelj, ali isto tako
1 na problem nasljeda 1 drustvene odgovornosti. Simultanost se u Srcu vecem od ruku postize
izmjenom dijalogkih i monologkih sekvenci izmedu Muza i Zene, Muza i Prijateljice, Zene i
Prijatelja, nista se ne prepusta gesti, mimici ili proksemici, sve je izgovoreno pa zaklju¢ujemo
da se radi o dijalogizaciji monologa. Prostornost se u takvim tekstovima stvara preklju¢ivanjima
I smjestanjima u deikticko polje koje dijele likovi koji dijalogiziraju te koje nestaje kada vise

ne sudjeluju u komunikaciji.

S druge pak strane postoje dramski tekstovi u kojima se potpuno izbjegava prostorno
odredenje, i U kojima nema naznaka o tome kako bi mogla izgledati scenografija, pri¢em se,
mozemo rec¢i ostvaruje dinamika sukoba koji ,,iz dubine pozornice klizi prema gledalistu®,
odnosno prostor koji stvaraju likovi moze biti i zbiljski prostor koji okruzuje Citatelja. U
(Pret)posljednjoj pandi ili statici (2013) Dine PesSuta likovi Luka, Ana, Marin i Marija odredeni
su re¢enicom: Rodio/Rodila sam se u Sisku 1990. U izmjenjivanju se replika uglavnom
etiketiraju prema nacionalnoj, vjerskoj i seksualnoj pripadnosti, Sto ¢e postati jedine odrednice
za koje se Gitatelj hvata. PeSutov tekst Rosanda Zigo i Car-Mihec interpretiraju u kljuéu
teorijskoga koncepta posthumanizma** koji je primjenjiv i na tekstove i predstave u kojima je
intervencija digitalnih tehnologija minimalna ili izostaje. Karakteristi¢no je strukturirati takve
drame na sustavu opreka zivot/smrt, prisutno/odsutno, rubno/sredi$nje, govor/pismo (Vrgo¢
1997: 35, prema Rosanda Zigo, Car-Mihec 2021: 477). Tehnologija postaje sastavnim dijelom
habitusa dramskoga lika, medu kojima je zamjetna odsutnost ¢vrstih stavova, ideja i uvjerenja

(2021: 480). U kontekstu posthumanisti¢koga koncepta tijelo je zastarjela kategorija pa je tako

4 Car-Mihec i Rosanda Zigo ne sluze se pojmom posthumanizma u svrhu dokidanja humanizma, nego vise kao
njegovu kritiku, ali i da bi objasnile utjecaj digitalnih medija na suvremenoga covjeka, odnosno na stvaranje
dramskih likova i njihova fikcionalnog svijeta. Teorijski se koncept posthumanizma poceo promisljati nakon
racunalne medijske revolucije, odnosno nakon prelaska iz doba starih u doba novih medija. Humanizam se
odbacuje kao filozofska iluzija, suvereni se subjekt zamjenjuje sustavom jezika i Zelja, socioekonomskim
strukturama te medijima i tehnologijom (Nikodem, Brstilo 2012: 63,64 prema Car-Mihec, Rosanda Zigo 2021:
469). Nove tehnologije utjeGu na prostorno i vremensko razmje$tanje subjekta i destabiliziranje postoje¢ih
hijerarhija.
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moguce u potpunosti premjestiti svoje bivanje u virtualnu stvarnost, a jednako tako moguce je

neprestano iznova stvarati ili osmisljavati vlastiti zivot.

Vazno je takoder naglasiti da iz postdramske teatroloske perspektive potaknute
Lehmannovim Postdramskim kazalistem (2004) i njegovim shvac¢anjem teksta, proizlazi i posve
nov odnos prema tekstu. On vise nije (samo) dramski predlozak prema kojem ¢e se realizirati
predstava ili prema Ubersfeldovoj upute za uporabu. Lehmann predlaze poimanje teksta iz
poststrukturalisticke perspektive, slicno lakanovskom tretiranju ljudskoga tijela ,kao
imaginarnoga ostatka koherentnosti tekstualnog entiteta obdarenog smislom i zna¢enjem, Koji
potiskuju strah od fragmentacije, kastracije i temeljne udvojenosti, dvostrukosti“ (Cale
Feldman 2011: 101). Za Cale Feldman postmoderni dramati¢ari stvaraju tekst koji je posve
autonomna jedinka 1 koji u nekim trenucima moze €ak opstruirati ili ometati predstavljanje.
Nadalje teatrologinja predlaze tri smrti klju¢nih kazali$nih instanci koje su se morale dogoditi
U procesu osmisljavanja novoga odnosa prema tekstu: glumaca, redatelja i dramaticara. Pritom
kao primjere uzima Stilske vjezbe, najdugovjeCniju predstavu u Hrvatskoj, nastalu prema
Queneauovim Stilskim vjezbama, predstave u reziji Branka Brezovca i Zenu-bombu lvane
Sajko.

Smrt je glumaca tako oprimjerena glumcevim tijelom u predstavi Stilske vjezbe koje je
izvlasteno ve¢ samom ,,duSom* teksta koji je vise puta ponavljajuéi istu pricu na stilski razlicite
nadine proglasio ispraznjenost od svake supstancijalne jezgre (Cale Feldman 2011: 102).
Redatelj Branko Brezovec svoju je smrt proglasio predstavama u kojima se fragmentirani
tekstualni ulomci projiciraju na scenu, na glumcevo tijelo ili se njima glumci sluze kao oruzjem.
Tekstu je tako omoguceno da pokaze svoje suptilne moguénosti institucionalne kontrole, zastite
ili koristenja tekstualnih prava (2011: 103). Naposljetku Cale Feldman navodi primjere
dramskih tekstova Ivane Sajko koji ne poti¢u dogadaj ili ne poticu subjekte na akciju. Autorska
je smrt tako najocitija upravo u Zeni-bombi gdje rije¢i postaju napad na subjektovo tijelo koje
je u nemogucénosti obraniti se, ono postaje preoptereceno da posljednji put vokalno proizvede
nestajucu instancu svojega izricanja (2011: 104). Njezini se tekstovi zapravo izruguju upotrebi
tekstualnoga materijala koja bi pokusala potvrditi takve prakse. Cilj je dakle stvoriti tekst koji
onemogucuje pracenje bilo kakvih uputstava za upotrebu, tj. koji treba potaknuti

preosmisljavanje performativnosti.

U kontekstu multimodalnosti dramskoga diskursa sve su se gore navedene smrti, ¢ini

se, morale dogoditi kako bi se samom dramskom tekstu u potpunosti omogucilo stvaranje
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znaenja na razini proizvodnje, a ne na razini dizajna (v. 1.2.2). Shodno tome nestaju ili
mijenjaju svoju funkciju tipografski oblici dramskoga teksta poput didaskalija. Oni prepustaju
mjesto autorskome glasu, da bi u konacnici bio usutkan. 1zostanak detaljnih scenografskih uputa
te posljedi¢no prenosenje spacijalnih i temporalnih informacija (ako uopce postoje u znacajnoj
mjeri) u verbalnu kulisu opterecuje dijaloske i monoloske replike likova, $to moZe znaciti manji
utjecaj na redatelja, ali i obezvredenje smisla komunikacije koja se ispunjava iskljucivo u
konativnoj ili fatickoj funkciji. U suvremenoj dramskoj proizvodnji koju smo odabrali
(multimodalno) stilisti¢ki Citati moguce je primijetiti nov (postdramski) odnos dramatiCara
prema vlastitu tekstu, redatelja prema tekstu i prema predstavi te naposljetku glumaca prema

dramatiCaru 1 prema tekstu.

Interpretacije ¢e zapoceti pogled na tekst Prizori s jabukom Ivane Sajko koji se moze
odrediti pokuSajem ometanja predstavljanja u samom tekstu. U kontekstu izvedbe svakako je
nastavak najavljene smrti autorice u prethodno spomenutoj Zeni-bombi. Autoreferencijalno
Citanje prati kao 1 uvijek napisani tekst. Iz perspektive multimodalnoga stilistiCkog ¢itanja
potpuno se briSe granica izmedu razina kao $to su dizajn i proizvodnja. Dok se jo§ sam tekst
moze odrediti dizajnom s obzirom na to da apstrahira pojave predstavljanja i oponasanja,
odnosno mimikrije, u odnosu prema autoreferencijalnom c¢itanju prilikom kojega autorica ili
dramaticarka postaje i izvodacica, moze biti i proizvod namijenjen Citatelju sve dok taj isti
Citatel] ne postane gledatelj izvedbe. Moze se re¢i da nejasnost uloga u stvaranju
autoreferencijalnoga Citanja potvrduje smrt autora, ali isto tako i propituje poziciju dramskoga
teksta isklju¢ivo namijenjenog Citanju i poziciju Citatelja kojemu je predstavljen apstraktni

dizajn dramaticarke.

Martini¢eva se Drama o0 Mirjani i ovima oko nje takoder moze opisati u kontekstu smrti
autora. Medutim smrt autora nije kao kod Sajko u funkciji onemogucavanja ¢itanja ili pracenja
uputa, nego se dogada da bi se u tekstu prikazalo ono §to Sajko €ini autoreferencijalnim
¢itanjem. Martini¢ev se dramski tekst smjestio na tankoj granici izmedu knjizevnosti i kazaliSta
pa je priblizen prvotnoj kategoriji prikazao jednakovrijednost i upucéenost svih elemenata u
dramsku proizvodnju. Upucen na potonju kategoriju u kontekstu postdramskoga kazaliSta

priblizava se fluidnim kategorijama prostornosti i tjelesnosti.

Zajecova se drama Ono Sto nedostaje 1 FerCecova Radnice u gladovanju tematski i
zanrovski mogu svrstati u kategoriju suvremenih tragedija koje se bave (pr)ozivljenim

traumama 1 pritom takoder upliCu spomenute moduse tjelesnosti i prostornosti. Ono Sto
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nedostaje primjer je tragedije povezane sa suvremenim osjecajem beznada i apatije. Posebnost
je Zajecova dramskoga teksta Sto se prvi put o traumi silovanja govori u kontekstu pocinjena
nasilja nad homoseksualcem, ali i o utjecaju traume na suvremeno shvacanje i poimanje
obiteljskih i intimnih odnosa. Zajec medutim ne upli¢e autorski glas, ne najavljuje se smrt
autora, ali je njegov odnos prema tekstu koji mijenja nakon izvedbe opet pokazao da se dramski
tekst ne moze jednozna¢no odrediti ni dizajnom ni proizvodom, nego tim istim kategorijama
koje se prozimaju. S druge pak strane Ferecova drama zapisana je trauma koja se dogodila u
zbilji, priem dramaticar briSe granice izmedu fikcije 1 stvarnosti, ali 1 ponovno svraca
pozornost na vrijednost zapisivanja u odnosu prema izvedbi. Posebnost je Fercecova teksta $to
je tematski jedan od rijetkih koji se bavi posttranzicijskim polozajem radnika u suvremenom
druStvu 1 Sto se direktno referira na Strajk gladu radnica Kamenskoga, a koji se pak u
suvremenim izvedbenim umjetnostima shvaca i kao oblik dramaturgije zapisa. U tom smislu
nestalna kategorija kao sto je izvedba postaje u kontekstu multimodalne perspektive proizvod

opskrbljen elementima dramskoga Zanra i posveta ili artefakt jednoga vremena.
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7. Vizualnost i muzikalnost Prizora s jabukom
7.1. Ivana SajKko: Prizori s jabukom (Trilogija o neposluhu)

Tekstovi®® se Ivane Sajko, slazu se teatrolozi, teoretiGari i kriticari, uklapaju u
postdramsku poetiku. Sajko je naime dosad objavila zbirke drama Smaknuta lica, Zena-bomba
i Trilogiju o neposluhu prema kojima se kronoloski moze pratiti primicanje ne-vise-dramskoj*®

formi:

dok tekstovi objavljeni u zbirci Smaknuta lica jo$ uvijek zadrzavaju dramsku formu, tj.
oblikovani su dijalo$ki odnosno kroz razmjenu replika likova, u sljede¢oj autori¢inoj zbirci pod
nazivom Zena-bomba, u kojoj se osim naslovnog teksta nalaze i Arhetip: Medeja i Europa,
dramska je forma veé posve dekonstruirana, §to osobito dolazi do izrazaja u Zeni-bombi,
svojevrsnom hibridnom tekstu u proznom obliku. Preostala su dva teksta strukturirana u
monoloSkoj formi polifonijskog karaktera (Gospi¢ 2008: 468).
Promatrajuci interpretacije i reakcije na njezino dramsko pismo, nije teSko zakljuciti da Sajko
bjezi od bilo kakve zanrovske ukalupljivosti, njezini se tekstovi otimaju preuzeti ulogu
uputstava za izvedbu, a sama sudjeluje u, kako ih naziva, autoreferencijalnim ¢itanjima vlastitih
tekstova uvijek s kakvim glazbenim aranzmanom. Ceste strategije koje se spominju u
interpretativnim postupcima gore navedenih Sajki¢inih zbirki svakako su intertekstualnost,
citatnost, autoreferencijalnost, upravo tim redoslijedom, kao da autorica napreduje prema
postmodernistickom shvacéanju interdiskurzivnosti kao ,,ironiziranja vlastita i tudeg govora koje
proizlazi iz nepovjerenja u prepoznatljivost i ¢vrstocu jezika i pisma* (Ryznar 2017: 76). Tako
se primjerice u Ulicarima s podnaslovom City tour Orfeja i Euridike Sajko prvo i naslovno
intertekstualno odnosi prema mitu o Orfeju i Euridici, a onda se u fusnoti intertekstualno veze
uz pirandellovski rascjep pojasSnjavajuci glavni prethodni tekst i1 strukturu drame (Gospi¢ 2006:

472-473). Zatim se, spominjana i kao Sajki¢ino najbolje dramsko ostvarenje (V. 6.2.), Zena-

bomba ¢Eesto opisuje u kontekstu citatnosti kao ,,ispresijecana razli¢itim citatima dokumentarne

45 U ostatku se poglavlja namjerno sluzim isklju¢ivo odrednicom teksta, a ne sintagmom dramski ili kazaligni tekst
jer ¢e i sama Sajko u uvodnome dijelu ¢itanja Prema ludilu (i revoluciji) Zanrovski ovako odrediti svoju knjigu:
,» 10 nije teorijska knjiga — upravo u mjeri u kojoj moje drame nisu drame i moja proza nije proza — jer se teorijom
sluzim kao subjektivnim iskustvom, odabirem je nasumece i strastveno, bez pretenzija na njeno polje diskursa, nego
jedino na njene okidacde i bombe, $to mi otvaraju put u vlastitom pisanju* (2006: 7).

% Gospi¢ se ovdje oslanja na njemacku teatrologinju Gerdu Poschmann i njezinu knjigu Der nicht mehr
dramatische Theatertext u kojoj se autorica najvise osvrée na tekstove Heinera Miillera, Elfriede Jelinek i Schwaba
kako bi opisala njihovu otrgnutost od uobicajene dramske forme i razli¢ito posredovanu tekstualnost koja zapravo
isti¢e vlastitu performativnost (2008: 468).
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prirode, kra¢im novinskim isje¢cima, autobiografskim i autoironi¢nim aluzijama, rezultatima

istrazivanja medunarodnih centara za borbu protiv terorizma itd* (Rafolt 2007: 19).

Posebno istaknuto Sajki¢ino stilsko obiljezje sigurno je umetanje i Setanje autorskoga
glasa od didaskalijaskoga teksta do metanarativnog komentara ili monoloske pripovjedacke
funkcije. To se kretanje moze pratiti s razvojem ili, bolje receno, postepenim brisanjem
didaskalija. Autorski se glas tako moze pojaviti kao autorski komentar u didaskalijama koje
cijepaju repliku lika, ali i izvan replika likova (4 suha stopala), moze biti tipografski razli¢ito
naznacéen kao $to je slucaj u kurziviranom umetnutu pocetku cetvrte scene Ulicara, dok se u
Arhetip: Medeji glas autorice javlja u didakalijskim uputama koje daje izvodacici za vrijeme
probe (Gospi¢ 2008). U Zeni-bombi, pa onda i u Europi, nemoguée je razlikovati na grafickoj
razini didaskalijski tekst od monoloskih sekvenci, stoga se metafikcionalni iskazi spisateljice
pretacu u glasove naslovne junakinje, ali kroz njezinu se svijest prelamaju iskazi drugih likova

(Gospic¢ 2008: 475).

U zbirci Trilogija o neposluhu (2011)*" okupljena su &etiri teksta: Uvod u disjunkciju
(koji djeluje kao prolog preostalima), Rose is a rose is a rose is a rose, Prizori s jabukom i To
nismo mi, to je samo staklo. Zbirka stilski na jednom mjestu obuhvaca sve gore navedene
postupke, moguce je uoditi intertekstualne veze, primjerice s Biblijom kao i citatnost u Rose is
a rose is a rose is a rose (,,Sedam andela, koji imahu sedam truba, pripremise se da zatrube.*
Otkrivenje 8,6) ili s molitvama u To nismo mi, to je samo staklo (4ndele cuvaru mili,/ svojom
snagom nas zakrili/ prema BoZjem obecanju,/ ti nas c¢uvaj, nocu, danju). Osim u Uvodu u
disjunkciju nije moguce jasno razlu¢iti didaskalijski tekst od replika likova, odnosno autorski
glas od drugih koji se javljaju i zbog toga Sto je dramska struktura u potpunosti dekonstruirana.
U Uvodu u disjunkciju autorski je glas didaskalijski oblikovan i ima funkciju metanarativnoga
komentara (JA: Naravno. TI: Do¢i ¢e§ opet. Kukavice.), dok se u drugim tekstovima prelijeva
u monoloski strukturirane dijelove teksta ili ostaje metanarativni komentar u funkciji citatnosti,
kao u Rose is a rose is a rose is a rose (Nekoliko aksioma prema tekstu Alainea Badioua: ,.Sto

je ljubav?“, objavljenom u Conditions, Editions du Seuil, 1992). Osim izvedbi na festivalima

47 1z biljeske o autorici na kraju zbirke moZe se saznati da je drama Rose is a rose is a rose is a rose naru¢ena za
festival Steirischer Herbst 2008. i premijerno izvedena u reziji kazalisne skupine Wunderbaum. Drama Prizori s
jabukom narucena je za Stadtheater Bern 2009. i premijerno izvedena u reziji Dore Schneider. Tekst Uvod u
disjunkciju naruCen je za festival Steirischer Herbst 2010. u sklopu projekta Mariana Pensottija ,,The
Encyclopeadia of Unlived Life*. Drama To nismo mi, to je samo staklo dovrsena je 2011 (2011: 100).
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za koje su bili naruéeni, svi su tekstovi u Hrvatskoj dozivjeli autoreferencijalno ¢&itanje*® u

izvedbi same autorice.

Prizore s jabukom Sajko je izvodila na nekoliko festivala, uklju¢ujuci i Dubrovacke
ljetne igre. U tom tekstu ona utiSava autorski glas ili ga prenosi u rubne dijelove teksta kako bi
propitala samo poimanje dramskoga zanra. Radi se o 11 brojéano oznacenih prizora koji
nalikuju monoloskim testovima ili kratkim proznim ostvarajima. Didaskalija nema, ne postoji
tekst koji bi sugerirao podjelu likova ili scenske upute. Oslanjajuci se na ideju Sajki¢ina
propitivanja zanra, Zanr ¢emo u ovom sluc¢aju promatrati onako kako to ¢ini Ryznar pristupajuci
mu kao diskurznoj strukturi, ,,odnosno kao promjenjivom, dinami¢nom, drustveno-povijesno
uvjetovanom skupu diskurzivnih obiljezja (formalnih, tematskih 1 stilskih) koji moze djelovati
kao ucinak uokviravanja teksta, ali s kojim tekst moze u¢i i u obiljezeni interdiskurzivni odnos
(transgresije, subverzije, parodije i sl)*“ (2017: 57). Stoga ¢emo sve Sajki¢ine postupke u tekstu
Prizori s jabukom interpretirati upravo u interdiskurzivnom odnosu prema drami kao Zzanru koji
se Cesto ocjenjuje mimeti¢nim 1 koji je performativan tek na kazaliSnoj sceni. Taj tekst, kako
¢emo pokazati, prekoraCuje zadani okvir zatvorena dramskog teksta, rusi postojece vrijednosne
dihotomije mimeti¢no/dijegeti¢no, izraz/sadrzaj, kazaliSte/tekst i u konac¢nici propituje sam
dramski Zanr u suvremenom, postranzicijskom, postdramskom, postrukturalistickom i

posthumanisti¢kom svijetu.

7.1.1. Paratekstualni praroditelji

Odustajanje od didaskalijskih i scenskih uputa svakako je u skladu s redateljskom
poetikom kraja 20. st. (v. 3.1.) i premjeStanja takvih informacija u paratekstualne elemente
teksta poput naslova, popisa likova, predgovora, posvete itd. Oni su pak u kontekstu dramskoga
teksta znacajni jer omogucuju implicitni pripovjedni glas (v. 5.3, 5.4.) koji je inace vidno
ostvaren u unutra$njem komunikacijskom kanalu, odnosno u replikama likova. Prizori s
jabukom isti¢u se i po tome $to Se izbjegava ¢ak i popis likova koji bi tipografski oznacio
literarni dramski zanr, ali i zbog toga Sto taj implicitni pripovjedaé nije skriven, nije tih da ne
bi remetio pripovijedanje likova, nego se, upravo suprotno, isti¢e svojim mjestom unutar i oko

samoga tijela teksta. Autorica se ve¢ samim naslovom pa onda i paratekstualnim epigrafom

48 Autoreferencijalno &itanje je sintagma kojom Ivana Sajko oznacuje scenske izvedbe vlastitih tekstova u kojima
se osobno pojavljuje kao Citateljica, odnosno izvodacica pozicionirana ne na kritickoj ili estetickoj distanci, nego
unutar problematike iz koje govori. Iz te pozicije izvire i esteticka distanca spram jezika, koji nije niSta drugo doli
lingvisticki 1 komunikacijski rezim proizvodnje koji nam svakodnevno, bilo da se radi o Velikoj depresiji 1929. ili
Globalnoj recesiji 2008., nameée sve elemente korupcije i eksploatacije.« (Kova¢ 2012: 98).
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poigrava s &itateljevim odekivanjima. Prizori*® naime konotiraju dvije moguénosti, mogu se
motriti kao manje dramske sekvence, a mogu se vezivati uz vizualne umjetnosti, slike, scene,
uz ono sto se otkriva pogledom, $to se temelji na vizualnim modusima. Naslovno je postulirana
jabuka u knjizevnosti ve¢ ustaljen motiv, mogli bismo reci stalno mjesto. Nalazimo ju u antickoj
mitologiji, kao biblijski motiv, a dijelom je i Kafkine Preobrazbe gdje truli unutar Gregora
Samse nakon $to ga je otac gadao upravo jabukama. Ve¢ je naslovom nazna¢ena autori¢ina

zelja da zbuni, ali i da nagovijesti u kojem ¢e se kljucu citati tekst koji slijedi.

Prije prvoga prizora citira se lzgubljeni raj (1667) Johna Miltona: ,, Of Man's first
disobedience, and the fruit// Of that forbidden tree whose mortal taste// Brought death into the
World...“*° i tako dalje. Milton u predgovoru Zanrovski odreduje Izgubljeni raj junackim
spjevom, no to je tek usputna odrednica glavnoj temi predgovora u kojem brani slobodni stih
od konvencionalne rime. Autori¢in odabir da se otarasi ustaljenih konvencija Zzanra dramskoga
teksta i priblizi tekst pripovjednim oblicima mozemo ¢itati u intertekstualnoj vezi s Miltonovim
predgovorom. Pritom nam se prikladnim ¢ini spomenuti Jennyjevo poimanje intertekstualnosti
koje polazi od forme, priem ga osobito zanimaju one koje na neki nadin provociraju
intertekstualnost. Prema Ryznar to su pretjerano kodirani tekstovi poput parodija koji se
uglavnom la¢aju hiperkodiranih zanrova i stilova poput epa, viteskih romana, skolastickoga
diskurza, romantiCarske poezije, gotickoga romana itd. (2017: 60). Paratekstualno nametnut
Miltonov junacki spjev prikladan je tekst koji moze stajati uz Sajkicin tekst, a Prizori s jabukom
51

stilisticki su mu sukobljeni,”* §to ¢emo detaljno razloziti.

Miltonov je ep izravno nadahnut Biblijom, ali teolozi naglasavaju njegovo slobodno

tumacenje kronologije®? dogadaja ve¢ poznate price o praroditeljima koji su naposljetku izgnani

49 Osim toga ¢itatelj vjerojatno moze evocirati kultnu seriju Ingmara Bergmana Prizori iz bracnoga Zivota U Kojoj
promatramo raspadanje braka odvjetnice i psihologa kroz deset godina. Serija je nastajala u trenutku kada je
Europa biljezila sve vecu stopu razvoda.

0“0 govjekovu prvu neposluhu, i o plodu onoga zabranjena stabla, §to mu kobno kusanje dovede na svijet
smrt...” prev. Mate Maras, lzgubljeni raj, 2013.

51 Referiram se na Ryznari¢ino etimolosko obja$njenje i usporedbu rije¢i paratekst i parodija, pri¢em se oslanja na
Genetteovo objasnjenje predmetka para- koji istovremeno oznacava blizinu i daljinu, marginu i ono onkraj nje te
objasnjenje toga istog predmetka Linde Hutcheon, koja kaZe da para- moze znaditi pokraj, uz, intiman odnos i
sudioni$tvo, pa bi prema tome parodija bila stilisticko sukobljavanje, moderno prekodiranje koje uspostavlja
razliku u srcu sli¢nosti (Hutcheon 2000: 8, prema Ryznar 2017: 206—207).

52 Prenosim Mis¢inov kronoloski slijed dogadaja, iz kojega je vidljivo da Milton ne postuje kronologiju izvornika
kojim se nadahnjuje, ali mozemo se referirati na njega tijekom interpretacije: Otac uzvisuje Sina i postavlja ga
glavarom andela, Pobuna Zloduha protiv uzvi§enja Sina, Rat na nebu, Pobjeda Sina, izgon pobunjenih iz raja,
Poniranje pobunjenika kroz kaos u pakao, Pobijedeni devet dana leze u ognju pakla, U meduvremenu stvaranje
svijeta u $est dana, Stvaranje Covjeka, Sabor u Pandemoniumu, poslanje Zloduha, Nebeski sabor: Sin najavljuje
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iz raja. Bududi da je to jedini paratekstualni element, a ujedno i Miltonovi prvi stihovi u epu,
koji izravno citira koju drugu knjigu, pretpostavljamo da Sajko racuna na to da je Citatelj
upoznat sa zavrSetkom Miltonova spjeva, bas kao §to je i Milton raCunao na Citateljevo
prethodno kulturolosko znanje pristupaju¢i epu. To medutim nimalo ne olakSava susret s
Prizorima jer je Miltonov lzgubljeni raj zbog njegove kronoloske cirkularnosti moguce citati
iz dvije perspektive, tzv. teodicejske i etiCke, prilikom ¢ega se mijenja i epski junak, odnosno
sredis$nji lik. U prvotnome se dakle teodicejskom ¢itanju, koje razvoj dogadaja prati kronoloski
od Zloduhove pobune protiv uzviSenja Sina do kona¢noga izgona Adama i Eve iz Edena,
junakom moze smatrati upravo lik Sotone jer je uspio u svojem naumu da pobijedi ¢ovjeka i
zauvijek ga udalji od rajskoga prostora. Osim toga takvo Citanje naglasava dvovlast — Boga s
jedne i Zloduha s druge strane, nepostojanje grijeha prije no §to zgrijeSe Adam i Eva, i u
konacnici Miltonovo naglaSavanje slobodnoga izbora Covjeka, a ne tek puke stvorenosti
njegova bitka na sliku Bozju iz ¢ega proizlazi da pred moralnim zlom opravdanje treba covjek,
a ne Bog (Mis¢in 2016: 501-502). U potonjem se pak etickom ¢itanju polazi od kraja, od
trenutka kada je zlo pocinjeno ikada su praroditelji izgnani. Iz toga je o¢iSta naravno naglaseno
eticko pitanje jer se ne Cita od praiskona zla, od njegovih uzroka 1 pocetaka, nego se
problematizira djelovanje u svijetu obiljeZzeno slobodnim izborom. Kako sugerira Mis¢in,
svakome tko ¢ita lzgubljeni raj jasno je da prava povijest CovjeCanstva pocinje od tocke u kojoj
se nalaze praroditelji na kraju spjeva jer se nitko od Citatelja ne moze pozvati na iskustvo
nezapamcene edenske idile (2016: 503). On nadalje razvija ontolosku teoriju stida oslanjajuci

se na simultanost teodicejskoga i etickog Citanja zbog cirkularnosti kronologije dogadaja.

Smatramo da se odabirom gore spomenutih epskih stihova o grijehu pocinjenom
kuSanjem ploda sa zabranjena stabla, i to u epigrafu, na rubnome mjestu teksta, ali ipak prvome
na koje nailazi Citatelj, usmjerava daljnje Citanje upravo iz eticke vizure — Steta je pocinjena,
okvir je postavljen, preostaje dakle vidjeti Sto ¢ini Covjecanstvo s darom slobodnoga izbora,
odnosno kako izgleda egzistencija s ontologijom stida. Pred (¢itatelja se podastire jedanaest
prizora u kojima se izmjenjuju razli¢iti glasovi. Citatelj pretpostavlja da u tom svijetu postoje
neki muskarac i neka Zena (Ugasila sam televizor. Opet sam ga upalio.), neki mi (Nasa je

obaveza zalijevati, okopavati, podrezivati, plijeviti, cijepiti i presadivati.) i autorski glas koji se

zrtvu za spas ¢ovjecanstva, Zloduh promatra svemir i stize na Zemlju, Prva Evina kusnja: demonski san o izgonu
iz raja, Andeo Rafael upozorava Adama na opasnost, Zloduh kruzi oko Zemlje, zatim ulazi u Eden, Kusnja i pad,
Otac $alje Sina da sudi Adamu i Evi zbog pada, Zloduh se pobjednicki vra¢a u pakao, Grijeh i smrt stizu na Zemlju,
Svada Adama i Eve, Evino kajanje, Mihael pokazuje Adamu buduca zbivanja, Izgon Adama i Eve iz Edena (2016:
499-500).
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prepoznaje u kra¢im deikti¢énim metanarativnim komentarima, kojima se uglavnom upuéuje na
smjestanje Citatelja u isti fikcionalni prostor i vrijeme u kojemu borave likovi (To je prvi prizor.
Tako zavrsava. Slijede prizori svakodnevnih poslova u vrtu. Jos nije gotovo. To je klju¢
sljedeceg prizora. Onda ide rez, no snimka se moze opet prevrtjeti na pocetak. A onda ide rez.
Opet.) te u dvama duzima, od kojih je jedan citat o kojemu ¢emo detaljnije kasnije. Tisu glasovi
zarobljeni u metaforickom paklu ponavljaju¢ih radnji, uokvireni su isklju¢ivo vizualnim
medijima. Stoga izostanak popisa likova, imenovanja, bilo kakvih personalnih ili socijalnih
deiksa navodi Citatelja da promislja 0 glasovima koji su utiSani (Kamere ne snimaju zvuk, pa
djeluje kao da povracamo. Usta su im Sirom razjapljena u muklu tisinu, no sve se cuje, tisina
nadglasava sve urlike.) vlastitim repetitivnim bivanjem (Znamo jos samo gristi, zvakati i gutati

pa opet gristi, Zvakati i gutati... sve dok nam ne pozli.).

Potvrdu primarnoga citanja iz eticke vizure pronalazimo u tome Sto se Citateljevo
deikti¢ko polje prelijeva iz Zenskoga glasa u muski da bi se zatim vratilo u Zenski ili da bi se ti
glasovi umnozili. Iz toga proizlazi da su junaci Prizora s jabukom uspostavljeni u zenskome i
muskom glasu, praroditeljici 1 praroditelju, a Citatelj promatra njihovu borbu koja se ocituje u
ponavljanju istoga prizora iznova i iznova, uzgajanju jabuke da bi ju ponovno pojeli 1 gusili se
u tiSini. U meduvremenu oni pak promatraju na televiziji i slusaju na radiju vijesti o krvavome
ratu u kojemu pogiba mnostvo ratnika, ali bore se i sa samim Sotonom koji dolazi po jabuke
koje su uzgojili. Njihov je zZivot besmislen 1 svodi se na gledanje i promatranje pa bi se u tom
smislu izgradeni fikcionalni svijet u potpunosti uklopio u posthumanisti¢ku poetiku (v. 6.3.)

drugih dramskih tekstova u kojima se digitalni mediji tematiziraju eksplicitno ili implicitno.

7.1.2. Oslikavanje similarnosti

U Miltonovu Izgubljenom raju andeo Rafael upozorava Adama na opasnost s obzirom
na to da Zloduh kruzi oko Zemlje, a andeo Mihael pokazuje Adamu budu¢a dogadanja nakon
Sto pocine prvi grijeh. U Prizorima s jabukom, u posthumanistickom svijetu, ne postoje takva
bi¢a. Upozorenja i navjestenja o budué¢im dogadanjima (primjerice o meteoroloskim
dogadanjima ili posljedicama rata) muSkome i1 Zenskom glasu objavljuju se u digitalnim
medijima poput radija ili televizije. Prve reenice prvoga prizora Citatelj ne moze pripisati

kakvu odredenom glasu, one se nizu poput reklamnih slogana ili parola:

Jabuka nije jabuka.
Jabuka je neSto sasvim deseto.
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Preciznije reCeno, jabuka je simbol civilizacijskih tekovina na kojima pociva nasa zajednica i
znak neslomljive vjere u moralne i duhovne vrijednosti na ¢ijim je temeljima sagradena
piramida vlasti. Jabuka je izraz politiCkoga povjerenja u legitimno izabrano drzavno tijelo koje
donosi zakone, statuse i konvencije, postavlja diplomatske strategije i ekonomsko-gospodarske
ciljeve, djeluje u skladu s pravdom i op¢im interesima, raspisuje izbore svake Cetiri godine, a
moze objaviti i1 rat. Jabuka je znak na ¢ijoj smo strani i potvrda da se slazemo s odlukama
donesenim u ime nase vlastite sigurnosti, pa stoga podupiremo oruzanu akciju protiv
neprijateljske sile, njenih vojnih objekata, industrijskih postrojenja, poslovnih centara i drugih
strateSkih uporiSta. Jabuka je nasa zastava, zabodena medu njihove rusevine.

Tako su nam rekli. Nismo posumnjali ni trenutka.
Jabuka je zastava. Mora vijoriti. (2011: 45)

Prva ¢e recenica Citatelja asocirati na poznatu Magritteovu sliku na kojoj su prikazani lula i
verbalizirani tekst Ceci n'est pas une pipe/ (Ovo nije lula). Stoga ¢emo tu inkoativnu recenicu
smatrati citatom u $iroj diskursnoj sferi, ona ¢e poceti proizvoditi stilske i druge u¢inke pa c¢emo
taj odnos izmedu citata i diskursa oznaciti interdiskurzivnim (Ryznar 2017: 68). U iskazu
Jabuka nije jabuka u potpunosti se destruira arbitraran odnos unutar jezi¢noga znaka
strukturalisticki postavljen kao odnos oznacenoga i1 oznacitelja pa je stoga omoguceno

upisivanje novih i novih znacenja.

Pisuci o Magritteovu slikarstvu, Foucault ga analizira u nekoliko eseja, ali i pisama koje
razmjenjuje sa samim Magritteom, od Cega je za ovaj rad svakako zanimljiva razmjena o
Magritteovu poimanju similarnosti i sliénosti. Sli¢nost pretpostavlja osnovnu referenciju prema
kojoj se propisuje i klasira. Similarnost se nasuprot tome razvija u serijama bez ikakve
hijerarhije, koje se mogu pregledavati u jednom ili drugom smjeru, umnazaju se u vrlo sitne
razlike. Prikazivanje vlada slicnos¢u, a ponavljanje similarnoS¢u koje se kroz nju provlaci
(Foucault 2011: 66-67). To ¢e Magritteovo razlikovanje u konaénici posluziti Foucaultu kako
bi diferencirao klasicno od Magritteova slikarstva, pri ¢emu klasi¢no slikarstvo uvodi diskurs
u slikarstvo, iz kojega je jezi¢ni element bio pomno isklju¢en, kako bi moglo govoriti, odnosno
ponovno obnoviti odnose izmedu slike i znakova. Magritte medutim povezuje verbalne
znakove i plasti¢ne elemente (kao na gore spomenutoj slici), ali izbjegava njihov afirmativan
odnos na kojem je pocivala sli¢nost u klasi¢nom slikarstvu i ,,unosi Ciste similarnosti, kao 1

nije¢ne verbalne iskaze u nestabilnost volumena bez koordinata i prostora bez plohe* (Foucault
2011: 83-84).

Sajko se u Prizorima s jabukom postavlja u slikarevu ulogu. Autorica veze verbalne
znakove, same rijeci teksta, s plasticnim elementima koji za razliku od slikarstva postoje

oslikani u jeziku, odnosno uprizoreni i naslovno postulirani vizual s jabukom pa zbog toga
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inkoativna recenica ne zapocinje pokaznom zamjenicom, nego imenicom koja ¢e odmah potom
biti negirana. Similarnost se ostvaruje tako da se iznova ponavlja isti prizor koji muski i zenski
glas zive, ono §to ipak ima kakvu kronologiju dogadaja jesu prizori rata koji se izmjenjuju na
vijestima koje gledaju. Moguénost hijerarhije naznacena je rednim brojevima prizora, no i ona
se negira u verbalnom modusu. Tako primjerice prizor ozna¢en rednim brojem 3. zapocCinje
sljede¢im reCenicama: Slijede prizori svakodnevnih poslova u vrtu. Opet smo na pocetku. Jutro
je nakon miomirisnog sutona s razglednice. Potenciju sli¢nosti koje bi se odnosile na glavnu
referenciju, tj. moguénost slicnosti Prizora s dogadajima u lzgubljenom raju odbacili smo
smjestivsi Sajkicin tekst na to¢ku u kojoj lzgubljeni raj zavrsava. Nadalje moZe se reéi da
autorica u verbalnome modusu otkriva dimenziju koju je nemoguce ostvariti samim
prikazivanjem ili uspostavljanjem hijerarhijskoga odnosa izmedu teksta i slike, neovisno tko je
u tom odnosu kome podreden ili nadreden. Kako tvrdi Foucault, pokazuje se s pomocu sli¢nosti,
a govori kroz razliku (2011: 41). Drukcije receno tekst omogucuje Sajko da izbjegne (samo)
prikazivanje ili pokazivanje, odnosno vizualne elemente koji bi stajali u kakvu odnosu prema
verbaliziranome. Rije¢i mogu ostvariti simultanost prikazanoga i govorenoga, odnosno kroz
rijeci se ostvaruje razlika. Daljnje se uspostavljanje sli¢nosti s poznatom biblijskom scenom u
potpunosti narusava re¢enicom Nismo vise u stanju zamisliti raj. AKo pritom zamisao ili misao
gitamo onako kao Magritte predlaze®®, jasno je da ¢e se dalje u prizorima nizati tvrdnje koje
odbijaju potvrditi slicnost:

Sjest ¢e nam u glavu kao $to su dva puta dva Cetiri 1 kao §to su dva puta tri Sest, to da jabuka

nije jabuka, ve¢ dokaz neslomljivog otpora i neporeciv znak nase kona¢ne pobjede. (2011:
52)

Nasa je obaveza ponavljati da jabuka nije jabuka, nego sveti simbol svih Zrtava koje su pale u
njeno ime. (2011: 53)

A ti ¢e$§ mu reéi da ta jabuka nije jabuka, nego su to nasi momci koji Zedaju usred one pustinje
Sto su je samljeli vlastitim rukama. (2011: 58)

Ostala je samo jabuka. Jedino jo$ ona lijepo napreduje. Jo$ uvijek vijori. (2011: 59)

%3 U pismu upuéenom Foucaultu 23. svibnja 1966, Magritte iznosi sljedeée stavove: ,,Stvari® medu sobom nisu
sli¢ne, one jesu ili nisu similarne. Samo misao moze biti slicna. Ona sli¢i time $to biva ono Sto vidi, ¢uje ili
spoznaje; ona postaje ono §to joj svijet nudi. Ona je nevidljiva koliko i uZitak ili muka. No slikarstvo donosi i
jednu poteskocu: u njemu, naime, postoji misao koja vidi i koja se moze opisati na vidljiv na¢in. Las Meninas su
vidljiva slika Veldzquezove nevidljive misli. Nevidljivo je, dakle, ponekad vidljivo? Pod uvjetom da se misao
sastoji isklju¢ivo od vidljivih figura. U tom je smislu o¢ito da naslikana slika — koja je po svojoj prirodi nedodirljiva
— nista ne skriva, dok ono vidljivo koje se moze dodirnuti neizostavno skriva nesto drugo oku vidljivo — ako
vjerujemo vlastitu iskustvu. (Foucault 2011: 90).
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Kaze to nekoliko puta, kao da nas iskusava, srusit ¢e tu jabuku, srusit ¢e tu jabuku, srusit ¢e tu
jabuku, srusit ¢e tu jabuku koja, naravno, uopce nije jabuka, ve¢ nasa zadnja linija obrane.
(2011: 62)

I evo, sad su unutra, dosli su po jabuku, tu jabuku koja nije jabuka, ve¢ nadgrobni spomenik
svim naS§im momcima koji ¢e zauvijek ostati lezati u onoj pustinji. (2011: 62)

...no vise je ne vidi, naravno, nikada i nije mogao vidjeti to $to smo mi vidjeli i nikada nije

mogao shvatiti to $to tek sada postaje jasno, to da ta jabuka zaista nije jabuka, ve¢ jednostavno

krv na nasim vrtlarskim $karama. (2011: 63) (isticanja su moja)
Zakljucili bismo da je fikcionalni svijet u kojemu obitavaju glasovi obiljezen slikama jabuke
koje im se razli¢itim modusima i razli¢itim medijima svakodnevno serviraju. One medutim nisu
sli¢ne, nego similarne pa zato ostaju u istom semantickom polju rata s izmjenama kako prolaze
ratovi i kako novi momci pogibaju, a politicari izmisljaju nove razloge za rat. Glasovi dakle
zive u simulakrumu, pricem se ostvaruju Foucaultove prorocke rijeci: ,,Do¢i ¢e dan kad ¢e sama
slika, s imenom koje nosi, ostati bez identiteta zahvaljujuci similarnosti koja ¢e se beskona¢no

prenositi nekim nizom. Campbell, Campbell, Campbell, Campbell*“ (2011: 85).

7.1.3. Devijantni stilonazors+

U ovome nizu re€enica zelimo ukazati na nekoliko interdiskurzivnih veza koje je
stvorila tvrdnja Jabuka nije jabuka. Buduéi da smo pretpostavili da ju u poc¢etku muski i zenski
glas ¢uju na kakvu digitalnom mediju, smjeStamo ju u propagandni ili reklamni diskurs, kojega
je jedna od glavnih odlika repetitivnost koja poti¢e primatelje na radnju uoblicenu u
konzumiranju, kupovanju itd. Kroz prelijevanje muskih i Zenskih glasova, pa onda i
mnozinskih, Citatelj primjecuje da je propagandna poruka postala dijelom fikcije koju dijele

muski i Zenski glas, pri ¢emu upucujemo na to da se konacno metaforicko preslikavanje dogada

54 Semino, Swindlehurst (1996) i Semino (2002) razvijaju Fowlerov pojam mind style kroz interpretacije filmskih
i knjizevnih likova. Tako ¢e primjerice u Letu iznad kukavicjeg gnijezda Bromdenov mehanistic¢ki pogled na svijet
biti rezultat njegova usvajanja konceptualne metafore LJUDI SU STROJEVI. Stilonazor moZemo povezati s
Fowlerovim ideoloskim gledistem ili Chatmanovim konceptualnim gledistem (v. 5. 4. 1.). U kontekstu Sajki¢ina
teksta ¢ini se prikladnijim koristiti stilonazor od ideoloskoga ili konceptualnoga gledista. Semino tim pojmom zeli
obuhvatiti one aspekte gledista koji su ponajprije osobne i kognitivne prirode, a koji su svojstveni odredenom
pojedincu ili zajedni¢ki ljudima koji imaju iste kognitivne karakteristike (npr. rezultat su sli¢ne mentalne bolesti
ili zajedni¢kog stupnja kognitivnog razvoja) (2002: 97). U muskarca i Zene razvija se kognitivno stanje apatije pod
stalnim i ponavljaju¢im utjecajem digitalnih medija i vijesti koji ih okruzuju. Temeljne ¢ovjekove kognitivne
sposobnosti poput razlucivanja, zakljuéivanja, otpora protiv nasilja u njih su smanjene ili u potpunosti izostaju.

Termin mind style i njegov hrvatski prijevod stilonazor prvi su put objasneni i koriteni u prijevodu teksta
»Stilistika istinitog zlo¢ina: mapiranje umova serijskih ubojica“ Christiane Gregoriou (2016 [2007]. Prevoditeljica
Pulji¢ ovako objaSnjava hrvatsku inadicu: ,,S obzirom na to da pojam objedinjuje dojam o svjetonazoru i razlicite
jezicne prikaze mentalnih osobina neke individue bilo je bitno naznaciti da su pri analizi jednakovrijedni i stil i
svjetonazor. Autorovi jezi¢ni izbori i uzorci u tekstovima podvrgnuti su procesu interpretacije, nakon ¢ega Citatelji
mogu razumjeti svjetonazor likova, neovisno o svjetonazoru autora.“ (2016: b. p.).

137



u recenici koja pripada zenskom glasu: Jos uvijek vijori, a koja se direktno referira na posljednju
recenicu uvjeravackoga iskaza u prvom prizoru: Jabuka je zastava. Istaknute rijeci sve redom
pripadaju semanti¢kom polju rata pa je tako jabuka: neslomljivi otpor, konacna pobjeda, simbol
svih Zrtava, vijoreca zastava, momci koji Zedaju, zadnja linija obrane, momci koji Zedaju,
nadgrobni spomenik svim momcima i naposljetku krv na vrtlarskim Skarama. MozZemo
zakljuciti da je zeni i muskarcu od pocetka nametnut zivot obiljeZen konceptualnim metaforama

JABUKA JE BORBA, JABUKA JE ORUDE, JABUKA JE NACIJA.

Citatelju podetni prizor moZe djelovati zazorno jer nije siguran tko ili §to izgovara
reCenice. Tijekom sljede¢ih uprizorenja Citatelj se smjesta u muskarcevo ili Zenino deikticko
polje 1 iz njihova glediSta promatra kako se muSkarac 1 Zena ponaSaju upravo onako kako je
postulirano prvim prizorom. U tre¢em prizoru postaje jasno da su prvotne recenice o jabuci kao
znaku 1 simbolu dosle preko vijesti s televizora i radija koji ¢ine muskarcev i1 zenin svijet
obveza®. Devijaciju njihova uma pod ideoloskim utjecajem moZemo pratiti od treéeg prizora

kada rat pocinje:

Politi¢ka je situacija kompleksna, pa su i radio i televizor neprekidno upaljeni. Nasi su se momci
iskrcali na neprijateljskom teritoriju i junac¢ki se probijaju naprijed. Pratimo vijesti, no isprva ne
shvac¢amo tko nam to prijeti? Koga bismo se trebali bojati? Koga bismo trebali mrziti? Zasto?

Ne razlikujemo naSe vojnike od njihovih vojnika. Ne razlikujemo raketnu paljbu od

novogodi$njeg vatrometa. U pocetku nam je sve isto. Ne znamo puca li se ili se slavi. NiSta ne

razumijemo. (2011: 50)

Kako prizori odmicu pod jabukom ¢e ili zastavom oni podupirati oruzane akcije protiv
neprijateljske sile iako nisu zapravo sigurno zasto su neprijatelji (Preduhitrili smo neprijatelje
Koji nam jos i nisu bili neprijatelji, no postojale su indicije da bi mogli postati te nas iznenaditi
s leda ili s boka.), slozit ¢e se da je odlazak u rat radi njihove vlastite sigurnosti iako vrijeme
odmice, a oni postaju sve napetiji (U ratu prvo stradaju zivci. TjeSe nas da se ovaj ionako

pokazao neisplativim te ¢e njegovo okoncanje biti blagotvorno i za ekonomski oporavak

drzave.), a kada budu gledali kako ostaci njihove pobjede leZe na terenu ¢ekajuéi medicinsku

% Termin svijet obveza potje¢e iz Ryanine tipologije moguéih svjetova. Autorica razlikuje tekstualni referencijalni
svijet, ono §to bismo oznacili fiktivnim svijetom u kojemu obitavaju likovi od stvarnoga svijeta Citatelja i
alternativnih moguéih svjetova koje stvaraju likovi. Postoji Sest alternativnih moguéih svjetova: svjetovi znanja
(sastoje se od onoga $to likovi znaju ili vjeruju da je istina u fiktivnom svijetu), prospektivna prosirenja svjetova
uvjerenja (moguénost likova da razmisljaju o hipotetskim budu¢im dogadajima u fiktivnom svijetu), svjetovi
obveza (zive prema obvezama koje je izdao kakav vanjski autoritet ili ih je lik sam sebi nametnuo), svjetovi Zelja
(zelje koje zeli ostvariti, dobre ili loSe ovisno o moralnim nacelima lika), svijet namjera (da se na neki nadin
promijeni fiktivni svijet) i naposljetku svjetovi fantazija (primjerice snovi koje sanja lik). (Ryan 1991, prema
Mclintyre 2006: 126-133).
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ekipu, oni ¢e znati da su ratnici poginuli jer su branili njihovu sigurnost te je njihova obveza i

dalje zalijevati vrt jer se oni bore na taj nacin.

Razvidno je da se radi o individuama koje ne preuzimaju ideoloske stavove svjesno i
promisljeno, zbog kojih bi upadali u probleme, sukobljavali se s ideolo§kim protivnicama ili
koje bi ¢vrsto branili. Ti su stavovi gotovo upisani u njih ¢im pogledaju televizijske vijesti, ¢im
¢uju radijsku emisiju. Muskarac i zena nisu sposobni u¢initi minimalan napor kako bi presli iz
svijeta obveza u svijet namjera u kojem bismo mogli uvidjeti da zele nesto uciniti sa svojim
besmislenim, repetitivnim Zivotom i promijeniti ratni teror koji ih okruzuje. Citatelju postaje

jasno da je smjesten u svijet devijantnoga stilonazora.

7.1.4. Razotkrivanje mimikrije

Potvrdu da se Citatelja uranja u fikcionalni svijet nakon izgona iz raja, moZemo pronaci
i u liku Sotone koji se javlja u Prizorima s jabukom. Naime u Izgubljenom raju Adam i Eva ne
znaju za pojave maski i maskiranja dok ne zgrijeSe prvi put. Time je moguc¢nost maskiranja,
prerusavanja i oponasanja izjednacena sa zlom ili grijehom, Sto ¢e se kasnije tematizirati
pogotovo u srednjovjekovnim pasijama gdje lik Pavla ima funkciju ,,upozoriti gledaoce na
zloupotrebu preruSavanja i maskiranja — paklenskih strategija zla“ (Sajko 2006: 32). Kako
spominje 1 Sajko, u puckome se i1 lakrdijaSkom teatru puno prije dogodilo ono §to Lehmann
naziva rastvaranjem granice svijeta i modela koja je pruzala sigurnost. Srusile su se granice
izmedu estetskog 1 izvanestetskog konteksta, glumca i njegove uloge, kazaliSne konvencije i

crkvene dogme.

U Prizorima se dakle sli¢no kao i u lzgubljenom raju, gdje je san prikazan kao prva
Evina ku$nja, Sotona javlja Zeni u snu. Ona je pak svjesna da sanja, da je san metaforican, ali
se u mnozinskom glasu Sotona izjednacuje s neprijateljem koji prodire u snove i tako prijeti
njihovu unistenju. Nakon toga slijedi niz iskaza koji sluze kao upozorenja Sto ¢e Sotona
napraviti i savjeta §to se u trenucima kusnje treba raditi: ponavljati matematicke mnozinske
jednadzbe pa mozda otide. Neprijatelj se ipak pojavljuje na zgaristima koja su sada pretvorena

u pustinju, jedino $to jo$ zivi jedna je jabuka. Muski i Zenski glas ipak znaju kako ga prepoznati:

Pregledali smo sve dosadasnje snimke. Nismo uocili niSta cudno, no upravo je to dokaz da je
ve¢ tu, medu nama, uspjesno se prikriva, opasniji i okrutniji nego ikada. Neprijatelj je majstor
maskiranja. Poput Sotone. Zato ga i ne mozemo vidjeti. To jest, mozemo. Vidimo ga. Posvuda.
(2011: 59)
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Apokalipti¢ni 1 posthumanisticki fikcionalni svijet u kojemu obitavaju Zzenski i muski glas
obiljezen je s jedne strane slikama koje smo naznacili u prethodnom poglavlju, a s druge strane
vidljivim, neslikovnim. Drukéije receno snimke s kamere vidljive su u onom smislu kako
Magritte predstavlja vidljivo na slikama koje nista ne skrivaju, a s druge strane njihova vidljiva
stvarnost koja ih okruzuje predstavlja moguénost da im nije sve otkriveno, odnosno da lica koja
se javljaju oko njih nose maske. U tom kontekstu moze se reci da Sotona ili Neprijatelj koji im
je vidljiv i za kojega znaju da je majstor maskiranja predstavlja prvi autoreferencijalni znak koji
upucuje Citatelja na to da je tesko razluciti fikcionalno od stvarnoga. To se pak potvrduje u

sljede¢em ulomku, kojim zavrS§ava osmi prizor:

Jedna od fotomontaza Johna Hearthfielda iz 1934. godine prikazuje Hitlera tijekom priprema za
nastup. Uz njega stoji Goebbels u funkciji stilista. Uspeo se na fotelju iza Hitlerovih leda i
namjeSta mu Marxovu bradu. Slika se zove Mimikrija. Hearthfield porucuje da je mo¢
prerusavanja jedno od najopasnijih neprijateljskih oruzja. Dapade, u srednjovjekovnim
crkvenim igrokazima neprepoznatljivost je bila osnovna karakteristika Sotonina lika. U poznatoj
anegdoti glumac koji tumaci Isusa izlazi iz svoje uloge te isprovociran dobacivanjima iz
gledalista proklinje publiku:

- Iduéeg puta nek' vam Sotona glumi Boga! (2011: 59-60)

Jezi¢nim karakteristikama taj prizor u potpunosti odudara od ostatka teksta zato $to je pisan u
trecem licu, ili bezli¢no. Koriste se konkretne, provjerljive povijesne Cinjenice, imena poput
Hearthfielda, Goebbelsa, Hitlera, Marxa dijelom su Citateljeva stvarnoga svijeta i direktno na
njega referiraju. Moze se zamisliti da bi ove reCenice u kakvu znanstvenom diskursu
funkcionirale kao fusnota prije navedenom maskiranju (Neprijatelj je majstor maskiranja), a
potvrdu 0 znanstveno-teorijskom ili knjizevno-teorijskom obiljezju pronalazimo u Sajki¢inu
eseju naslovljenom ,,Mimeza vs. realno® u kojemu uocavamo gotovo identicne reCenice o
srednjovjekovnim crkvenim igrokazima koje su u kontekstu literarnoga teksta upotpunjene
referencom na Heartfieldovu Mimikriju®®. Zbog toga je posve razvidno da u ovom trenutku
mozemo govoriti o utjecaju autorskoga glasa koji bi sugerirao interdiskurzivhu vezu s
kazaliSnim diskursom ili vizualnim umjetnostima. Istovremeno je i komentar mimeti¢nosti koja
se inace pripisivala kazalisnoj umjetnosti ili Austinove teorije performativnosti prema kojoj je
sam izvedbeni kontekst dovoljan da se ostvari mimesis, da iskaz postane ¢in jer da se umre na

kazali$noj pozornici dovoljno je to reci (Sajko 2006: 31). Bududi da je Sotona kao lice prvo

% Dok se mimikrija ¢es¢e upotrebljava u prirodoslovlju kako bi oznagila zastitnu prilagodbu Zivotinje da postane
manje primjetnom, a mimeza u kontekstu umjetnosti oznaéuje oponasateljski ili prikazivacki odnos umjetnosti
prema stvarnosti, obje rije¢i imaju isti korijen i potjecu iz grékoga jezika — mimesis, gré. wiunoig i mimikrija,
gré. péouai.
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utjelovljen u snovima zenskoga glasa, da bi potom postao dijelom njihove stvarnosti, mozemo
ga interpretirati u kljuéu zbunjujuc¢ih postdramskih tendencija kazalista. Citatelju dakle nije
omogucéeno povuéi jasnu granicu izmedu fikcionalnoga i stvarnog, estetskoga i izvanestetskoga
pa se i u pojavi Sotone i autorskoga glasa (koji moZzemo ¢itati kao metanarativni komentar)

ostvaruje daljnja desemiotizacija zapoceta prvom re¢enicom Jabuka nije jabuka.

No dok je u navedenoj anegdoti o srednjovjekovnim crkvenim prikazanjima glumac
izasao iz lika Isusa revoltiran dobacivanjima gledatelja i potom izazvao medu njima smijeh
zbog svojega iskaza da u dramatiziranom realnom na sceni vrag moze glumiti da je Krist,
Sotona koji je u Prizorima dosao upozoriti muski i Zenski glas da je jabuku potrebno sasjeéi,
jer su joj grane otezale, ne nailazi na takvo odobravanje smijehom u muskarca i zene. Oni
(Citatelju nije jasno radi li se o muSkom ili Zenskom glasu) ubijaju Neprijatelja vrtlarskim
Skarama jer ne prihvacaju da je jabuka ipak samo jabuka, nego je ona za njih metaforicki iskaz

u semanti¢kom polju borbe ili rata; oni ne Zele utjecaj realnoga na vlastitu dramatizaciju.

Nakon §to su ¢itatelju u navedenom metafiktivnom komentaru razotkriveni mimikrija
te muskarcevo 1 Zenino poznavanje motiva maskiranja, jedanaesti i posljednji prizor zavrSava

ovako:

Kamere su se ugasile. Prejeli smo se jabuka. Raskidali smo lica smijehom. Sjedimo u sjeni

kros$nje, jedno kraj drugoga, ¢ekamo kraj koji ne dolazi i minute se usporavaju u stolje¢a. Biramo

poze koje pokazuju da smo zbunjeni, pa da smo zabrinuti, pa da nas hvata nervoza i da jos uvijek

ne znamo odgovoriti na elementarno pitanje:

Sto sad?

Uskoro ¢e podne izbrisati sjenu i sunce ¢e nam zagrijati Celik nad glavama. Grijat ¢e nas, peci i

prziti sve dok nam koza ne postane prevelika za tijela u koja ¢emo se posusiti. Onda ¢emo je

svuéi i drzeci se za ruke, goli iSetati s pozornice. Ne¢emo se ni osvrnuti. Vrata ¢emo ostaviti

otvorena. (2011: 65)
Kraj i pocetak jaka su stilska mjesta u Prizorima jer omogucuju ¢itatelju posve nov pogled na
predoceni fikcionalni svijet. Ako od pocetka prati kako ¢e muskarac i zena odgovoriti na glavno
eticko postavljeno pitanje o slobodi izbora, njihovo pozicioniranje u svijet kazaliSta otvara
pitanja estetskoga i neestetskoga, odnosno kazaliSnoga znaka koji u izvedbenom kontekstu
mozemo promatrati u njegovu simbolickom znacenju. S tim novim saznanjem o repeticiji
uprizorenja ljudske borbe u surovu svijetu i protiv Sotone ili Neprijatelja, njihovo odbijanje
afirmiranja jabuke kao jabuke postaje zadovoljavajuce, njihovo ubijanje Sotone vrtlarskim

Skarama simbolizira pobjedu nad svim zlom koje se srucilo na njihov svijet, neovisno o tome
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Sto su ratno zlo samo gledali na televiziji i slusali o njemu na radiju ne poduzimajuci zapravo

nista da spase one koji ginu.

Dopustimo 1i mogucnost cirkularnosti radnje, kao S§to se to ¢ini u teorijskim
interpretacijama s Izgubljenim rajem, omogu¢ujemo simultanost ¢itanja iz ideoloske i estetske
perspektive, pri ¢emu Sajko za razliku od Miltona ne apostrofira dva junacka epska lika, nego
su 11z ideoloske i estetske perspektive junaci muski i Zenski glas. Njihovo je pak junastvo u oba
slucaja upitno jer iz ideoloskoga oc¢iSta nisu pobijedili zlo rata i nacionalizma, a gledano iz
estetskoga uprizoreno je junastvo ipak simbolicke prirode. Osim ako se njegov performativni

ucinak ostvari u tome da Citatelja/gledatelja potakne na promjenu.
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7.2. 0d prigusSene ekfraze do autoreferencijalnog Citanja

Poznata Rembrandtova slika Umjetnik u ateljeu oduvijek za¢uduje promatrace zbog
svoje zagonetne naracije. Na slici je u prvom planu slikar okrenut prema Stafelaju na kojemu se
nalazi platno, koje je okrenuto od promatraca. Kako tvrdi Purgar, dijalektika se slike ostvaruje
time S$to slika ¢ini vidljivom sebe, dok istovremeno osporava vidljivost onoga $to ¢ini njezino
narativno srediSte (2013: 127). Nastavljajuéi se na ve¢ uspostavljenu dinamiku slike, Wolf
primjecuje da njezino ispravno tumacenje proizlazi iz toga da ,.slika pretpostavlja vanjskoga
promatraca ¢iji je zadatak mnogo zahtjevniji od onoga prikazanih likova. Slika tako daje mo¢
promatracu zahtijevajuci od njega da postane svjestan uloge vlastite percepcije. Promatrac je

na stanovit nac¢in stekao ontoloski prioritet nad samim umjetnickim djelom* (2001: 4, prema

Purgar 2013: 127).

Smatramo da se poetika teksta Prizori s jabukom mozZe opisati na slican nacin zbog toga
Sto je Citatelju vidljiv fiktivni svijet koji smo prethodno interpretirali kao metafori¢ki pakao
napunjen vizualnim artefaktima, a istovremeno mu je osporen dozivljaj zvukova pa bismo
mogli re¢i da se ¢itanje odvija u auditivnom vakuumu. Taj se auditivni vakuum moZze promatrati
iz perspektive praznina u teoriji knjizevnosti koje su razradili Roman Ingarden i Wolfgang Iser,
a na koje se nastavio Werner Wolf. Potonji ¢e, podrobnije razradivsi teorije praznina, razviti
vlastito tumacenje odsutnosti u knjizevnim tekstovima ili tzv. lacuna, pricem ¢e razlikovati
znakovite od neznakovitih odsutnosti®’, a posebno ¢e se usmjeriti na odsutnosti u lancu
oznaéitelja (2019: 5). U tom se kontekstu primjerice moZzemo osvrnuti na izostanak lanca
oznacitelja koji bi sugerirali zanrovsku pripadnost Prizora s jabukom dramskom diskursu poput
tipografski odijeljenih didaskalija od tzv. glavnoga teksta, popisa likova, podijeljenost na
¢inove itd. U lancu oznacenoga odsutnost zvukova ili glazbe takoder igra veliku igru u
tumacenju prizora pau njemu prepoznajemo stilske moguénosti koje je Sajko mogla razviti na
makro i mikrorazini, ali i potenciju glazbenoga autoreferencijalnog ¢itanja prilikom kojega
Citatelji/gledatelji ne bi bili samo konzumenti scene pred o¢ima, nego i sudionici u njezinoj

drami.

Autorica je svjesna zadanih okvira medija literarnoga teksta s izvedbenim potencijalom
pa mu suprotstavlja okvir autoreferencijalnoga citanja. U prvome je tako moguénost spajanja
dvaju medija jo$ od anticke Gréke realizirana u stilskoj figuri ekfraze, koja je u literarnoj teoriji

sacuvala definiciju verbalizirana opisa kakvoga vizualnog prikaza. Autoreferencijalno Citanje

57 Pritom su neznakovite odsutnosti rezultat nevaznosti, nenuznosti ili sklopa okolnosti.
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koje prakticira Sajko redovito ukljucuje glazbenu izvedbu pa se tako modus glazbe i medij
glazbenih instrumenata suprotstavlja moguc¢nostima verbalizirana teksta. Sajko ¢e tako u tekstu
naglasiti dozivljavanje vidom pa mozemo tvrditi da se u Prizorima ostvaruju razliiti tipovi
ekfraze. Tako se priblizivamo poimanju figure onako kako ju shvacéaju vizualne umjetnosti.
Oslanjajuéi se na stavove teoreti¢ara vizualnoga obrata W. J. T. Mitchella o ekfrazi kroz na¢in
kako tekst prihvaéa ili odbija vizualnu reprezentaciju,>® Purgar dodaje etvrtu ina¢icu nazvavsi
ju ekfrasticnom modulacijom. Dok se Mitchell vise oslanja na to kako ¢e ,,plemenitiji oblik
umjetnosti“ primiti ,,manje plemenit”, Purgar ostavlja po strani ideolosko-politicku
motiviranost djelovanja autora pa ekfrasticnu modulaciju opisuje kao autorov stilski i
strukturalni odabir kojim se knjiZzevno modulira tekst pod utjecajem vizualnih medija (2013:
84). Tvrdi nadalje da je suvremena knjiZevnost mnogo vise obiljezena slikom nego S$to se to
moze obuhvatiti stilskom figurom poput ekfraze, cak i1 ako se proSiri Mitchellovim trima
konceptima: ,,slike mogu pricati price 1 prenositi konceptualne iskaze, a tekstovi mogu biti
vizualni (ekfrasti¢ni) da ne upotrijebe niti jednu sliku, ¢ak niti jedan element svojstven slici —

boju, oblik ili prostorni dojam* (2013: 81).
Ekfrasti¢na se modulacija u verbalnome modusu realizira na viSe razina:

a) na razini lanca oznafenoga u odustnosti glasovnosti (DrZimo se za trbuhe i
previjamo napola. Kamere ne snimaju zvuk, pa djeluje kao da povracamo. [...] Usta
su im Sirom razjapljena u muklu tisinu, no sve se cuje, tisina nadglasava sve urlike.
[...] Okrecu se i prema kamerama. Vjerojatno mole da im se skrate muke.[...]
Nedostaje samo smijeh. Ne cuje se kako urlamo.),

b) na remedijacijskoj>® razini reprezentacijom vizualnih medija unutar literarnog,

primjerice ekfrasti¢énim opisom razglednice (Razglednica je snimljena u suton, dok

%8 Mitchell razlikuje ekfrasti¢nu ravnodusnost, nadu i strah. Ekfrasti¢na ravnodusnost znaéi stav da rije¢i nikada
ne mogu ravnopravno prenijesti slikovno iskustvo, moze se govoriti o vizualnom objektu, ali ga se ne moze
docarati. Ekfrasti¢na nada odnosi se na metaforicku moguénost jezicne predodzbe, to su tekstovi koji nam daju da
vidimo. Ekfrasti¢ni strah pak s jedne strane podrazumijeva strah da ¢e plemenitiji oblik umjetnosti biti zagaden s
onim manje plemenitim, a s druge strane upucuje na to da slike ve¢ sadrze sve ono §to je rije¢ima moguce opisati,
a to jos i pokazuju. (Purgar 2013: 79)

%9 |z perspektive intermedijalne naratologije Marie-Laure Ryan objagnjava pojam remedijacije kao intermedijalno
ulancavanje teksta i slike, knjizevnosti, filma i masovnih medija te navodi devet moguénosti ulancavanja: izum
medija koji ¢e nadomjestiti ogranicenja drugoga medija, promjene u tehnoloskim uvjetima obrade podataka,
sadrzaj nekog medija uvijek je neki drugi medij, medij preuzima drustvenu ulogu drugoga medija, reprezentacija
jednoga medija unutar drugoga na mehanicki ili deskriptivan nacin, medij oponasa tehnike drugoga medija, stari
medij preuzima tehnike novoga, umetanje jednoga medija u drugi, transpozicija iz jednoga medija u drugi. (prema
Purgar 2013: 99 -101)
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biljke tonu u mirisni polumrak, a vrt je najljepsi zbog sunca sto pada na drugu stranu
ograde. Na ljude. No ja stojim na pristojnoj udaljenosti, gledam kako se nebo
oblijeva crvenilom i razmisljam o botanici. Tu je i on. Na istoj slici. U ruci drzi
vrtlarske skare i obrezuje suhe grane.) i oponasanjem tehnike filmske kamere i
kazaliSne pozornice (I snimka se tu prekida. Rez. [...] Onda ide rez, no snimka se
moZze opet prevrtjeti na pocetak [...] A onda ide rez. Opet. [...] Biramo poze koje
pokazuju da smo zbunjeni, pa da smo zabrinuti, pa da nas hvata nervoza i da jos
uvijek ne znamo odgovoriti na ono elementarno pitanje: Sto sad?) te

C) na semioti¢koj razini ve¢ opisanom interpiktorijalnos¢u® Heartfieldove Mimikrije.

Sve bi se navedene primjere moglo objediniti pod kiSobranski pojam pisanja izvedbene
,»stiSane ekfraze, pricem se istiCe nemogucnost transpozicije ideja instrumentalne glazbe ili

zvukova u literarno djelo (Schirrmacher 2016: 102-104).

Slika 1. Autoreferencijalno citanje Prizora s jabukom — Dubrovacke ljetne igre (slijeva nadesno: Alen Sinkauz, Ivana Sajko,
Nenad Sinkauz)

Transpozicijom Prizora s jabukom na pozornicu Dubrovackih ljetnih igara (2012)
ostvaruje se moguénost modusa glasovnosti tako $to se uz autoreferencijalno ¢itanje teksta same
autorice na pozornici nalaze glazbenici Alen i Nenad Sinkauz. Rad brac¢e Sinkauz Suzana
Marjani¢ ubraja u glazbene performanse s manipulacijom zvu¢nim efektima. Kako napominje

Marjani¢, neki ih glazbeni kritiCari usporeduju s eksperimentalnim glazbenim performansima

60 Liliane Louvel predlaze tipologiju ikonotekstova na osnovi razlikovanja izmedu vizualnoga i verbalnog kao
dvaju razdvojenih semioti¢kih sustava. Tipologija obuhvaa Sest tipova umetanja slike u tekstove:
interpiktorijalnost,  parapiktorijalnost,  hipopiktorijalnost,  arhipiktorijalnost, mnemopiktorijalnost i
metapiktorijalnost, s obzirom na to kako se distinktivne semioticke paradigme ,natjecu® unutar teksta.
Interpiktorijalnost oznacava pojavu slike kao eksplicitnoga navoda, aluzije ili evokacije. Vrlo blisko klasi¢nom
shvacanju ekfraze, ali u skraCenom obliku. (prema Purgar 2013: 101 — 103)
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Laurie Anderson, a oni sami vide se na glazbenom tragu industrijskoga benda Einstlrzende
Neubauten (2017: 99). Dubrovacka izvedba ukljucuje i video projekcije Simona Bogojevica
Naratha (slika 1); dramaturski je tekst obradio Sandro Siljan, a jednostavne je kostime
pripremila Zjena Glamocanin. Gledamo li i slusamo autoreferencijalno ¢itanje Prizora iz
perspektive multimodalne stilistike, tako da se svi upotrijebljeni semioti¢ki sustavi prozimaju,
odsutnost kao koncept moze Se promatrati u lancu oznacitelja, a ne oznacenoga (kako smo
nagovijestili u slucaju verbaliziranoga teksta). Pritom u lancu oznacitelja sudjeluju glazbeni
instrumenti, zvukovi koji se proizvode tijelom poput pucketanja prstima, glas lvane Sajko koja
izgovara tekst i vizualna pozadina. Toc¢nije Citavo je ¢itanje izmjena odsutnosti, prisutnosti i
potencijalnosti u aristotelovskom smislu harfista koji istovremeno moze ostvariti potenciju

sviranja i ne-sviranja.

Potencijal izvedbe zadan je okvirom izvodenja. Prizori s jabukom izvodili su se u sklopu
Dubrovackih ljetnih igara, poznatoga festivala na kojem se odrzavaju glazbene, dramske i
plesne priredbe, izloZbeni 1 popratni program. Paralelno se moZe ostvariti mogucénost bivanja
ili ne-bivanja glazbe, govora, scenskoga pokreta, vizualnoga sadrzaja. U prvom se proZimanju
modusa ostvaruje prisutnost instrumentalne glazbe i odsutnost govora time §to su svi izvodaci
prisutni na pozornici, ¢uje se muziciranje bra¢e Sinkauz na elektri¢nim gitaram, ali svi Sute.
Dok je u tekstu tiSina mogla biti lacuna u lancu oznacenoga, u autoreferencijalnom ¢itanju
naznaceno je da ne postoji apsolutna ti§ina u odsustvu modusa glasovnosti ili verbalnosti.
Pritom se takoder naglasava gestikulacija, pokreti tijelom, tj. potencijal tijela da proizvede zvuk.
U kontekstu estetike performativne umijetnosti tijelo dobiva moguénosti proizvodenja posve
novih znacenja (Fischer-Lichte 2009: 95).

Proces utjelovljenja izvedbe kakvu prakticira Sajku postaje kompleksan kada tijelo
postaje fluidna kategorija koja prelazi iz medija u modus i natrag. Sajko uspostavlja vezu s
publikom usmjerivsi pogled prema njoj i pritom ostvarujuéi vanjsku komunikacijsku vezu. U
tom je trenutku njezino tijelo istovremeno i modus i medij jer pucketa prstima, pritom

izgovaraju¢i sljedece recenice:

Ne mic¢em S§tipalice s lica. Mogao bi mi ispasti osmijeh, a sad sve ovisi o njemu: pobjede nasih
momaka, spas nasih vrtova i buduénost moga lica. Ne zelim izgledati kao udovice neprijatelja i
nositi lice zguzvano od straha i panike. One su navikle na nesre¢u — ja nisam. | zato s osmijehom
zalijevam vrt. Pazim na svaku kap. Na snagu su stupile redukcijske mjere i treba racionalizirati
potro$nju. Hamperi nam uvijek dobro dodu kad izbacujemo pijesak $to nanosima zatrpava
stabla. No sve ¢e biti u redu dokle god proizvodimo pustinju. Ponavljamo to i uguSenim
stablima. Sve ¢e biti u redu.
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Alen Sinkauz pucketa prstima, a Nenad Sinkauz u toj sceni sjedi za klavirom ritmizirajuci
Sajki¢ine iskaze, ali ja¢im udarcima po tipkama izgovoreno Cini dramaticnijim.
Autoreferencijalno se €itanje stoga ne moze poimati autoreferencijalnim samo zato Sto Sajko
sudjeluje u izvedbi i izgovara tekst (tek nesto dramaturski skracen), koji je prethodno ispisala,
nego i zato $to gledatelja postavlja u polozaj propitivanja suvremene izvedbe ili predstave. Ako
su svi potencijali zadani okvirom pozornice ostvareni ili su u nekom trenutku odsutni da bi se
naglasila prisutnost kojeg drugog modusa, na Prizore s jabukom mozemo gledati kao na tijelo-
bez-organa u artaudovskom smislu, priCem se sve prethodno zanrovski zadane stavke
dehijerarhiziraju i postaje nebitno je li tko glumac, redatelj, dramaturg, dramaticar, autor ili

glazbenik (Kovac¢ 2012: 98).
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8. Mirjanino verbalno i glasovno

8.1. Ivor Martini¢: Drama o Mirjani i ovima oko nje

Iako se radi o mladome dramskom piscu, ¢ija je prva drama izvedena 2009, Diana
Meheik u pogovoru dvjema ukoricenim dramama (Moj sin samo malo sporije hoda i Drama o
Mirjani i ovima oko nje) uvodno postulira Martini¢ev autorski izri¢aj opisujuci ga kroz jezik
kojim se autor Koristi. Kriticari tvrde da Martinicev jezik umje$no ocrtava banalnosti
svakodnevice. Tako ¢e Maduni¢ Barisi¢ re¢i da je Drama o Mirjani i ovima oko nje drama
svakodnevice i svakodnevnog ¢ovjeka uronjenog u banalnost i apsurdnost (2010: 24), a Meheik
da se radi o piscu koji rabi jezik koji je tako blizak onome $to nam je svakodnevno (2013: 172).
Prema navedenome ne bi trebale cCuditi Ceste usporedbe MartiniCeva dramskoga pisma s

Cehovljevim (Gasparovié¢ 2013: 165) i Ionescovim (Maduni¢ Barigi¢ 2010: 28).

Cehovljeve su drame obiljeZile ¢itavo 20. stoljeée tako $to su paznju usmjerile na obi¢ne
ljude, njihove svakodnevne komedije i obiteljske odnose. Pojedinca se promatra u odnosu na
ostale ¢lanove obitelji i/ili drustva pa se uzroci pojedinceve identitetske krize mogu traziti i u
obitelji i u drustvu. Medutim Stanislavski, koji je bio Cehovljev suvremenik i reZirao njegove
tekstove postavljajuci ih na pozornicu kao drame ugodaja, u kojima su likovi oslobodeni svake
odgovornosti za svoj lo§ i dosadan Zivot, stvorio je publiku koja saZalijeva Cehovljeve dramske
likove i u njima nalazi utjehu za vlastitu bijedu (Fischer-Lichte 2011: 103). Drugi je pak
dramaticar s kojim se Martini¢ povezuje predstavnik teatra apsurda — lonesco. Njegovo je
dramsko pismo iz pragmastilisticke perspektive analizirala Deirdre Burton. Ona se u knjizi
objavljenoj 1980. usredoto¢ila na lonescovu Celavu pjevacicu i Pinterova Glupoga konobara.
Tonescovi su tekstovi zanimljivi pragmastilistiCarima zbog nacina na koji se jezikom pridaje
smisao inace apsurdnoj svakodnevici. Dramski se likovi sluZze pogre$nim silogizmima i
komi¢nim besmislicama, ali unato¢ njima uspijevaju ostati moéni u svojim subjektivnim
svjetovima jer se stvarnost mijenja brze i efemernije nego u ostalim fikcionalnim svjetovima

(Ekberg 2018: 90).

Razloge povezivanja Martini¢a i dramskih klasika pokusat ¢emo objasniti na primjeru
dramskoga teksta Drama o Mirjani i ovima oko nje. Tekst je dozivio nekoliko uprizorenja, kako
u hrvatskim kazalistima, tako i vani, a od listopada 2021. postavljen je na scenu &TD-a u reziji
samoga Martinica, §to je Svojevrsna potkrijepa specificnoga potencijala toga dramskog teksta.
Martini¢ev se dramski jezik opisuje kao determinanta vremena i prostora u kojima zivimo.

Iskazi su likova bastardni jer istovremeno mogu biti istina i laz; jezik koji rabe potvrduje zadane

148



im drustvene uloge jer je realnost koja ih okruzuje besmislena. Replike koje izmjenjuju vrlo su
jednostavne, dijalozi osnovni, krhki i plosni (Meheik 2013: 168). Paznju pak privlace dvije
donekle opreéne ocjene Martiniceve drame: dok Maduni¢ Bari§i¢ u njoj vidi moderan,
zanimljiv tekst koji ostavlja prostora glumcima i redateljima da iznadu kdd scenske prezentacije
teksta (2010: 28), Meheik detektira potrebu da se potvrdi autorski red u didaskalijama jer bi
likovi mogli zaboraviti tko su i §to su (2013: 172). Obje se autorice medutim slazu da se kritika
precesto olako hvata za Martini¢evu sposobnost prikazivanja zenskih likova jer se u Drami 0
Mirjani ne radi o psihologizaciji Zenskih likova, nego o nastojanju da se pojedinac prikaze u

borbi s banalnom svakodnevicom.

Ako je zakljuCivati prema uspjehu teksta, izvedenoga na brojnim europskim i
juznoameri¢kim pozornicama, ali i prema Martini¢evoj redateljskoj viziji u najnovijoj izvedbi,
prihvatljivom se ¢ini teza 0 njegovoj otvorenosti razli¢itim redateljskim i glumackim ¢itanjima.
Naposljetku i Martini¢-redatelj naglasava trokut Mirjana — majka Violeta — k¢i Veronika jer se
na sceni izmjenjuju upravo navedeni Zenski likovi. Dramaticar u intervjuu izjavljuje da se u
dramskom prvijencu bavio dramskim tekstom kao formom izmedu knjizevnosti i kazalista,
ostavljajuci istovremeno slobodan pristup umjetnicima koji ¢e raditi s njim. U novije ga pak
vrijeme zanima kako kao apsolutni autor mozZe postaviti nesto $to je napisao.%! Martinié je tako
prisutan na pozornici u predstavi Bilo bi steta da biljke krepaju, a takoder i u Drami o Mirjani
koju sam rezira. Prilog tezi o prikazivanju pojedinca u svakodnevnim, banalnim situacijama
naslovno je smjestanje lika Mirjane u srediSte fikcionalnoga svijeta 1 pozicioniranje drugih
likova u odnosu prema njoj. Popis likova daje slicne naznake pa je tako Veronika opisana kao
Mirjanina k¢i, Violeta je Mirjanina majka, Simon Mirjanin biv§i muz, a Grozdana Mirjanina
prijateljica (2013: 98). Likovi nisu prostorno i vremenski odredeni didaskalijama, tek se preko
replika prepoznaju njihovu medusobni, intimni odnosi i u tom se smislu opet odreduju jedni
prema drugima. Citatelj zatje¢e likove u svakodnevnim situacijama ispunjenima veéinom
ispraznim razgovorima kojima upraZnjavaju zadane im uloge majke, bivSega muza, kceri,
ljubavnika, prijateljica. Nakon izmjena nekoliko dijaloskih situacija saznajemo da
komunikacija postoji komunikacije radi — Mirjana se nastavlja baviti banalnim problemima

nakon $to njezina majka najavi vlastitu smrt, ne pomaze prijateljici kojoj se brak raspada i koja

81 Martini¢, Ivor. 2021. Sretan sam jer kazalista prepoznaju moje tekstove. [Razgovor s Tamarom Bori¢.] Nacional,
29. 9. 2021, https://www.nacional.hr/ivor-martinic-sretan-sam-jer-kazalista-prepoznaju-moje-tekstove/ [pregled
4.10. 2021].
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najavljuje svoje samoubojstvo, a kéeri na pitanje $to je Zivot odgovara sa: Zivot je Salica kave

(2013: 124).

Uz sve nabrojeno cilj je pokazati da je u Drami o Mirjani i ovima oko nje vidljiva
Martini¢eva preokupacija dramskim tekstom kao formom izmedu knjizevnosti i kazalista, a
ocituje se u naglasenoj prisutnosti autorskoga reda, kako bi rekla Meheik, poglavito u
didaskalijama, pokatkad u verbalnoj kulisi, dakle dramskim replikama, ali istovremeno i
mogucnostima slobodnoga redateljskoga 1/ili gluméeva pristupa zbog skromnije koli¢ine
scenskih uputa. Autor na stanovit na¢in doprinosi stoljetnoj raspravi o odnosu teksta i predstave,
ali i autorstva. Sluzeéi se jezikom kao moénim modusom, u nekim dijelovima kontrolira sam
tekst, ali kasnije i inscenaciju. Autor je prisutan, ne samo kao stvarni autor, nego je postao i

dijelom fikcionalnoga dramskog svijeta koji je stvorio, da bi naposljetku iz njega nestao.

8.1.1. Autor (ni)je prisutan

Pitanje autorstva pocelo je opterecivati dramske pisce pocetkom 20. stoljeca kada je
dotad sigurna autonomija i prevlast dramskoga teksta nad izvedbom pocela blijedjeti te kada su
redatelji i glumci poceli postajati ko-autori predstave. Cehov i lonesco pisci su ¢ije su drame
gledane i hvaljene za njihova Zivota iako nijedan od njih nije bio zadovoljan redateljskim
vizijama svojih tekstova. Za pocdetak promotrimo odnos Cehov — Stanislavski. Redatelj je na
pozornicu postavio Cehovljevu dramu Tri sestre (31. sije¢nja 1901) koja je prilikom svakoga
uprizorenja izazivala pla¢ medu gledateljima. To je jako ljutilo Cehova pa je u nekoliko navrata
pisao svojim prijateljima Tihonovu i Groznome: Kazete da ste plakali nad mojim kazalisnim
komadima. Niste jedini. Ali ja ih nisam napisao zbog toga. Stanislavski je moje komade ucinio
tako sentimentalnima. Ja sam htio nesto sasvim drugo. Tome je dodao da je pogresno
prepoznavati sebe u likovima i predati se samosazaljenju: Ne vjerujem u nasu inteligenciju, ona
je licemjerna, dvolicna, histericna i lijena, ne vjerujem u nju ni kad pati i tuzi se, jer oni koji je

tlace dolaze iz njezinih redova (prema Fischer-Lichte 2011: 102).

Cehovljeva je intencija da naglasi odgovornost pojedinca za vlastitu sudbinu ostala
neshvacena, dok je reZija Stanislavskoga bila prihva¢ena medu gradanstvom toga razdoblja koje
je u Cehovljevim dramskim likovima nalazilo potvrdu za nemo¢ u lo3oj situaciji koja ih je
zatekla. Spomenimo i da je petrogradska kazalisna izvedba Galeba (1896) izvizdana, dok je
Moskovski hudezestveni teatar izvodeci istu dramu u reziji Stanislavskoga (1898) postigao
veliki uspjeh. Teatrolozi napominju da se uspjeh potonje ne moze pripisati samo redateljskom

poslu, nego i glumackom umijecu, ¢iju je pedagogiju u tom trenutku posve razvio Stanislavski
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u svojim knjigama Radu glumca na sebi i Radu glumca na ulozi. Karakterne uloge koje su se
do tada igrale bile su utemeljene na uopéenoj sabloni, a Stanislavski je od glumaca zahtijevao
stvaranje tjelesnoga i dusevnoga zivota uloga tako da ih prikazu kao osobite, individualne
karaktere. Tako se publika moze identificirati i suzivjeti s prikazanom ulogom (Stanislavski
1991: 193). Redateljski posao koji je obavljao Stanislavski s Cehovljevim dramskim tekstovima
moze se smatrati inauguracijom modernoga koncepta kazaliSnoga redatelja — Stanislavski je
autor kazali$ne predstave, ali i novoga kazalisSnoga koncepta u kojemu redatelj postaje bitnim
dijelom kreativnoga procesa nastanka redateljskoga teksta ili redateljskih uputa (prema da
Costa Pereira 2016).

lako je lonesco kritiziran, njegove su drame za njegova zivota doZivjele uspjeh i bile
Cesto izvodene. S kriticarem Kennethom Tynanom lonesco je zestoko polemizirao i u The
Observeru te poslije u knjizi Biljeske i protubiljeske. lonescu se najvise zamjeralo sluzenje
jezikom, tj. da mu je jezik namjerno zakucast, zbunjuju¢ i da zanemaruje osnovnu svrhu,
komunikacijsku. DramatiCarev je pak cilj bio prikazati jezik tadaSnjega drustva kao klisejiziran,
formulaican 1 prepun slogana (Ionesco 1964: 92). Takvu Ionescovu odluku teoreticari vezu uz
potrebu da se kritizira vrijeme u kojemu Zive autorovi suvremenici, a koje je utjecalo na
»propadanje jezika“ uzrokovano propagandom i politickom retorikom. Jezik njegova
dramskoga teksta Cesto je ostajao u potpunosti neshva¢en u krugovima kazaliStaraca 1 kritiCara
(Ekberg 2018: 89). U Biljeskama i protubiljeskama dobivamo uvid u prepisku s redateljima
koji su medu prvima rezirali njegove tekstove: Sylvainom Dhommeom, koji je prvi rezirao
Stolice, i Jean-Louisom Barraultom, ¢ija je rezija Nosoroga u potpunosti promijenila odnos

kriticara i1 publike prema toj drami.

Iako su redateljske inacice lonescovih drama bile uspjesnije i medu publikom i medu
kritikom, lonescov se stav prema tekstu, pisanju i redateljima nije promijenio. U pismima je
primjerice izostavljeno ime adresanta (pise samo ,,redatelj* ili ,,prvi redatelj*, ali ne i Dhomme,
redateljevo prezime), sto pojedini teoretiCari is¢itavaju kao oblik umanjenja redateljeve uloge
u postavljanju predstave na scenu ili kao brisanje imena onoga koji je htio ometati dramaturski
posao (da Costa Pereira 2016: 343). S Barraultom lonesco nastavlja suradivati u Zracnom
pjesaku pa iako je redateljev rad ve¢ priznat i slavan, jasno je iz njihove prepiske da Ionesco
(1964) naglasava vaznost teksta: Moj dragi Jean-Louis, zasto se ne posluzis tekstom onakvim
kakav jest?, ali i vaznost autora i scenskih uputa koje je ostavio prije postavljanja predstave:
Zelio sam da predstava izgleda tako. MozZda su moje ambicije vrlo visoke, a moje je zahtjeve

tesko ispuniti... U svakom slucaju, vierujem da bi tako trebala izgledati publici.
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Navedeni primjeri odnosa dramaticara i redatelja pokazuju da redateljski posao postaje
jednako vazan kao dramaticarev, U pojedinim slucajevima i vazniji za uspjesan prijem drame.
Takve bi se primjere moglo povezati s reteatralizacijom teatra poc¢etkom 20. st. i s velikom
krizom povezanom s vladajuéim nepovjerenjem u jezik. Postojao je zahtjev oslobadanja
kazaliSta okova knjizevnosti i postavljanja temelja novoj umjetnosti koja bi imala svoje odlike
i svoje bi uspjehe temeljila iskljucivo na pokretu, izgledu scene i glasu (prema Fischer-Lichte
2011: 139). Ocito je da se medu nekim autorima javio otpor prema shvaéanju redatelja kao
koautora ili autora predstave pa se zato naglaSavala vaznost teksta, gdjekad i isticalo da je
redateljska vizija u suprotnosti s dramskim tekstom. Zbog toga smatramo indikativnim
lonescov esejisticki rad, ali i upisivanje autorstva u dramu, pri ¢emu se posljedicno naglasava
vaznost samoga jezika. Istrazivanja su pokazala da lonescove scenske upute zauzimaju veéi
prostor od onodobnih scenskih uputa u drugim dramskim tekstovima te da su jezi¢nostilski
slozenije. One opisuju scensko predstavljanje (napominje se kako trebaju izgledati kostimi,
svjetlo ili ton glasa), pokatkad su i duhovit komentar prethodno iskazanih dramskih replika.
Mogu biti narativno intonirane, kao §to je primjerice opis Dudarda u Nosorogu, ili lirski, kao

Sto je otvaranje Neplacenoga ubojice u kojem se opisuje okolina.

[lustrirajmo jezi¢nostilski pomak u odnosu na ranije dramske tekstove na dijelovima

didaskalija iz Nosoroga i Celave pjevacice:

Kad gospodin Smith izrekne ovu repliku, svi ¢as prenerazeno zasute. Osjeca se da su prilicno
nervozni. | sat kuca nervoznije. Daljnje replike treba govoriti ledenim, neprijateljskim tonom.
Neprijateljstvo i nervoza sve ée vise rasti, a pri kraju ovog prizora stajat ¢e ove cetiri osobe
jedna do druge vicuéi, prijeteci jedna drugoj stisnutim pesnicama. (Celava pjevacica 1997)

(Svi se prikljucuju igri govoreci odredene replike; ubrzavanje prema kraju; eventualno se jos
mose skratiti.) (Celava pjevacica 1997)

Zan i Beranze e sesti za jedan od stolova na terasi. Pri dizanju zavese ¢uée se zvona. Zvona se
utisaju nekoliko sekundi posle dizanja zavese. Kad se zavesa podigne jedna Zena s praznom
korpom za pijacu pod jednom rukom i mackom pod drugom, preéi ée scenu s desna na levo.
Bakalka otvara vrata na radnji i gleda je kako prolazi. (Nosorog 2008) (op. a. sva su isticanja
moja)
Osim lonescova ironiziranja poetske funkcije pomo¢noga teksta u iskazu | sat kuca nervoznije,
u svim je drugim recenicama vidljiva naglasenost referencijalne i metajezicne funkcije. Stoga
se takve didaskalije doimaju vise kao kakav scenarij i u potpunosti ispunjavaju ulogu scenskih

uputa, nego namjeru dramskoga teksta da bude ¢itan ili da stvara lirsku atmosferu prilikom

¢itanja. To medutim nije niSta neuobicajeno, razliCiti se redatelji u pojedinim dijelovima
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dramskoga teksta odlucuju za razlicite vrste didaskalija. Ipak odabirom buducega glagolskog
vremena, modalnih izraza poput eventualno, modalnih glagola (treba i moze) i naposljetku
deikti¢nih izraza (ovog, ove), autor naglaSava komunikaciju s glumcima i redateljima te im
istodobno suptilno nameée svoju viziju scenskoga prikazivanja drama. Futur prvi u iskazima
poput e sesti, cut e se, preci Ce, ce rasti lako se moze zamijeniti zapovjednim nac¢inom, §to bi
bio eksplicitan izraz autorova upliva i vjerojatno ne bi naiSao na odobrenje medu glumcima i
redateljima. U funkciji eufemiziranja vaznosti dramatiareve uloge sudjeluju i modalni izrazi,
dok se deiksama naglasava bliskost autora i teksta, ali i autora i predstave. Zaokruzeno,
didaskalije djeluju kao prikazana borba dramatiCara sa samim sobom 1 snagom vlastitoga
autorstva — lonesco je svjestan da ¢e tekstovi biti uprizoreni, da ¢e glumci i redatelji imati
vlastita ¢itanja uloga i prizora, ali autorstvo ne zeli dijeliti s drugim ¢imbenicima. Prema
prethodno prikazanim esejima razvidno je da njegove intencije uglavnom nisu urodile plodom
iz Cega je proizaSlo nezadovoljstvo redateljskim rjeSenjima. Primjecujemo da lonescove upute
ostaju iskljué¢ivo na vanjskoj komunikacijskoj razini pa se moze zakljuciti da primatelj, tj.

redatelj i glumac, ne ispunjavaju posiljateljeve (dramatiCareve) zahtjeve.

Zelimo dodatno razjasniti zasto se odlu¢ujemo koristiti instancom autorskoga glasa u
didaskalijama, a ne primjerice implicitnim ili eksplicitnim pripovjedacem, posrednikom ili
prikazivaCem. U nekoliko je navrata spomenuta nerazjasnjena i nedefinirana uloga, struktura i
vaznost didaskalija u dramskom tekstu, a koji se ponovno propituju u suvremenoj dramskoj
proizvodnji. Sava Andelkovi¢ primjerice istic¢e nekoliko postupaka koji u potpunosti odudaraju
od ustaljene dramaturSke prakse didaskalija u suvremenom dramskom tekstu, a to su
ponavljanja, narativnost, literarnost i smjestanje teksta likova u didaskalijski prostor (2007: 75).
Andelkovi¢ prethodna odredenja donosi na temelju korpusa od 15 razli€itih tekstova s prostora
bivse Jugoslavije, a sigurno prepoznajemo barem jedan od njih u Martini¢evoj drami. Rije€ je
0 gotovo pa tautoloskim ponavljanjima u izmjeni didaskalija i Mirjaninih replika koje Gospic¢
Zupanovi¢ provizorno naziva svojevrsnom ,reflektizacijom ili zrcaljenjem didaskalijskoga
teksta i teksta replike® (2017: 215). Da je nezahvalno uopce pokuSavati odrediti tekstove prema
gore navedenim odstupanjima od dramaturske prakse zbog toga $to nikako nisu jednoznacni,
pokazat ¢emo upravo na primjeru Andelkovi¢evih odredenja. Naime autor je uocio ponavljanje
u dramama suvremenih srpskih dramati¢ara,®® u izmjenama didaskalija i replika. Andelkovi¢

medutim izrazito negativno konotira ponavljanja i ne objasnjava zasto su se autori odlucili za

62 Srbljanovi¢, Biljana. 2004. Supermarket i Kovagevi¢, Dusan. 2003. Doktor Suster.
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takav postupak,®® da bi tek na kraju zaklju¢io da takvi postupci ne potjecu iz piséeve nemoci
nego su svjesna odstupanja od ustaljene prakse. Ono $to se spominje tek u zagradi jest ¢injenica
da su ,,njihovi tekstovi najpre oziveli na sceni, a potom se ustali u knjizi“, to¢nije tekstovi su
napisani tek nakon Sto su predstave izvedene pa je u takvome ¢inu prepoznata svjesnost o

autonomiji dramskoga teksta u odnosu na predstavu (2007: 94).

Martini¢ev se stilski postupak ogleda upravo u onome $to nije ponovljeno, u razlici
izmedu upotrebe glagolskoga lica, glagolskoga vremena i spacijalnih deiksa, u sposobnosti
deikti¢koga prekljué¢ivanja ili onoga §to Gospié Zupanovi¢ naslucuje da je ,heterodijegeticki
pripovjedac [koji] posredujudi istiCe da ili preuzima 1 perspektivu lika i obratno* (2017: 216).
Vratimo se na Martini¢evu izjavu da se u dramskom prvijencu htio poigrati sa statusom
dramskoga teksta koji je uvijek izmedu knjiZzevnosti i kazaliSta. Instancu je implicitnoga
pripovjedaca u kazaliSnom tekstu lakse uociti — jednostavno ga moze utjeloviti neki od glumaca,
ili, kako tvrdi Bricko, pripovjeda¢ moze biti i sama scena ili scenski rekviziti. Buduéi da je
status pripovjedaca u dramskome tekstu nejasan, moze ga se definirati prema komunikacijskim
razinama i odnosima prema drugim likovima 1 ¢itateljima. Po dramskoj sekvenci koju ¢emo
analizirati, rekli bismo da pripovjeda¢ Seta od posreduju¢e komunikacijske razine prema
unutrasnjoj na kojoj i ostaje nakon S§to Mirjana ponavlja scensku uputu. Takvim se
ponavljanjem eksplicira adresant-cCitatelj te scenske upute, lik Mirjane, odnosno glumica koja
¢e ju prikazati na sceni. S obzirom na upotrebu prezenta u znacenju buducega vremena ili
zapovijedi koju Mirjana izgovara, smatramo da je, barem uvodno, jasno naznacen autorski
upliv, kojemu je naposljetku oduzeta mo¢ i predana dramskom liku. Autorova je zelja da status
pripovjedackoga glasa ostane nejasan pa se upravo zbog toga sluzi brzim izmjenama ili
rezovima. U tom bismo se kontekstu priblizili Gili¢evoj tvrdnji o filmskom pripovjedacu koji
se aktualizira tek recepcijom ili gledanjem u slucaju filma, a u slu¢aju dramskoga pripovjedaca
gledanjem predstave. Autorski upliv koji je uvodno naznacen u tekstu moze biti realiziran

Martini¢evom pojavom na sceni, ali i ne mora jer naposljetku prevlada lik Mirjane.

Martini¢ev ¢e tip ponavljanja biti razlikovno obiljezje u odnosu na Andelkovicevo

odredenje didaskalijskoga lika u drami lvane Sajko Rebro kao zeleni zidovi®*. lako se prilikom

83 Registrujmo ovu neekonomicnost izraza, bez pokusaja da odredimo koji je od ova dva sloja redudantan (2007:
92)“, ,,Zbog Cega se Biljana Srbljanovi¢ i Dusan Kovacevi¢ ponavljaju u didaskalijama i u dijalogu? Odgovora
moze biti vi§e — zbog stilskog efekta (koji im ne ide u prilog)...* (2007: 93).

4 STRIJELAC: Vegera je.
GULIVER SIN: Neka.
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izmjene didaskalija i replika u Drami o Mirjani moze Ciniti da zauzeta pozicija u dramskome
fikcionalnom svijetu znaci sposobnost scenske realizacije, Martini¢eve didaskalije nisu u toj
mjeri osamostaljene kao kod Sajko, ¢emu doprinosi i koristena tehnika ponavljanja. Slicno
primjecuje i Gospi¢ Zupanovié (2017: 217), odredujuéi takav stil didaskalija didaskalijskim
naratorom jer ostaje na tradicionalnoj razini impersonalne funkcije medijatora ili montazera. U
koriStenju takva odredenja za dramatiCarev postupak pretjerano Se naglasava primicanje
dramskoga teksta romanesknome, a premalo sama funkcija takvoga tipa ponavljanja i dijaloske
situacije ili razvijanje dramskoga teksta na vise komunikacijskih razina. Indikativniji je
autori¢in zakljucak o formiranju ,,didaskalijskoga glasa* kojim se demonstrira proces uzajamne
ovisnosti kao ,,recipro¢ne suradnje® (2017: 216-217) 1 zaklju¢no pozivanje na kraju ¢lanka na

«65

Sarrazacovu ,,romanizaciju drame*®” sa sveobuhvatnijom i velikodu$nijom podjelom glasova,

odnosno polifonijom ukrstenih glasova u suvremenoj drami.

Zelimo pokazati kako su funkcije didaskalija u Drami o Mirjani i ovima oko nje
upucivanje na promjenu koja se dogodila u suvremenom pisanju dramskoga teksta u kojem je
naglasak na razvijanju dijaloskih odnosa i koriStenju svih komunikacijskih razina, ali i na
odnosu knjizevnost — tekst — predstava koji Martini¢ definira u narecenoj drami: dramski tekst
jest autorsko djelo dramaticara i u pisanom je obliku donekle moguce ovladati fikcionalnim
svijetom, ali on nije samo tekst namijenjen Citanju, nego 1 izvodenju 1 samim time postaje

autorsko djelo svih koji sudjeluju u stvaranju predstave.

(Vedera je. Zasto ne jedes?)
GULIVER SIN: Ne mogu.
(Barem malo.) (Sajko, I. 2001: 18, prema Andelkovi¢, S. 2007: 96).

8 Jean-Pierre Sarrazac definira romanizaciju drame kao uzrok stvaranja instance u modernoj i suvremenoj
dramskoj formi koja se uvlaci u koncert likova i upravlja svim operacijama okupljanja i montaze razli¢itih
elemenata. Ta je instanca lutajuéi glas koji se drzi postrance od likova, a imenuje ju rapsodom. Glas rapsoda
Sarrazac povezuje s Hugoovom idejom kora kao bizarnoga lika izmedu predstave i gledatelja, ali njegovu ulogu
ne zeli svesti na iskljucivo epsku jer zahvaca tijelo drame u cjelini. Autor istice tri figure rapsoda: anticki kor,
didaskal i lik raspod. Anticki je kor lirsko-epska instanca koja ostvaruje funkcije obrac¢anja publici, davanja prava
na rije¢, deikti¢ke geste i nagovjestenja radnje. Didaskal mozZe biti prigusena (upucen ¢itatelju, redatelju, glumcu
ili scenografu) i zvu¢na glasa (otvara pozoriste glasova, glas romanizacije, komentara i ispitivanja, upli¢e se u
dijalog medu licima, a nekad ga i zamjenjuje). Lik rapsoda u ve¢oj je ili manjoj mjeri autobiografski lik, koji ostaje
nezavisna instanca, ali pritom moze biti itekako subverzivna. Sarrazac u konacnici konstatira da postoje i slucajevi
kada rapsod nije na rubu drame jer moZze preuzeti mjesto koje je bilo namijenjeno licima. (v. vise Sarrazac, J.-P,
2015: 180-190) Navedene podjele mogu biti djelomi¢no korisne u prepoznavanju figura rapsoda, no kako smo
pokazali u pregledu dosadasnjih pristupa pripovjedacu i pripovijedanju u drami (v. 5.4.), nezahvalno je upustati se
u definicije i odredenja jer se pojavom viseglasja proSiruju mogucnosti komunikacije koja postaje viSerazinska.
Stoga ¢emo ponoviti da je prikladnije promatrati odnos pripovjednoga glasa prema likovima i njegov status medu
likovima.
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8.1.2. Ponavljanje u sluzbi metalepse autora

U Martinic¢evu stilu didaskalija barem su tri izraza u kojima se ocituje zelja da propita
status dramskoga teksta izmedu knjizevnosti i kazaliSta, ali i kasnija namjera da testira autorsku
apsolutnost u postavljanju onoga $to je napisao. U Drami 0 Mirjani i ovima oko nje ocita je
kvantitativna prednost replika nad didaskalijama. One su svedene na vrlo jednostavne recenice,
katkad od samo jedne rije¢i. Buduc¢i da ih je malo, svaka je pojava didaskalije za¢udna, $to ne
zna¢i i da je svaka stilogena. Uglavnom imaju funkciju metajezicnoga komentara:
GROZDANA: (veliki smijesak) Moj muz ponekad zaboravlja., ili referencijalnu: Lucio pokazuje
Simonu glavu.; Mirjana uzima sredstvo za cis¢enje i cisti stol. U nekoliko se navrata pojavljuje
kurzivirana rije¢ Tisina. Ona je ubafena kao prekid gotovo svake dramske sekvence u kojoj
sudjeluju dva dramska lika. S obzirom na to da Martini¢ koristi i elidirane recenice i reticenciju
kako bi naglasio nemoguénost komunikacije medu likovima, te da gdjekad Tisina. dolazi i
nakon trotocja koje oznacava prekid komunikacije, pa 1 tiSinu, takav postupak ponavljanja
mozemo iS¢itavati kao naglasavanje posredujuc¢e komunikacijske razine. Dramski tekst pruza

ono S$to kazali$na predstava ne moze — pisano verbaliziranje tiSine.

Vjezbanje autorstva ponekad se isti¢e samim mjestom na kojemu se pojavljuje. Uvodne

didaskalije kao da zadaju ritam i naznacuju jednu od glavnih tema:

Ulazi Mirjana. Sjeda za stol. Popije gutljaj kave iz Salice. Potom doda malo mlijeka. Uzima
kutiju cigareta i zapali jednu. Pusi. U pozadini svira lagana glazba. (2013: 99)

Tako ispisane i odijeljene od ostatka teksta didaskalije djeluju kao scenske upute, dakle
ispunjaju osnovnu referencijalnu jezi¢nu funkciju. ReCenice su vrlo jednostavne i daju osnovne
informacije o scenskom prikazu. Atmosfera je gotovo melankoli¢na i sve se odvija veoma
usporeno, Sto je naznaceno parcelacijom recenica. Medutim, u kontekstu dramskih replika

navedene didaskalije poprimaju sasvim drugo znacéenje:

Ulazi Mirjana. Sjeda za stol. Popije gutljaj kave iz Salice. Potom doda malo mlijeka. Uzima
kutiju cigareta i zapali jednu. Pusi. U pozadini svira lagana glazba.

MIRJANA: Ja sam Mirjana. Sjedim za stolom. Popila sam gutljaj kave iz $alice. Potom sam
dodala mlijeko. Uzela sam kutiju cigareta i zapalila jednu. PuSim. U pozadini svira lagana
glazba.

Pusi.

MIRJANA: Pusim. (2013: 99)

Usporedno s Mirjaninom replikom koja slijedi uvodne didaskalije, prezent u scenskim uputama
moze Se iSCitavati kao upotreba prezenta za izraZzavanje radnji za koje je posiljatelj uvjeren da

¢e se realizirati u buduénosti (Katni¢-Bakarsi¢ 1999: 104): Sjeda za stol. Sjedim za stolom...
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Pusi. Pusim. U tom smislu koriStenje prezenta koji izrazava buduée radnje, a koje se pak
realiziraju u dramskoj replici lika, mozemo tumaciti i kroz upotrebu prezenta koji izrazava

namjeru ili ¢ak i zapovijed da se radnja ispuni.

Upotreba takve vrste prezenta navodi nas na usporedbu s figurom rije¢i koju Bagic¢
naziva proskriptivnom metalepsom kojom se predvida kakav buduci dogadaj (2012: 194).
Funkcije koriStenja proskriptivne metalepse u didaskalijama konkretne drame mogu biti
isticanje simultanosti pripovijedanja i pripovijedanoga, ali i to da autor didaskalija postaje
dijelom dramske situacije, njezin unutrasnji dio. Takvo prekoracenje granice u naratologiji
pojmljeno je kao metalepsa, Sto detaljno opisuje i razraduje Genette (2006). Nama je u
objasnjenju Martini¢eva postupanja u didaskalijama korisna Genetteova definicija metalepse
autora koja ujedinjuje stvaratelja nekog umjetnickog prikaza sa samim prikazom (2006: 11).
Bagi¢ doduse metalepticno prebacivanje prepoznaje u korisStenju prvoga lica jednine koje je
zajedniCko piscu i protagonistu autobiografije (2012: 196), no Genette oprimjeruje metalepsu
autora danu u tre¢em licu (2006: 9). S obzirom na to da u tekstu nema izravnih personalnih
deiktika kao $to su ti/ja, metalepti¢no se preklju¢ivanje autora u fikcionalni dramski svijet
ovjerava tradukcijom® proskriptivne metalepse u dramsku repliku lika. Prema tome odvija se
usloznjavanje dijaloSke situacije — autor uvodi posreduju¢u komunikacijsku razinu, a
ispunjavanje njegovih rije¢i na unutras$njoj komunikacijskoj razini znac¢i komunikaciju s
likovima 1 posljedi¢no komunikaciju s glumcima koji ¢e utjeloviti dramske likove u nekoj od
buducih predstava. Martini¢ se, sli¢no prije spominjanim lonescovim didaskalijama, uspijeva
nametnuti kao autor, ali i kao apsolutni autor jer autorski glas ne ostaje samo na vanjskoj razini
komunikacije s prijedlozima scenskoga postavljanja redateljima i glumcima, nego se provlaci
u posredujucu pa naposljetku 1 unutrasnju komunikacijsku razinu. Dramaticar se tako ¢ini kao

lutkar koji vuée konce svojih likova, koji ima potpunu kontrolu nad njima.

|z pragmastilisticke vizure takav dijalog stvara komican efekt utemeljen u krSenju
Griceovih maksima, to¢nije maksime kvantitete (1975: 45—46) jer Mirjana gotovo tautoloski
ponavlja ono §to je izreCeno u didaskalijama. Grice napominje da je tautolosko ponavljanje

ekstremni sluéaj krSenja maksime kvantitete te da su takvi izrazi u potpunosti neinformativni.

% Tradukciju Bagi¢ predstavlja kao podvrstu poliptotona i figuru dikcije napominjuéi kako se ponavljanje razli¢itih
oblika istih rije¢i u recenici ili kraéem odlomku obi¢no ostvaruje supostavljanjem glagolskih vremena, stanja,
nacina i sl. Tako ju neki teoreti¢ari smatraju sinonimom antanaklaze, tradukcija povezuje iste i razli¢ite oblike iste
rijeci bez bitnije promjene u znacenju (2012: 314). Odlucujemo se dakle za tradukciju jer se u konkretnoj izmjeni
dramskih replika naglasava odnos glagolskih vremena i lica u svrhu metaleptickog prekljuéivanja. Smatramo da
bi se, u slucaju ponavljanja s promjenom znacenja, teziste postavilo na ironizaciju dramske fikcije, a ne na
viSerazinsku komunikaciju i moguénosti dramskoga teksta.
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Dopusta doduse da se informacija moze prenijeti implicitno, pri ¢emu ¢e njezino prepoznavanje
ovisiti o primateljevoj sposobnosti da prepozna zasto je posiljatelj odabrao bas takav oblik
tautologije (1975: 52). Takav tautoloski spoj didaskalije i gotovo preslikane dramske replike
ima ironican ucinak, ali ga Martini¢ Koristi i da bi naglasio teatralnost dramskoga teksta, to¢nije

njegov izvedbeni ili performativni potencijal.

Izvjesno je da je jedan od ciljeva takvoga postupka naglasiti besmislenost i trivijalnost
suvremene komunikacije, ali i suvremenoga nacina Zivota. Dani prolaze, niSta se konkretno ne
dogada, a kada se i dogodi $togod neocekivano, jezi¢na reakcija nije prikladna ili prilagodena
situaciji. Iskazi postaju jezi¢no preoptereceni, zalihosni, a preneseni u fikcionalni dramski svijet
naglasavaju da se nesto dogada jedino u govoru ili s govorom. Ozna¢imo li izmjenu gore
navedene didaskalije i Mirjanina iskaza onime §to J. L. Austin naziva perlokucijskim ¢inom,
prenosimo iskazano u formulu ,,Cineéi x ¢inio sam y*“ (2014: 78). Drugim rije¢ima, samim
izgovaranjem navedenih recCenica Mirjana ve¢ nesto ¢ini pa zato vise nije dovoljno da se te iste

recenice nadu samo u didaskalijama, nego moraju biti 1 izgovorene.

Prozimanje posreduju¢e i unutraSnje komunikacijske razine nastavlja se u ostatku
dramskoga teksta isklju¢ivo izmedu autorskoga glasa i Mirjane, ali — nakon pocetno

postavljenoga odnosa u kojem autor povla¢i konce — Mirjana ih brzo preuzima u svoje ruke:

Ulazi Mirjana. Sjeda za stol. Popije gutljaj kave iz Salice. Potom doda malo mlijeka. Uzima
kutiju cigareta i zapali jednu. Pusi. U pozadini svira lagana glazba.

MIRJANA: Ja sam Mirjana. Sjedim za stolom. Popila sam gutljaj kave iz Salice. Potom sam
dodala mlijeko. Uzela sam kutiju cigareta i zapalila jednu. Pusim. U pozadini svira lagana
glazba.

Pusi.

MIRJANA: Pusim.

Pusi.

MIRJANA: Zivim.

Zivi. (2013: 99)

U podebljanim izmjenama replika i didaskalija nazna¢ena je promjena odnosa — sada Mirjana,
izraZzavajuci se u prezentu, diktira ritam iskazivanja, a autorski glas u didaskalijama prati ono
Sto dramski lik izgovara. NaznaCena je izmjena glediSta na frazeoloSkom planu 1 na
komunikacijskoj razini jer se s unutrasnje prelazi na posredujucu. Ipak uvodno se postulirani
spacijalni odnos ne mijenja — autorski glas dijelom je istoga prostora koji ispunjava Mirjana.
Citatelju postaje jasno da sudjeluje u deiktickom preklju¢ivanju na vremensko-prostornom

planu. Naime, koristec¢i se prezentom u prvom i tre¢em licu jednine, Martini¢ sugerira brzu
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izmjenu fikcije 1 stvarnosti, pripovijedanja i1 prikazivanja, autorskoga govora i govora lika, §to
za Citatelja znaci stalnu promjenu deikti¢koga polja. Takva brza izmjena podsjec¢a na moguénost
filmske kamere kojom se moze napraviti ,,rez“ ili promjena snimanja (v. 5.4.1.), a postize se

efekt nejasnosti gledista.

8.1.3. Performativno iskazivanje drustvenih uloga

Nakon uvodnoga postavljanja odnosa autorskoga glasa u didaskalijama i lika Mirjane u
replikama u kojemu nadmocéna postaje Mirjana, u rijetkim trenucima kada se pojavljuju,
didaskalije ispunjavaju referencijalnu funkciju, nisu vise (samo) komentar verbalnoga dijela.
Takav ¢e postupak imati nekoliko u¢inaka na ¢itavu dramu. Ocekivalo bi se vise detalja o
fikcionalnom vremenu 1 prostoru u replikama likova, kao 1 viSe informacija o njthovim
medusobnim odnosima. Medutim u nastavku teksta izostaju jasna prostorna i vremenska
odredenja u didaskalijama i verbalnoj kulisi. Jedino $to se u susretu Mirjanina ljubavnika Lucija
1 bivSega muza Simona spominju dvije zagrebacke ulice (Simon i Lucio susretnu se na krizanju

Dalmatinske i Frankopanske).

Iz didaskalija se takoder moze iSCitati kako Mirjana zapravo ne napusta fikcionalni
prostor, a da drugi likovi dolaze, odlaze, sjedaju, ustaju, leZze pokraj nje (Mirjana je sama./
Grozdana odlazi./ Do Mirjane sjeda Ankica obucena u spavacicu.l Ankica odlazi prema
krevetu./ S putnom torbom u rukama dolazi Violeta./ Ulazi Grozdana./ Mirjana i Violeta sjednu
i ¢ekaju da ude Veronika.l Ankica odlazi prema Mirjani./ Mirjana bjezi do Lucija...). Ipak one
su toliko Sture da se ne moze reci da ispunjavaju pripovjedacku funkciju. Ni iz verbalnih kulisa
ne moze Se saznati da se ve¢ spomenuti likovi znaju i kako ¢e se njihovi odnosi dalje razvijati.
U tom kontekstu u potpunosti je prevladala unutrasnja komunikacijska razina, ali ona niposto

nije jednostavna i jednoznacna.

Dijalozi medu likovima postaju jezicno optereceni zbog manjka informacija u
didaskalijama. Doima se da zbog izostanka spacijalno-temporalnih odredenja likovi lutaju u
istom prostoru od jednih do drugih znajuci tek osnovne informacije jedni o drugima trudeci se
izgovoriti ih. Primjerice iako se Ankica i Grozdana kao likovi ne mogu poznavati, one sudjeluju
u sceni koja kronoloski prethodi njihovu upoznavanju na domjenku u primarnom dramskom
vremenu, dok istovremeno C¢itatelji nisu sigurni zasto je Grozdana uopc¢e na domjenku:

ANKICA: Sve u redu?

GROZDANA: Da, sitnica. Jedna mala sitnica.
ANKICA: Mislila sam da ¢es zaplakati.
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GROZDANA: Joj, pa $to to pri¢as. Ne placem pred ljudima. (2013: 139)

MIRJANA: Ej, Grozdana, §to ti radis tu?
GROZDANA: Ne znam. Dosla sam.
MIRJANA: Ankice, ovo je Grozdana.
ANKICA: Drago mi je. (2013: 158)

Navedenim se postupanjem postize efekt komprimiranja vremena i prostora pa jedino logi¢no
objasnjenje postaje to da se likovi poznaju zato $to ih dijele, sve vide, sve Cuju, tj. ne postoji
fiktivna granica koja bi sekvencionirala dramsku fikciju oko Mirjane. Tako je moguce da u
jednom trenutku bivSi Mirjanin muZ Simon, za kojega iz Mirjanine replike saznajemo da Ziviu

Njemackoj, govori Mirjaninu ljubavniku Luciju da mu je bio u stanu:

SIMON: Bio sam ti u stanu, zna$?

LUCIO: Ozbiljno, kad?

SIMON: Maloprije. Jako je mali.

LUCIO: Oprosti, malo je neuredan, nisam spremao danima... (2013: 117)

Njihovi se dijalozi mogu ¢initi apsurdnima i mogu na trenutke nalikovati lonescovima jer likovi
izgovaraju neoc¢ekivane replike. U Ionescovim su pak dramama verbalizirani izrazi popraceni
metajezi¢nim objasnjenima pokreta koji mogu biti suprotstavljeni jezicnom smislu, mogu se
slagati s intonacijom i zajedno se suprotstaviti jezicnom izrazu, a pokreti mogu biti 1 jedini
nacin kako likovi komuniciraju (Vuleti¢ 1976: 81). U Martini¢evoj drami nema jasne namjere
suprotstavljanja radnje i izgovorenoga ili njihova supostavljanja. Budu¢i da nema jasnih
naznaka scenskoga pokreta, ocekuje se da ¢e svaka radnja biti izgovorena te da ¢e iskaz preuzeti
performativni znacaj. lzostanak metajezicnoga komentara scenskoga pokreta ne znaci ono $to
Katni¢-Bakarsi¢ naziva apsolutno$¢u ne-radnje (2003: 98) na kraju Beckettove drame kada se
Vladimir i Estragon (uo€ljivo iz didaskalija) ne pokrec¢u. Upravo suprotno, apsolutnost
performativnoga iskaza jedino je na $to se ¢itatelj moze osloniti u Drami 0 Mirjani. Budu¢i da

se ne opisuju u didaskalijama, pokreti ne mogu negirati niti potvrditi izre¢eno.

Kao $§to Goffman percipira lice kao socijalni konstrukt koji se razvija moralnim
vrijednostima nametnutima izvana i ispunjava isklju¢ivo u ritualnim drustvenim susretima koji
¢ine Covjeka ljudskim bicem (1967: 13), tako o likovima (licima) i njihovim medusobnim
odnosima doznajemo iz njihovih susreta. Goffman postulira da se veéina druStvenih susreta
svodi na podjednaki trud svih sudionika da susret prode bez iznenadenja ili Stete po bilo koje
lice, ili pak da se odnos medu sudionicima promijeni. Cak i ako je vidljivo da se odnos mijenja,

objekt ¢e privesti susret kraju na zadovoljavaju¢i nacin tako da se ne mijenja moguci tijek
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promjene odnosa. Primjeri su takvih susreta mali svakodnevni rituali poput pozdravljanja.
Pozdrav potvrduje da se odnos dvaju lica nastavlja u dobroj namjeri gdje je stao nakon
posljednjega susreta, ali i da sudionici mogu nastaviti srda¢no komunicirati bez straha da ¢e tko
prijetiti licu (1967: 11). Fikcija koja okruzuje objekte Martini¢eve drame nudi razne mogucnosti
susreta jer likovi nisu strogo prostorno i vremenski ograniceni. U tim se susretima lica koja
preuzimaju objekti obi¢no odnose na drusStvene uloge zene, majke, bake, kucanice, snahe,
ljubavnice. Medutim odnosi su medu likovima ozbiljno naruseni, svi su likovi u nekom smislu
nezadovoljni, nesretni ili moralno posrnuli, a jedino §to ih joS$ ¢ini ljudskim bi¢ima jest socijalna
interakcija. Citatelj uvida da se medusobno mnogo komunicira, ali njihove su interakcije uz
svakodnevne kurtoazne formule ispunjene izravnim iskazima. Posebno su stilogene izmjene
replika u kojima su mali rituali zamijenjeni performativima u kojima se jasno ocituje lice koje

preuzima neki od likova:

ANKICA: Ti si moj muz.
JAKOV: Da.

ANKICA: Ja sam tvoja Zena.
JAKOV: Drago mi je. (2013: 107)

JAKOV: Je I' nase dijete Josip, koji ima dvadeset godina, zvalo?
ANKICA: Nije danas. (2013: 108)

VERONIKA: Pusti me na miru.
MIRJANA: Ja sam ti mamal!
VERONIKA: Sto?

MIRJANA: Ja sam ti mama, mora$ mi...
VERONIKA: Mama? To si ti? (2013: 146)

Podebljani su performativni iskazi iskoriSteni kako bi odnosi medu likovima, kao i njihove
pripadajucée drustvene uloge, ostali nepromijenjeni. Sve njihovo ponasanje, koje ne ide u prilog
iskazanim performativima, zaboravlja se kako bi se umanjila prijetnja lica i povecao privid
drustvenih uloga koje glume. Apsolutna je mo¢ u govoru, sto je vidljivo 1 u prvom primjeru
interakcije izmedu Jakova i Ankice. Ankici je jasno iz prethodnih replika da je Jakov nevjeran
pa ritualnom izmjenom braénih zavjeta preuzima performativnu mo¢ nad Jakovom, a takvim je
izravnim iskazima u potpunosti poveéana prijetnja licu. Njihovim je sugovornicima takoder u
cilju sto viSe ublaziti Stetu koju bi takvi iskazi mogli imati za njihova lica pa se nastoje ponasati
u skladu sa svojim drustvenim ulogama. U tom se kontekstu Jakov odjednom pocinje brinuti za
sina, raspituje se voli li ga Ankica i koja joj je najdraza boja, Veronika se odjednom prisjeca da
razgovara s majkom pa ne moze biti otresita i svojeglava, njezine replike postaju duze i dublje,

povjerava majci vlastita emotivna iskustva s prvim de¢kom i snove 0 odlasku u Ameriku.
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Snaga Zenskih likova ocituje Se u upotrebi posebne vrste performativa, tzv. komisiva,
kojima je jedina svrha obvezati govornika na neki tijek radnje. Austin u komisive ubraja
primjerice obecanja i obznanjivanje namjere, napominjuci da nije siguran mogu li se te dvije
vrste smjestiti zajedno (2014: 111-112). Ipak, Mirjanine i Ankicine replike u kojima obznanjuju
namjere potvrduju se u primarnom dramskom vremenu, $to daje dodatnu performativinu mo¢
njihovim iskazima.

LUCIO: Nikada te necu ostaviti.

MIRJANA: To mi odgovara. Ali zapamti...

LUCIO: Da?

MIRJANA: Ne smije§ me ostaviti. To ¢u ja napraviti. Imam viSe iskustva. Znam kako to treba

raditi. Ostavit ¢u te trenutak prije nego ti ostavi§ mene. To je, nadam se, u redu. (2013: 134—
135)

JAKOV: O ¢emu ti pri¢as?
ANKICA: Da me se nisi usudio ostaviti. Ja ¢u ve€eras doéi na taj domjenak, a ti ¢e$ me, kad
dodem, poljubiti i zagrliti, je I' ti jasno. Ja sam majka tvog djeteta, ve¢ smo dvadeset i pet godina

u braku, ne volim te vise, kao $to ni ti mene ne volis. Ali smo u braku. Tako ¢emo se i ponasat,
u redu? (2013: 150)

U Ankic¢inim posljednjim dvjema reCenicama sadrzano je potpuno ogoljenje performativnoga
postupanja u druStvenim interakcijama Martiniceva dramskog svijeta. Naime, ako je sve tako
jasno iskazano, a druga strana pristaje sudjelovati u takvim interakcijama, nema mogucnosti za
sukobljavanje niti opasnosti da se medusobni odnosi stubokom izmijene. Naglaseno je
djelovanje rijeCima kao jedino Sto preostaje likovima, ali 1 Citateljima, koje vise niSta ne moze

iznenaditi.

8.1.4. Proskriptivna metalepsa glumice

Vrhunac nejasnosti glediSta postignut je dekti¢kim preklju¢ivanjem na vremensko-

prostornom planu koriStenjem futura prvoga u Mirjaninoj replici i prezenta u scenskoj uputi:

Otpit ¢u gutljaj kave iz Salice.

Mirjana ugasi prvi cigaretu, potom zapali jos jednu cigaretu. Pusi. Otpije gutljaj kave iz Salice.
lako se radi o tipografski®’ uobicajenom prikazu replike i scenske upute, paradoksalno je
Mirjanin iskaz prikladniji za pripovjedacki modus nego za govor lika. S obzirom na to da o

vlastitu ponasanju govori iz buduce perspektive, a upotrebljava i spacijalnu deikticku oznaku

87 Andelkovi¢ pise o topografiji i tipografiji didaskalija, pri¢em tipografija oznacava izbor slova &iji je zadatak
odvajanje didaskalija od dijaloskoga dijela teksta, a topografija mjesto ispisivanja u strukturi dramskoga djela
(2007: 82).
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tu (drugu cigaretu), koja oznacava prostornu udaljenost lika od predmeta, tocnije cigarete,
moze se reéi da se dogodilo svojevrsno iskakanje iz fikcijskoga dramskog svijeta u stvarni
prostor ili prostor koji bi dijelila s ¢itateljem. Mirjana dakle promatra sebe. S druge se pak strane
autorski glas i dalje sluzi prezentom, bez spacijalnih deiksa koje bi oznacile promjenu prostora,
Sto nam sugerira ostanak u fikcionalnom svijetu, na unutras$njoj komunikacijskoj razini. Efekt
koji se takvim postupkom proizvodi jest upravo oslikavanje unutra$njega svijeta lika, a dojam
koji ostavlja ¢itanje dramskoga teksta nalikuje dozivljaju filmskoga svijeta — cujemo glas lika
preko kadra, a potom i vidimo da lik radnjom ponavlja prethodno iskazano. U ovoj bismo
posljednjoj izmjeni replike i didaskalije is¢itali potpunu nadmo¢ lika Mirjane nad autorskim
glasom, odnosno potpuno prevladavanje autora koji se uvodno pokusao nametnuti, ali je

naposljetku osigurao slobodu umjetnicima koji ¢e se kasnije baviti tekstom.

Zastat ¢emo na postuliranoj granici izmedu fikcionalnoga i nefikcionalnog svijeta kako
bismo objasnili funkciju upotrebe futura I. u dramskoj replici i nadtemu autorstva koju Martini¢
konstantno preispituje u Drami 0 Mirjani i ovima oko nje. Objasnjavaju¢i metalepsu autora
primjerom iz Balzacovih Propalih iluzija: Dok se postovani svecenik bude uspinjao prema
strminama prema Angoulému, bit ¢e korisno opisati..., Genette napominje da romanopisac-
pripovjedac prekida pricu kako bi Citatelju dao nekoliko objasnjenja korisnih za razumijevanje
njegova zapleta. Bagi¢ usporeduje Genetteovu narativnu strukturu s prijenosima sportskih
dogadanja sluzeci se sli¢nom sintaktiCkom formulom: Dok je lopta na tribinama, priopcit ¢u
vam sastave momcadi (2012: 195). U oba je primjera vremenskih recenica veznik dok posluzio
za isticanje istodobnosti radnje, odnosno za povezivanje prikazanoga i stvaratelja prikaza. To
je naravno logi¢no rjesenje u kakvu romanesknom ostvaraju u kojem je jasno da je stvaratelj
prikaza pripovjedag, ili pisac-pripovjeda¢. Medutim, u Drami o Mirjani glediste je nejasno i k
tome zadnji primjer svjedo¢i da autorski glas prestaje povlaciti konce. Mirjanin iskaz bio bi
reducirana sintakticka formula metalepse autora u kojoj je realizirana stvarateljica prikaza, ali
izostaje vremenska sureCenica, tj. prikazano. Takav oblik metalepse moze se tumaciti kao
prikazivanje jedinstvenosti drame i1 indeksi¢nosti kazali$nih znakova u odnosu prema drugim
knjizevnim zanrovima u kojima je pripovjeda¢ posrednik. Dramsko zapisivanje proskriptivne
metalepse, u kojem se s lijeve strane nalazi ime lika, a s desne njegov iskaz, podsjec¢a na
ostenziju govora glumca koji se dijeli na performativni i pseudo-iskaz. Buduci da se dramski
tekst Cita s namjerom da bude izveden, verbaliziran je performativni dio iskaza, no pseudo-
iskaz ostvarit ¢e se tek prilikom izvedbe kada glumica vise nije glumica, nego je u liku Mirjane.

Kada bismo htjeli prevesti Martinicevo dramsko zapisivanje ostenzije, ono bi glasilo: Dok
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glumica prikazuje Mirjanu koja gasi prvu i pali novu cigaretu, priopcit ¢u vam da ¢u ugasiti
prvu cigaretu, a potom zapaliti joS jednu. Posljedi¢no navedena Se metalepsa moze nazvati
proskriptivnom metalepsom glumice kojom ¢e se istaknuti autorski pecat glumca koji sudjeluje
u inscenaciji, ali i posebnost takvoga autorstva u odnosu prema Genetteovu romanopiscu-
pripovjedacu. Posebnost je Mirjanine pozicije u tome sto u tekstu nije eksplicitno navedeno da
je glumica niti je njezino bi¢e vezano uz postojanje kakva primjerice mitoloskoga prototeksta
ili lika iz kakve anti¢ke drame®®. Njezina je uloga u po&etku u potpunosti utisati Martiniéev glas
koji bi kroz nju eventualno mogao s ironijskim odmakom kritizirati suvremeno drustvo ili
poloZaj zena. Njezina ojacana pozicija nudi i pravo odmaka, postojanje na granici fikcionalnoga
i zbiljskog svijeta, drugim zenskim likovima koji jedini imaju introspektivnu sposobnost

prekljucivanja.
8.1.5. Introspekcija u sluzbi prekljucivanja

Kako smo prethodno napomenuli, u Mirjaninoj je replici iskoriStena metalepsa glumice,
ali sli¢na se tehnika moze opaziti i u iskazima drugih dramskih likova. Ona se obi¢no ostvaruje
futurom I. koji funkcionira kao navjestanje buduénosti, tocnije likovi su svjesni svojih tragi¢nih

zavrsetaka 1 neoc¢ekivano ih apostrofiraju u replikama koje izmjenjuju s Mirjanom:

GROZDANA: [...] Radim dobre kolace iako se moj muz zali da stalno radim iste. Maloprije,
dok sam se umivala, pomislila sam kako bih se mogla ubiti.

MIRJANA: Ali to neces$ uciniti, zar ne?

GROZDANA: Ne, necu. Tek za dvije godine, ali nemoj nikome reéi. (2013: 103-104)

GROZDANA: Oprosti, nisam znala da je ona tu. Dosla sam jer mi je postalo zagusljivo u
kuhinji. Ova pe¢ u kojoj ¢u se ubiti za dvije godine je neispravna. Pusta plin. Morat ¢emo je
Sto prije popraviti. Kako ¢u praviti kolace za Bozi¢? Kako ¢u se ubiti za Uskrs?

MIRJANA: Imam ti ja jednog dobrog majstora. (2013: 116)

VIOLETA: Necu dugo. Dosla sam ti samo reéi da ¢u danas oko Sest umrijeti.
MIRJANA: Molim?

68 Slican ¢e unutra$nji ontoloski rascjep objasniti Cale Feldman spajajuéi pojmove spolne metateze i kazalisne
metalepse u interpretaciji Vojnoviéevih, Marinkoviéevih, Matkovi¢evih, Snajderovih, Pavli¢i¢evih i Senkerovih
drama. Radi se dakle o dramati¢arima koji su u dramama postulirali i povlastili protagonisticu koja je ili glumica
ili sebe svjesni konglomerat mitskih i narativnih preZitaka pa je sposobna zdruZiti se sa samom meta-nadzornom
pozicijom autora, koji je ve¢ u svojem svojstvu dramaticara zagovornik kritiCkoga laboratorija svijeta (2001: 217).
Teatrologinja nadalje napominje da je zajedni¢ko svim interpretiranim dramama tematiziranje ideologije Zenskoga
roda i kazalista kao medija, povezujudi pritom rodna i pitanja kazaliSne izmjeStenosti te kriticki potencijal zenske
supkulture i kriticko-manipulativni potencijal kazalisne kulture kao potkulture cjeline kulturnog teksta (2001:

217). Zakljuéuje Cale Feldman naposljetku da je mjesto Zeljkovane Vrijednosti rezervirano za Zenu ostalo samo
zelja jer je ipak to mjesto ostalo neizmijenjeno te ¢ak pokazuje i djelomicno regresivne znake (osim mozda u
Matkovi¢a i1 Pavli¢i¢a koji donekle slijede Vojnovi¢ev pravac razvoja damaturSkih odnosa unutar Zenske
paradigme) (2001: 233).
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VIOLETA: Da. Mozdani. Tamo u bolnici.

Tisina. (2013: 161)
Odabrani dijalozi upucuju na slozenost viserazinske komunikacije, nijansiranja likova i
dramskoga teksta, slozenost koja se moze posti¢i smjestanjem i vezivanjem. Mirjanina
prijateljica Grozdana i majka Violeta vezuju dva deikticka polja upotrebom buduéega vremena.
U Violetinoj se replici odvija prekljucivanje iz primarnoga dramskog vremena u buduce
sekundarno s obzirom na to da Violeta zaista umire do kraja samoga dramskog teksta, a u
Grozdaninoj preklju¢ivanje u buduce tercijarno jer ¢e Se njezino samoubojstvo odviti izvan
trajanja dramskog teksta — za dvije godine. Za razliku od retrospekcije ili snova koje Galbraith
oznacuje najce$¢im uskakanjima u fikcionalni svijet (prema McIntyre 2006: 108), uvid u
tragicne sudbine koji likovi o€ito imaju 1 izgovaraju za Citatelja znaci kratkotrajno naruSavanje
fikcionalizacije. Mirjanina reakcija na Violetine i Grozdanine stimuluse promptna je, povezuje
nefikcionalno s fikcionalnim i naznacuje vrac¢anje na unutrasnju komunikacijsku razinu. Ipak,
ne radi se o metalepsi Citatelja jer se ne dogada jasno ruSenje Cetvrtoga zida, Citatelj nije
apostrofiran, na djelu nije ogoljavanje kreativnoga postupka, kao Sto je primjerice slucaj s
Grozdaninom replikom u kojoj se upotrijebljenim drugim licem mnozine 1 odvajanjem iskaza

didaskalijama naznacuje obracanje Citateljima/publici:

Znate §to, mislim da bi me mogao pokusati ostaviti veCeras. Da, ba$ veceras. Nekako to osje¢am
u zraku. Zato treba biti veseo, zavodljiv, nasmijan, i tuZan povremeno. Samo malo, ne previse.
Treba skloniti magistarsku radnju, ne Citati knjige, ne odgovarati prijateljicama na poruke! Joj,
kad ¢e prodi te dvije godine da se kona¢no ubijem! Ha! (2013: 151)

Pred sam kraj iskaza introspektivnim se prekljucivanjem opet daje do znanja da i sami dramski
likovi mogu opazati vise deikti¢kih polja, mogu ih vezati i Smjestiti se u jedno od njih, $to ¢e
ovisiti o tome imaju li sugovornika u sljedecoj replici ili ne. Stoga bismo, kao 1 kod naglasavanja
konkretnoga autorstva glumice kod naznaCavanja metalepse glumice, i u gornjim dvama
primjerima ustanovili da se radi o konkretnom tipu Citateljstva. Ne radi se o stvarnosti Citatelja
na kaucu ili publike koja ¢e gledati Dramu o Mirjani, nego se radi o Citateljici-glumici koja ¢e
pripremati ulogu Violete i Grozdane i koja ¢e, kao Sto nalaze Stanislavski, stvoriti tjelesni i
duSevni Zivot lika. Grozdanina introspekcija o dogadaju koji nije dio primarnoga dramskog
vremena ¢itatelju na kau¢u moze nuditi uvid u unutrasnji zivot lika, ali nakon §to osvijesti
njezino samoubojstvo (prvi put kada ga spomene), svako sljedece spominjanje postaje
zalihosno, ironi¢no i u konacnici naglasava umjetnicki proces stvaranja lika i njegov Zivot

izmedu fikcije 1 stvarnosti zbog izvedbe u kazalistu.
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Zanimljivo je primijetiti Mirjaninu ulogu u iskazivanju takvih introspekcija. Osim Sto
smjestaju u deikticko polje fikcionalnoga dramskog svijeta, njezine replike naglasavaju i
njezinu kontrolu iste te fikcije. Kada prvi put cuje za Violetinu smrt i Grozdanino samoubojstvo,
reagira donekle u skladu sa suvremenim moralnim i etickim nacelima pa iznenadeno postavlja
pitanja: Ali to neces uciniti? i Molim? Kada se iskazi ponavljaju, Mirjana ih zanemaruje.
Izricanje misli 0 samoubojstvu izjednacuje se sa svakodnevnim cavrljanjem o banalnim
stvarima poput razgovora o majstoru za plin. Introspekcije se tako mogu razumjeti kao pokusaj
smjestanja Citatelja u unutrasnji svijet drugih dramskih likova suhoparnom sluzbeno$éu —
strategijom koja najjasnije prijeti licu — bez zelje za ublazavanjem (Kako ¢u praviti kolace za
Bozi¢? Kako ¢u se ubiti za Uskrs?). 1zgovaranjem iskaza Imam ti ja jednog dobrog majstora,
Mirjana u potpunosti odbacuje prijetnju, vezuje Grozdanino deikticko polje uz svoje i smjesta

Citatelja u svoj svijet, odnosno opet preuzima kontrolu nad likovima koji ju okruzuju.

8.1.6. Pragmastilisticki modus prekljucivanja

Kako tekst odmice, dramska se situacija sve vise usloznjava, dramske replike pojacavaju
nejasnost glasova i izmjene komunikacijskih razina. PokuSat ¢emo prikazati kako Martini¢
ostvaruje preklju¢ivanje u jednom iskazu dramskoga lika, ali i kako ono ne mora biti ovjereno
ve¢ poznatim leksickim pokazateljima poput li¢nih zamjenica, nego i krSenjem Griceovih

maksima te uparenim iskazima u kojima je reakcija obi¢no nepozeljna.

Iz prenesenoga dijela Drame o Mirjani i ovima oko nje treba biti jasno da se uvode likovi
koji dijele isti fikcionalni prostor s Mirjanom, a Citatelju se ¢ini da ju istovremeno okruzuju.
Ona je centar fikcionalnoga dramskog svijeta, daje rije¢ drugim likovima, gotovo pa ih
ozivljuje. To se postize kvantitativnim odnosom preuzimanja rije¢i. U 18 izmijenjenih replika
Mirjana uzima rije¢ ¢ak deset puta, dok Sest likova (redom pojavljivanja: Veronika, Simon,
Violeta, Lucio, Ankica, Grozdana) to ¢ini osam puta, priCem Veronika izgovara tri replike. S
obzirom na to da su didaskalije prilicno Sture, likovi se prostorno i vremenski odreduju
izmjenom turnusa®, tj. njihove akcije i reakcije odreduju fikcionalni prostor i vrijeme. S

obzirom na to da se svaka interakcija sastoji od dvaju iskaza povezanih principom stimulus —

8 Turnus je termin preuzet iz teorije konverzacijske analize, etnometodoloskoga pristupa prougavanju govora.
Turnus se sastoji od vi§e gramatickih jedinica poput recenica ili iskaza. U hipotetskoj situaciji razgovor se uvijek
odvija izmjenom turnusa — onaj tko govori ima pravo na to da ga drugi sluSaju (Jeffries, McIntyre 2010: 101-102).
Katni¢-Bakarsi¢ u prevodenju termina turn odlucuje koristiti termin turnus, koji je upotrijebio Stevi¢ (1997), dok
Nada Ivaneti¢ (1995) isti termin prevodi kao prilog. Slozit ¢emo se s Katni¢-Bakarsi¢ (2003: 53) da turnus
prikladno naznacuje raspored izmjene iskaza pa ¢emo Koristiti taj prijevod.
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reakcija (Katni¢-Bakarsi¢ 2003: 53), mozemo zakljuc¢iti da u prikazanom dijelu teksta
uoc¢avamo sedam uparenih iskaza’ u kojima se dogadaju sve tri osnovne vrste izmjene turnusa:
Mirjana daje rije¢ Veroniki (Veronika ¢e ubrzo doci iz neke skole), naredni govornici odlucuju
preuzeti rije¢ (Veronika, Simon, Violeta, Lucio, Ankica, Grozdana), interturnusna pauza, tj.
sutnja (Nikad. Ja je dobro radim. Mislim da éu uskoro poludjeti. Tisina), koja nastaje nakon

Mirjanina stimulusa:

MIRJANA: Umorna sam.

VERONIKA: Umorna si?

MIRJANA: Bole me leda, nikako da odem do doktora. To je od posla, radim kao tajnica. Stolac
mi star, nema novca za uredsku opremu, srezali budzet.

SIMON: Budale.

MIRJANA: Tamo na zidu...

VIOLETA: Gdje?

MIRJANA: Ispod slike Krista Kralja skupila se paucina, ne znam kako to ranije nisam vidjela.
LaZem, vidjela sam, stalno se tamo skuplja, nemam volje to svako malo skidati. Volim
kavu.

LUCIO: Sto?

MIRJANA: Volim kavu. Popijem ih do 5 na dan. Cetvrtkom i petkom mi se tresu ruke jer ih
popijem previse. Volim ovu nasu kavu, tursku. Nikad ne ispadne ista.

ANKICA: Bas nikad?

MIRJANA: Nikad. Ja je dobro radim. Mislim da ¢u uskoro poludjeti.

Tisina.

MIRJANA: Jesam rekla da se zovem Mirjana? Jesam.

Zivi.

MIRJANA: Jutros sam bila na poslu. Rano se ustajem ve¢ godinama. Maloprije sam se vratila.
Ne volim ovaj stan. Star je i nikakav. Veronika ¢e ubrzo doéi iz neke Skole.

VERONIKA: Voli$ li me, mama?

MIRJANA: Naravno.

VERONIKA: Dobila sam jedinicu danas. Necu ti re¢i jer me volis.

MIRJANA: Danas je bilo oblacno, ponijela sam kiSobran, ali ga nisam koristila. Moj kiSobran
je svjetlo plave boje. Obicno kad kisi, nosim svjetloplavi pulover. Kako ti muz?
GROZDANA: Moj muz je jako dobro. Sino¢ je rano zaspao, ali se rano i ustao. Ujutro zna
kasljati §to me zivcira. (2013: 100-101)

U sedam uparenih iskaza jedina je konstanta Mirjana ¢ije replike postaju verbalno i deikticki

opterecene prostornim, vremenskim i personalnim iskazima. U nedostatku iscrpnih didaskalija

70 Upareni iskazi prijevod je engleskoga pojma adjacency pairs koji ozna¢ava izmjenu turnusa koji se sastoji od
dva dijela, pri ¢emu drugi dio moze biti poZeljan ili nepoZeljan. Jeffries i MclIntyre prenose Personovu (1999)
podjelu prvih dijelova (zamolba, ponuda, procjena, optuzba, pitanje) i drugih dijelova, pozeljnih (prihvacéanje,
prihvacanje, slaganje, poricanje, odgovor) i nepozeljnih (odbijanje, odbijanje, neslaganje, prihvacanje,
neocekivani odgovor ili bez odgovora) (2010: 102). Katni¢-Bakar$i¢ pak razvija Toolanove (1998) dvije velike
kategorije razmjene replika davanja i replika trazenja i u klasi¢ne parove replika ubraja: pitanje i odgovor, ponudu
i prihvacanje, molbu i prihvacanje, trazenje i davanje, molbu i neprihvacanje, kompliment i prihvacanje,
kompliment i odbijanje i sl (2003: 45-46).

167



Mirjanine replike postaju najvecim dijelom verbalna kulisa. Fikcionalni prostor i vrijeme

odreduju se prema Mirjani pa su u iskazima zastupljene:

a) spacijalne (o-dem, do, to, stolac star, uredsku opremu, tamo na zidu, ispod slike Krista
Kralja, to, tamo, ovaj stan, do-¢i, iz neke skole),

b) temporalne (radim, skupila, ranije, nisam vidjela, lazem, stalno, skuplja, nemam volje
skidati, volim, popijem, na dan, cetvrtkom, petkom, se tresu, nikad ne ispadne, uskoro
¢u poludjeti, jesam rekla, zovem, jesam, jutros, sam bila, rano se ustajem, maloprije
sam se vratila, godinama, ubrzo, maloprije, kisi) i

c) personalne deikse (me, tajnica, mi, ja, Mirjana, Veronika, moj, ti).

Buduc¢i da prevladavaju temporalne deikse, u Mirjaninim se iskazima najlakse uocava
deikticko preklju¢ivanje na frazeoloskom planu. U temporalne smo deikse uvrstili izmjenu
glagolskih vremena (vidljiva upotreba prezenta, perfekta, ali i futura prvoga). Glagoli u
prezentu semantiziraju fikcionalno dramsko vrijeme, proslim vremenom prepri¢ava se radnja
koja nije namijenjena prikazivanju na sceni, a upotreba futura prvoga djeluje posebno efektno.
Mogu se razlikovati dvije upotrebe buducega vremena ovisno o drugome dijelu uparenoga
iskaza, tocnije o reakciji na stimulus koji je u primjeru izrecen u obliku procjene (Mislim da ¢u
uskoro poludjeti, Veronika ¢e ubrzo doci iz neke skole, Necu ti reci jer me volis). U obje
upotrebe razvidno je da razmjena stimulusa i reakcije nije océekivana (procjena-
slaganje/neslaganje), nego se odvija u dvama smjerovima: procjena-neocekivani odgovor
(Veronika ée ubrzo doci iz neke skole. VERONIKA: Voli§ li me, mama?, ili Necu ti reci jer me
volis. MIRJANA: Danas je bilo oblacno...) ili procjena-bez odgovora (Mislim da ¢u uskoro

poludjeti. Tisina.).

Jeffries 1 Mclntyre upozoravaju na vaznost upotrebe nepoZeljnih reakcija u stilistickoj
analizi. Konverzacijska se analiza zaustavlja samo na onome S§to je direktno iskazano, a
stilisticka se analiza osvrée na kontekst iskaza i procjenjuje zasto je upotrijebljena nepozeljna
reakcija, tj. bavi se presupozicijama i implikaturama. lako se radi o pretpostavkama, koje ovise
o interpretacijskom umijecu stilisticara, autori tvrde da se stilisticar treba posluziti
metodoloskim deskriptivnim alatima konverzacijske analize, ali 1 primijeniti analiticku tehniku
pragmatike (2010: 102-104). U naSemu se primjeru ne moze zastati samo na opisivanju turnusa,
nego treba prepoznati funkciju upotrijebljenih nepozeljnih reakcija. U prvoj se upotrebi
uparenoga iskaza procjena-neocekivani odgovor naruSila pretpostavka o jednakovrijednoj

konverzacijskoj razmjeni pa je upareni iskaz uparen samo zato §to je personalnom deiksom
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Veronika u stimulusu naznaceno koji bi lik trebao reagirati. Upotrijebljeni futur prvi u
Mirjaninu stimulusu posluzio je Martinicu za sazimanje fikcionalnoga dramskog vremena, ¢ime
se naznacuje poetika dramskoga teksta, ali i spacijalno-temporalni odnosi u drami. lako likovi
dijele isti prostor, nisu sposobni ostvariti smislenu komunikaciju. U drugom se slucaju
procjena-bez odgovora odvija prekljucivanje temporalnim deiktikom futurom prvim, pri ¢emu
se naznaGuje razlika izmedu primarnoga i sekundarnog dramskog vremena. Citatelj je suo¢en s
dvostrukom deikti¢nosc¢u jer mu se omogucuje promatranje unutrasnjega stanja lika izraZzeno
verbalnom kulisom, dok dramski lik prividno odrzava dijalog na unutrasnjoj komunikacijskoj
razini. Martini¢ se u tom smislu 1 na spacijalno-temporalnoj te frazeoloskoj razini poigrava

odnosom tekst-kazaliste.

Treba napomenuti da je u Drami o Mirjani ostvareno prekljucivanje i drugim modusima.
Unutra$nji svijet lika ¢itatelj promatra u iskazima koji su nepoZeljni drugi dio uparenoga iskaza
ili se oblikuju tako da kr$e neku od Griceovih maksima. Vratimo li se primjeru, opazit ¢emo da
Mirjanini iskazi gotovo uvijek ¢ine drugi dio uparenoga iskaza, dok prvi dio ¢ine pitanja ostalih
likova. Primjerice, na Violetino pitanje: Gdje?, poZeljan je Mirjanin odgovor: Ispod slike Krista
Kralja skupila se paucina, ne znam kako to ranije nisam vidjela. Medutim, drugi je dio njezina
iskaza nepozeljan, to¢nije neoCekivan odgovor: Lazem, vidjela sam, stalno se tamo skuplja,
nemam volje to svako malo skidati. Volim kavu. U neocekivanom odgovoru uvidamo krsenje
maksime relevantnosti jer saznajemo da Mirjana voli kavu, §to nije zanimalo Violetu, maksime
kvantitete jer je iskaz puno duZzi s obzirom na vrlo kratko pitanje, ali i maksime kvalitete, jer
Mirjana u neocekivanu dijelu odgovora priznaje da je prvi, poZeljan dio iskaza lazan. Takvo
raS¢lanjivanje potvrduje tezu o efektu dvostruke deikti¢nosti tako $to se verbalnom kulisom
prikazuje unutrasnje stanje lika ¢itatelju; komunikacija bi se — bez direktnoga apostrofiranja —

odvijala izmedu unutrasnje i vanjske razine, a dijegeza bi bila preseljena u dijaloge likova.

Martini¢ pak nastavlja s nejasnim prikazivanjem gledista i u razmjenama replika. Ono
se ostvaruje nejasnim uparivanjem iskaza jer svako pitanje nakon Mirjanina nepozeljna

neocekivanog odgovora vrac¢a komunikaciju na unutrasnju razinu, izmedu likova:

MIRJANA: ...Volim kavu.

LUCIO: Sto?

MIRJANA: Volim kavu. Popijem ih do 5 na dan. Cetvrtkom i petkom mi se tresu ruke jer ih
popijem previse. Volim ovu nasu kavu, tursku. Nikad ne ispadne ista.

ANKICA: Bas nikad?

MIRJANA: Nikad. Ja je dobro radim. Mislim da ¢u uskoro poludjeti. (2013: 100)
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Citatelju nije jasno za$to se uparuju ba§ Lucio i Ankica s pitanjima koja su toliko kratka.
Mirjana ih prethodno ne apostrofira, a u didaskalijama nije naznaceno da bi upravo oni mogli
biti dijelom iste dramske situacije. Namece se nekoliko moguénosti takvome rjesSenju: Martini¢
zeli naglasiti da pitanja moze postaviti bilo koji dramski lik naznacen u popisu, da je funkcija
takvih likova i takvih pitanja ostvarenje dobro poznate forme dramskoga teksta u kojoj se
komunikacija odvija kroz uparene replike, da je dramski tekst nejasno odreden Zanr u kojemu
se moze ostvariti viSerazinska komunikacija, da je taj tekst namijenjen izvedbi, ali moze biti i
Stivo za Citanje, Sto istiCe fingiranjem medurazinske komunikacije ubacivanjem neoc¢ekivanih

dijelova Mirjaninih odgovora.

Diana Meheik spominje da se drama ve¢ dogodila, a mi bismo rekli da tek treba biti
izvedena. U potpunosti je ogoljen proces pripreme predstave, stvaranja zivota likova, odnosa
autorstva izmedu dramatiCara, redatelja, glumaca prema tekstu i1 prema predstavi te

naglaSavanje stalne nestalnosti tih odnosa, dogadajnosti predstave.
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8.2. HNK: Drama o Mirjani i ovima oko nje

Dramski je tekst Ivora Martinica prvotno prikazan u ljubljanskom i beogradskom teatru
da bi hrvatsku premijeru dozivio 15. listopada 2010. Predstavu je rezirala Anja Maksi¢
Japundzi¢, a dramaturginja je bila Diana Meheik. U programskoj knjizici moguce je uoditi
nekoliko aspekata na koje ¢emo se usredotociti u analizi, a koji upuéuju na to da je dramatski
impuls Martini¢eva teksta u stanovitoj mjeri izmijenjen. I prije gledanja snimke izvedbe mogu
se uociti razli¢iti modusi koji sudjeluju u stvaranju znacenja. Primjerice za modus glazbe
zaduZeni su bili skladatelj Dario Buli¢ te glazbeni producenti i aranZeri bra¢a Denis 1 Haris
Ahmetaevié, poznatiji kao grupa Soul Fingers’. Potonji nisu samo ¢lanovi kreativnoga tima,
nego su upisani i u ansambl predstave koji ¢ine glumci Alma Prica (Mirjana), Maja Posavec
(Veronika), Branka Cvitkovi¢ (Violeta), Lana Bari¢ (Grozdana), SiniSa Popovi¢ (Jakov), Vanja
Matujec (Ankica), Bojan Navojec (Lucio), Marijana Mikuli¢ (Fani). Na sceni se braca
Ahmetasevi¢ pojavljuju u ulogama su Science fiction/ duhova sola, a glazbena su pratnja Damir
Smiljani¢ na bas gitari i SaSa Mio¢i¢ na klavijaturama. Ocekujemo da ¢e teziSte biti na
Veronikinim Zeljama da otputuje u Ameriku i tamo se proslavi kao pjevacica popularne glazbe
te odnosu njezine majke Mirjane i1 bake Violete prema tim zeljama. Te su zelje u dramskome
tekstu naznacene u Veronikim replikama, a njezino je pjevanje nagovijeSteno tek Cetirima
kurziviranim stihovima koje, u didaskalijama naznaceno, pjeva: Govorit ¢e mi kako sam

krasna./ | divna.../ Kako sam sjajna./ I divna...

Izvedba nije dozivjela puno repriza u Hrvatskome narodnom kazalistu. KritiCari su
isticali dramaticarski talent Ivora Martini¢a te nesnalazenje tada jos uvijek neiskusne redateljice
Anje Maksi¢ Japundzi¢ s velikom scenom HNK. Osim toga vecina je kritiCara komentirala
dvojbene i neujednadene glumacke doprinose i neprikladnost odabira glumaca za pojedine
likove, npr. za Mirjanu. Dok Matko Boti¢ smatra da je predstava zanrovski neodrediva, u
apstraktnom prostoru, sa zivom glazbom i pjevanim scenama u kojima se o¢udeno poentiraju

svakodnevni porazi Martini¢evih likova,’? u ostalim kritikama isti¢e se spektakularizacija

1 Soul Fingers glazbeni je duo koji ¢ine braéa Ahmetasevié. Osnovani su 1991. godine prije nastupa u kultnom
zagrebackom klubu Kulusi¢ na koji ih je zvao Tomo Ricov. Njihovo glazbeno stvaralastvo zanrovski odreduju
kombinacijom soula i funka, a poznati su i zbog raznih gostovanja na koncertima stranih zvijezda poput BB Kinga,
The Blues Brothers Banda, Eddieja Floyda, Davida Bowieja itd. Na predstavi Drama o Mirjani i ovima oko nje
suraduju kao glazbeni producenti i aranzeri na poziv redateljice. U jednom ¢e intervjuu braca izjaviti da smatraju
da je glazba u potpunosti pogodila energiju predstave.

2 Boti¢, Matko. 2010. Kako sam se nadala. Kazaliste.hr, 14. 10. 2010,
http://kazaliste.hr/index.php?p=article&id=1213 [pregled 15. 12. 2020].
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vizualnim i auditivnim elementima pa se drama zanrovski odreduje ¢ak i kao mjuzikl,” tj. kao
spektakularizacija u kojoj ,,sve prolazi“. Na vizualne i auditivne elemente u Drami 0 Mirjani
kritika nije gledala blagonaklono, ocjenjuju¢i takve poteze agresivnima, zbunjujuéima,
nepotrebnima i generalno loSima po Martiniev tekst. Maduni¢ BariSi¢ pise da su buka i
spektakularnost vanjske izvedbe ugusili tekst (2010: 31), a Boti¢ da nabacani songovi
narusavaju tkivo drame ustupaju¢i mjesto raspjevanoj formi i potiruéi fragilni sadrzaj.
Uklju¢ivanje glazbene produkcije i songova redateljski je autorski potez u stvaranju ovoga
kazalisnog teksta u suradnji s ve¢ spomenutim glazbenim producentima. Smatramo da ée Se u
njegovoj analizi biti vazno usredotociti na sekvence u kojima se pojavljuju glazba, zvukovi,
pjevanje i recitiranje te da treba obratiti pozornost i na aspekte spektakla koje spominju kriti¢ari.
Cilj je analize postaviti u odnos kazali$ni tekst s ve¢ analiziranim dramskim tekstom, ali 1
objasniti koritenje glazbe i pjevanja kao mogucega modusa i razlikovnoga obiljezja izvedbe

naspram verbaliziranju istih osjecaja u dramskome tekstu.

8.2.1. Prostornost

Promotrit ¢emo ponajprije znacenja koja stvaraju scenski i prostorni znakovi, tocnije
modus prostornosti na koji se redateljica snazno oslonila u predstavi, a koji je medu kriticarima
izazvao gore spomenute reakcije. Indikativno je da je jedna od kritika upozorila na susret mlade
redateljice s velikom pozornicom HNK. Naime samo je kazaliSte, kako je ve¢ poznato,
izgradeno u 19. stolje¢u. Ono se uklopilo u tadasnju koncepciju kazalista koje je potpuno
odvojeno od druStvenoga zivota zajednice, u instituciju u koju se odlazilo radi dozivljaja
dobroga, istinitog i lijepog, u mjesto na kojem je obrazovano gradanstvo gradilo vlastiti identitet
(Fischer-Lichte 2015: 148 — 149). Pojednostavljeno receno, takve pozornice-kutije jasno su
odvajale gledatelje od glumaca, ¢ime je gledatelj postavljen u poziciju indiskretnoga
promatraca, a kazaliste se li$ilo moguénosti samopredstavljanja i samorefleksije drustva. U tom
kontekstu suvremeni dramski tekst Ivora Martinica ne bi ispunio sav svoj potencijal
postavljanjem na pozornicu-kutiju ¢ega je, smatramo, bila svjesna i redateljica pa je tome
doskocila segmentacijom prostora i oponasanjem otvorenih prostornih koncepata, kojima se
pribjegavalo ve¢ pocetkom 20. stoljea. Budué¢i da se nije dogodila masovna izgradnja
kazaliSnih zgrada koje bi pratile novu promijenjenu drustvenu funkciju kazaliSta, Fischer-

Lichte napominje da se krenulo u potragu za prostorima koji ve¢ sami po sebi potenciraju

73 Jutarnji list. 2010. ,,Drama o Mirjani i ovima oko nje*: Dobar tekst, losa postava... jutarnji.hr, 18. 10. 2010,
https://www.jutarnji.hr/kultura/kazaliste/drama-o-mirjani-i-ovima-oko-nje-dobar-tekst-losa-postava-3123134
[pregled 15. 12. 2020].
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funkciju naumljenih izvedbi. Kazaliste se dakle ne shvaca kao izdvojena sfera, nego kao dio
zivota zajednice pa se izvedbe odvijaju u trgovackim centrima, parkovima, tvornicama, na

trznicama, stadionima (2015: 149).

Pozornica-kutija HNK prenamijenjena je za potrebe Drame o Mirjani u kupaliste (Slika
2.) ¢ime se nivelirao prostor pa se tako scene odvijaju u bazenu, oko bazena, na lezaljkama,
odsko¢noj dasci, u kuc¢ici s hranom. Osim toga pozornica je pokretna pa se svi nabrojeni dijelovi
bazenske scenografije mijenjaju sukladno replikama koje izgovaraju odredeni likovi. Takvim
se prostornim odredenjem naravno ne moze u potpunosti dokinuti devetnaestostoljetna
maksimalna odvojenost gledatelja od glumaca, no ako ga shvatimo pragmati¢no, kao naznaku
okvira u kojem izvedbu treba vrednovati, gledatelj nikako ne bi trebao biti samo indiskretan
promatra¢, nego se moze kretati s glumcima pomocu razli¢itih modusa. Gledatelju nije
omoguceno fizicko kretanje pa shodno tome i mijenjanje prostora, nego se ono obavlja

scenskom montazom’?.

Slika 2. Na sceni s lijeva na desno: Mirjana Mikuli¢ (Fani), Livio Badurina (Simon), Maja Posavec
(Veronika), Branka Cvitkovi¢ (Violeta), Alma Prica (Mirjana) i Bojan Navojec (Janko)

" Hans-Thies Lehmann definira scensku montazu u suprotnosti epski orijentiranom kazali§tu jer se ne radi o tome
da neki okvir narativnoga kontinuiteta povezuje dogadaje na razli¢itim mjestima pozornice, nego sredista igre
postaju vidljivi dramaturskim promjenama fokusa. Lehmann takoder odreduje i montaznu jedinicu kao izrezani
fragment dogadanja na pozornici. Autor daje primjer aktera koji u trenucima kao i gledatelji pogledom prate
dogadanje na sceni, a pomakom pogleda mijenjaju fokus (2004: 219).
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U tom smislu mogli bismo usporediti prostornu organizaciju s onim §to Lehmann naziva
postdramskim tableauom koji primjecuje u radovima Jana Lauwersa. Maksi¢ Japundzi¢ takoder
ne homogenizira scenski prostor, nego ga razlaze na polja na kojima se igra naizmjence i
sinkrono ikoja su obiljezena svjetlom i predmetima. Medutim akteri na pozornici ne preuzimaju
(skoro nikad) ulogu gledatelja te time ne usmjeruju pogled gledalista na odredenu radnju. Iako
su gotovo uvijek glumci prisutni na pozornici, ne promatraju izmjenu replika ili odredeno
dogadanje pasivno, nego su zaposleni svojim radnjama na odredenim mjestima pozornice. Ipak
mogu se uociti dramaturske promjene fokusa koje podrazumijevaju filmsko iskustvo. Te su
promjene omogucene rasvjetom i glazbenim dionicama. Tako primjerice pozornica nikada nije
u potpunom mraku, nego je osvijetljena blagim plavic¢astim ili zelenkastim svjetlom. U
trenucima kada neki lik izgovara repliku, recitira ili pjeva u njega je uperen snop svjetlosti, ali
gledatelji mogu vidjeti i ostatak pozornice.

Stoga smatramo da se Martini¢ev tekst u svojim moguc¢nostima prekljucivanja u kojima
sudjeluje citatelj/gledatelj ostvaruje u kazaliSnom tekstu neverbalnim neglasovnim i
neverbalnim glasovnim modusima, ¢ime se naglaSava teatralnost. Osim toga u takvim
preklju¢ivanjima uocavamo i razliku izmedu rezova koje proizvodi filmska kamera i kazaliste.
Naime Lehmann naglasava upravo to razlikovanje zbog moguénosti kazaliSnoga gledatelja da
usmjerava svoje pogled i paznju na sve §to mu pozornica nudi, a filmski je gledatelj ograni¢en
odabirom filmske kamere (2004: 219).

Heterogenost montaznih jedinica, izmjena kazaliSne scene u stvarnosno mjesto
drustvenih sastanaka kao Sto je bazen te mogucnost pra¢enja izmjena prostora preklju¢ivanjem
gledatelja u razlicita deikticka polja naznacuju nekoliko interpretacijskih uporista. Prije svega
dekonstrukciju prostora mozemo oznaciti subverzivnim postupkom redateljice u kontekstu
kazaliSnoga prostora u kojem postavlja predstavu. S jedne strane kupaliSte mozemo shvatiti kao
izravnu referencu na stvarna mjesta masovnih okupljanja, ali s druge strane i kao simboli¢ki
kazali$ni znak koji nagovijeSta odnos drustva prema pojedincu i svakodnevnom zivotu te
problemima koji zaokupljaju suvremenoga covjeka. Masovni prostori poput bazena omogucuju
promatranje drugih ljudi, i to u fizicki najogoljenijem stanju u javnom prostoru. Medutim
pojedinac ostaje neprimijecen, ljudi koji ga okruzuju usmjereni su na sebe i na ono §to sami
rade. U tom kontekstu rasprSenost pogleda gledatelja ¢ija se paZznja moZe usmyjeriti na bilo koji
dio scene koji odluci promatrati ne mora djelovati zbunjujuce, nego moze uputiti na to da sami
odlu¢ujemo na §to ¢emo obratiti pozornost u danom trenutku pa samim time snosimo

odgovornost za vlastiti odabir. Tijekom izvedbe rasvjeta i glazbene dionice trebaju pak
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naznaciti dominantno referencijalnu ili simbolicku funkciju, ¢ime se zeli upozoriti na razbijanje
odnosa izmedu znaka i oznacenoga, predmeta i referenta u drustvu spektakla. Otvoreni
drustveni prostor poput bazena uopée ne mora (na)znaciti zajednistvo ljudi koji na njemu
borave nego, upravo suprotno, otudenost pojedinca. To se pak ostvaruje suprotstavljanjem

proksemickoga modusa i modusa rasvjete te znacbe pogleda.

Spektakularnu scenografiju koja predstavlja masovno okupljaliste kao $to je kupaliSte
mozemo ¢itati kao kritiku drustva spektakla”™. Nasu svakodnevicu prozima teatralizacija na
svim razinama, od proizvodnje javnoga ja preko teatralno organiziranih pojava pomoc¢u kojih
se pojedinac shvaca kao pripadnik kakve grupe do primjerice medijskoga samoprikazivanja
politike ili samoinsceniranja svijeta biznisa (Lehmann 2004: 341). Budu¢i da smo
pragmastilistickom analizom govora likova zaklju¢ili da ve¢ina likova u drami nastoji zadrZati
idealnu sliku o sebi 1 odnosima s drugim likovima, u izvedbi je takoder naglasena proizvodnja
javnoga ja: likovi se samopredstavljaju i samoobjavljuju sluzeci se verbalnim modusom pa
redateljica i dramaturginja nisu puno intervenirale u sdm dramski tekst. Maksi¢ Japundzi¢
maksimalno iskoriStava mogucnost velike pozornice HNK tako da od gledateljstva koje se ne
moze fiziCki pomicati ¢ini gradanstvo koje je i u svakodnevnom Zivotu drustva spektakla uvijek
u ulozi gledatelja. Tako pozornica-kutija postaje televizijska kutija, a kazali$ni gledatelji ostaju
subjekt koji promatra kakav objekt, Sto je u konkretnoj izvedbi besmislenost i samoca
svakodnevnoga zivota likova. Teatralno organizirane pojave naznacene su u obliku songova,
sviranja i plesanja — Veronika zapoCinje prvu pjevacku dionicu i time se odreduje kao
pripadnica glazbenoga miljea, a daljnju muzikalizaciju dramskoga teksta mozemo is¢itati kao
samoinscenaciju svijeta drustva spektakla jer glumci izgovaraju replike uz pomo¢ mikrofona, a
katkad je njihovo izgovaranje poprac¢eno i plesom. Medutim glazba i ples, koji bi trebali
ujediniti pojedince u grupu koja zajednicki prozivljava emocije 1 svakodnevna dogadanja, u
drustvu spektakla naglasavaju opéi jezik odvajanja. Kako tvrdi Debord, spektakl ujedinjuje
odvojeno, ali ga ujedinjuje kao odvojeno, odnosno odrzava odvojenost pojedinaca pa u tom

smislu spektakl u drustvu odgovara konkretnoj proizvodnji otudenja (1999: 46-47). lako je

75 Drustvo spektakla pojam je koji uvodi Guy Debord napominjuéi u predgovoru da su sve njegove teze o drustvu
spektakla nastale da naude drustvu spektakla. Indikativno je da Debord poglavlje o spektaklu otvara
Feuerbachovom postavkom o drustvu koje daje prednost slici nad originalom, predstavi nad stvarnos$¢u, prividu
nad bi¢em. Autor postulira spektakl kao konkretnu inverziju svijeta, odnos medu pojedincima posredovan slikama,
potvrdu privida drustvenoga Zivota kao privida, ,,ono §to se vidi dobro je, a ono $to je dobro, vidi se“. Spektakl
nema drugoga cilja osim sebe samoga (v. vise Debord 1999: 35-48). Spektakl je takoder jedan od Sest dijelova
koji ¢ine dramu u Aristotelovoj Poetici, a koji je u Dukatovu hrvatskom prijevodu izjednacen s vizuelnim
dijelovima predstave. Stoga izvedbu Drame o Mirjani u reziji Maksi¢ Japundzi¢ mozemo promatrati i kao isticanje
inade zanemarenoga vizuelnoga dijela predstave da bi se naglasila i kritika drustva spektakla.
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ve¢ina likova na kupalistu prisutna tijekom ¢itave izvedbe, pokusat ¢e se naglasiti njihova

otudenost i medusobno nerazumijevanje.
8.2.2. Svjetlo

U interpretiranoj izvedbi barem su tri funkcije svjetla koje veZzemo uz isticanje
unutras$njega stanja lika, stvaranja atmosfere i spacijalnoga odredenja u kombinaciji s ostalim
sustavima znakova. Uz njegovu prakti¢nu funkciju da osvijetli mjesto zbivanja i da razlikuje
zatamnjeni prostor gledalista od osvijetljene pozornice, svjetlo ima jednu od klju¢nih uloga
stvaranja simboli¢kih znac¢enja u Drami o Mirjani i ovima oko nje. Promjenu zna¢enja mozemo
pratiti prema Cetirima jedinicama svjetla: intenzitetu, boji, raspodjeli i gibanju (Fischer-Lichte
2015: 165). U izvedbi se najéesce izmjenjuju prve tri. Razlikovat ¢emo takoder svjetlo koje
uzrokuje promjenu znacenjskih mogucénosti od svjetla kao samostalnoga znaka koje konstituira
razli¢ita znaGenja. Zelimo pokazati da to razlikovanje ne iskljuuje moguénosti svjetla, nego

istovremeno moZe znaciti i promjenu znacenjskih moguénosti i predstavljati samostalni znak.

Primjerom svjetla kao samostalnoga znaka objasnit ¢emo uvodnu scenu izvedbe.
Gledaliste i vec¢ina pozornice su zatamnjeni, a snop svjetla usmjeren je na lik Mirjane, koja
prilazi rubu scenografije, sjeda, meskolji se dok sjedi, naslanja se na odsko¢nu dasku, prebacuje
nogu preko druge (Slika 3.). Budu¢i da je snop svjetla usmjeren na Mirjanu, moze se tumaciti
kao konstituiranje znacenja vezano uz li¢nost dramskoga lika, tj. subjekta. Takav uvodni
postupak naznacuje poseban status koji ima lik Mirjane u drami. Oko nje razvijaju se ostali
dramski likovi, ona je uvijek u sredistu, ali likovi koji ju okruzuju ne dopiru do nje, nego u prvi

plan iskace njezina samoca.

Slika 3. Na slici Alma Prica (Mirjana) u uvodnoj sceni osvijetljena snopom svjetla
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Ve¢ u sljedecoj sceni uoCavamo dvije mogucnosti svjetla. Ostatak se pozornice
osvjetljuje blagim plavicastim svjetlom pa je gledatelju omoguceno prepoznavanje drugih
dramskih likova, ali snop bijeloga svjetla i dalje osvjetljuje Mirjanu, pa onda i Grozdanu koja
sjeda pored nje i po¢inje s nNjom razgovarati (Slika 4.). Plavicasto svjetlo, osim §to ima prakti¢nu
funkciju rasvjetljavanja ostatka pozornice, postaje i sam sustav znakova koji oznacuje
atmosferu izvedbe. Fischer-Lichte napominje da se u zapadnjackoj Kkulturi blistavo, toplo
svjetlo interpretira kao mirna, topla i ugodna atmosfera, a tmurno ili hladno svjetlo kao
atmosfera utuCenosti koja izaziva strah 1 tugu (2015: 168). Zakljucili bismo da Se plavicastim
svjetlom postize tjeskobna atmosfera koju smo uocili analizom dramskoga teksta — likovi su
svjesni besmisla vlastita Zivljenja 1 u stalnom su iS8¢ekivanju loSih vijesti. Ne ispoljava se
konkretan strah, ali s obzirom na introspektivne dijelove drame, jasno je da iS¢ekuju tragi¢na

dogadanja vezana uz smrt ili samoubojstvo pojedinih likova.

Slika 4. Na sceni s lijeva na desno: Vanja Matujec (Ankica), Lana Bari¢ (Grozdana), Alma Prica (Mirjana),
Sinisa Popovi¢ (Jakov)

Upereni snop svjetlosti mijenja status iz samostalnoga modusa stvaranja znacenja
samoc¢e glavnoga lika u moguénosti svjetla koje mozemo izjednaciti s filmskom kamerom.
Naime snop svjetla preuzima ulogu izolacije iz krupnoga plana kazalisne scene pa se pogled
gledatelja usmjerava na izolirani element. U konkretnoj sceni gledatelj treba interpretirati
ponasanje Mirjane i Grozdane. Izmjenjuju se replike u kojima se komentira pravljenje rucka,
ali Grozdana spominje i da je razmisljala o samoubojstvu. Filmska kamera medutim nema istu
mogucénost kao isvjetlo u kazaliStu, a to je sposobnost simultanoga prikazivanja krupnoga plana
1izoliranoga elementa. Takvom se antiteticnoS¢u plavoga i bijeloga svjetla koji imaju razliite
funkcije naglasava teatralnost izvedbe, ali i spektakularizacija drustva. Odnos medu likovima

posredovan je razliitim vizualizacijama, on je povrSan i doprinosi daljnjem otudenju
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pojedinca. Na Sokantne izjave osvijetljenoga pojedinca likovi iz krupnoga plana ne reagiraju na

prikladan nacin, nego nastavljaju sa svojim dotadasnjim radnjama.

Cesto se kombinacijom proksemic¢kih znakova, pogledima i svjetlom izdvaja prostor u
kojem se odvija scena. Svjetlo tada ima ulogu promjene znacenja odredenih elemenata na
pozornici, ali sdmo ne postaje mjesto kao Sto je bio slucaj u Appijinu kazaliStu, gdje se uz
pomo¢ gibanja svjetla i sjene stvarala Suma ili u Griindgensa, koji Faustov grob stvara pomocu
pravokutnoga stozastog stupa svjetlosnih zraka na praznoj pozornici (Fischer-Lichte 2015:
167). Maksi¢ Japundzi¢ u takvim kombinacijama uposljava gledatelja da razlikuje krupni plan
od izdvojenoga elementa, ali i da pomocu svjetla zamislja prostor koji bi dijelili likovi koji
razgovaraju. Jedna je od scena posebno naglasila za¢udnost koju proizvodi Martinicev tekst, a
odnosi se na komunikaciju izmedu Lucija i Simona, Mirjanina ljubavnika i bivSega muza; nije
jasno kako se oni uopée mogu znati do intimnih detalja; jedino je izvjesno da dijele istu
kazali$nu sceni, tj. isti krupni plan. Kako bi se naglasila ta paradoksalna situacija, Lucio i Simon
izmjenjuju replike tako da je Lucio, gledano iz krupnoga plana, smjeSten na vrh konstrukcije u
gornjem desnom kutu, a Simon je smjesten u dnu bazena, u donjem lijevom kutu (slika 5.).
Time se moze naglasiti dijametralna suprotnost karakternih crta likova. Bijelim se svjetlom pak
Lucio i Simon izdvajaju iz krupnoga plana pa se moze Ciniti da su prostorno bliski, medutim
oni su fizicki i dalje dvije najudaljenije tocke, Sto takoder znac¢i da se ne mogu ni vidjeti. Lucio
gleda povremeno u publiku, povremeno u stranu, a Simon zadrzava pogled na zidu bazena i
Cini se da briSe bazenske ploc¢ice na kojima se otkriva Veronikino ime. Ako je gledatelju u
fokusu samo bijelim svjetlom izdvojen prostor koji dijele Simon i Lucio, moze se Ciniti da
Lucio sjedi na rubu bazena u kojem Simon briSe plo¢ice. To bi znacilo da nije samo gledatelju
omoguceno prekljuéivanje, nego i samom liku, §to smo takoder ve¢ u analizi dramskoga teksta
naznacili kao moguc¢nost. Lucio je dakle u toj sceni dramski lik koji funkcionira na barem
dvjema komunikacijskim razinama — na unutrasnjoj, kada izmjenjuje replike sa Simonom, i na

posredujucoj, kada ne gleda u Simona ili druge likove, nego u publiku.
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Slika 5. Na sceni s lijeva na desno: Mirjana Mikuli¢ (Fani), Livio Badurina (Simon), Branka Cvitkovi¢ (Violeta),
Vanja Matujec (Ankica), Alma Prica (Mirjana), Bojan Navojec (Lucio)

8.2.3. Znacba pogleda

Znacba pogleda modus je kazaliSnoga teksta koji je teSko pratiti prilikom gledanja
izvedbe, a pogotovo na snimci izvedbe. Ipak upucivanje pogleda u Drami o Mirjani toliko je
naglaSeno da se izdvaja 1 na snimci. Ono nema samo prakticnu funkciju odredenja likova koji
dijalogiziraju, nego postaje kazalisSni znak zbog oznalivanja spacijalne udaljenosti medu
likovima koji su dijelom unutra$nje komunikacijske razine, ali i zbog apostrofiranja gledatelja,
toCnije naglaSavanja posredujuc¢e komunikacijske razine. U opisivanju znacbe pogleda posluzit
¢emo se pojmovima koje su inaugurirali Kress i van Leeuwen (1996), a radi se o tranzitivnosti
na vizualnim elementima koja je naznacena vektorima, tj. linijama koje spajaju sudionike:
aktera i ciljnoga sudionika. Imajuc¢i na umu Forcevilleove komentare (1999) o tome da autori
ne uzimaju u obzir kontekst u kojemu nastaje tranzitivnost, odnosno da ne gledaju izdvojen
vizualni element u odnosu prema cjelini, zna¢bu ¢emo pogleda analizirati prema drugim
uklju¢enim modusima te prema izvedbi u cjelini. Kako naznacuje Mclntyre, unatod
nedostacima vizualne gramatike, vektori su korisni u analizi sudionika vizualizacije, ali uvijek

treba uputiti na mogucénosti izmjene odnosa sudionika (2008: 317).

Posluzit ¢emo se slikom 1. i slikom 5. kako bismo objasnili znacbu pogleda upuéenu
gledateljstvu. Na obje slike, koje su isjecci scena, uo¢avamo dvoje glumaca, Almu Prica i

Bojana Navojeca, kako predstavljaju likove Mirjane i Lucija. U tim se prizorima uspostavlja
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vektorska veza pogledom izmedu predstavljaca i gledatelja, ¢ime se uspostavlja kontakt, bez
obzira na to Sto je on mozda imaginativan i §to gledatelj ne moze ili ne¢e verbalno sudjelovati
u komunikaciji. Takva vektorska veza ima dvije funkcije: vizualnim ,ti* apostrofira se gledatelj
1 uspostavlja vizualni ¢in (Kress, van Leeuwen 2006: 117). Buduéi da vizualni ¢inovi mogu
imati samo dva modusa, zahtjev i ponudu, vizualnim ,ti* uspostavlja se zahtjev jer predstavljac
zahtijeva da gledatelj ude u imaginaran odnos s predstavljatem. Kress i van Leeuwen pak
napominju da odredeni vizualni Zanrovi preferiraju zahtjev ili ponudu, pricem je potonje
karakteristika televizijskih ili filmskih drama kada se nastoji odrzati odnos izmedu
predstavljaca koji se prave da nisu gledani i gledatelja kojima se ¢ini da predstavljaci nisu
svjesni da su gledani. Svaki ¢e dakle zahtjev i u kazaliSnom tekstu sigurno biti neki oblik
o¢udenja, pogotovo kada nije popracen jasno izrazenom gestom ili verbalnim modusom koji bi
zahtijevali interakciju od gledatelja. Buduéi da na raspolaganju imamo samo snimku premijere
koja je snimana s najvece udaljenosti od pozornice, mimiku lica glumaca nije moguce jasno
tumaciti u svakoj sceni, ali moguce je vidjeti da nema pretjerane facijalne ekspresije, da se ne
smiju, ne smjeskaju, likovi su predstavljeni vrlo hladno 1 ozbiljno. Takav pogled upucen
gledateljima interpretirat ¢emo kao vizualno ,ti, a u kontekstu Brown-Levinson teorije

pristojnosti, tumacit ¢emo ga kao suhoparnu sluzbenost i najvecu prijetnju gledatelju.

Izravni pogledi upuéeni publici u kazaliSnom tekstu mogu se izjednaditi sa subjektivnim
glediStem zato Sto vizualnim ,ti* gledatelj postaje dijelom istoga prostora koji zauzima
predstavljac. Mirjana koja je u uvodnoj sceni pozicionirana na srediSte pozornice, obasjana
bijelom svjetlo$¢u i vektorom pogleda povezana s gledateljima zahtijeva od njih zauzimanje
njezine, subjektivne perspektive. Gledatelj, barem u pocetku, postaje Mirjanin suu¢esnik i jasno
mu je da Ce ostatak drame pratiti iz njezine vizure. Medutim, kako izvedba odmice, razvidno je
da ¢e gledatelj sudjelovati u stalnom preklju¢ivanju izmedu fikcionalnoga i stvarnoga svijeta
kroz preklju¢ivanja dramskih likova. Tako je na slici 4. vidljivo da u nekoliko navrata Lucio
takoder apostrofira gledatelje, dok je Simon publici okrenut ledima pa se u njihovoj razmjeni
replika gledatelji smjestaju u Lucijevo deikti¢ko polje. Na istoj je slici vidljivo da se u
zatamnjenom dijelu scene dugo gledaju Violeta i Mirjana. One pak nisu smjestene u Lucijevo
deikti¢ko polje, niti su istaknute svjetlo$cu, ali ostaju stajati neko vrijeme zadrzavajuci vizualno
1 jedna na drugoj Cine¢i tako zajednicko deiktiCko polje, istovremeno naznacujuci

gledateljima ostanak u fikcijskom svijetu.
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8.2.4. Glazba i pjevanje

Izvedba traje nesto viSe od sat i pol. Dvije se treCine odvijaju u kakvu glazbenom i
pjevackom aranzmanu. Stoga je potrebno analizirati i taj dio izvedbe. U Poetici su glazbeni i
vizualni elementi te pjevanje odredeni kao dramski dijelovi, ali ih Aristotel nije smatrao
jednakovrijednim poetskim umije¢em. Nastojat ¢emo pokazati da se upravo tim dramskim
dijelovima u Drami o Mirjani i ovima oko nje istice koncertnost ili teatralizacija svakodnevnog
zivota, Sto pokrece reteatralizaciju drame u kazaliStu. S obzirom na to da smo naznacili
Martini¢evu potrebu da dramu objasni kao zZanr koji uvijek pleSe izmedu knjizevnosti 1
kazaliSta, redatelji¢in poziv glazbenicima da se autorski ukljuce u stvaranje izvedbe pokusaj je
da se dramski tekst udalji od knjizevnosti, a priblizi kazaliStu. Naime u dramskom su tekstu
verbalnom kulisom tek naznacene Veronikina Zelja da postane pjevacka zvijezda i tipografski
odredene dionice koje zaista pjeva jer je verbalizacija tog iskustva jedini moguc¢i modus
predstavljanja. U kazalisnom se tekstu mogu¢i modusi pro§iruju pa ¢e i glazba i pjevanje imati
nekoliko funkcija, od kojih u izvedbi prepoznajemo dvije za glazbu: glazba je zvuc¢na kulisa,
glazba sluzi za izrazavanje raspolozenja i emocija, i dvije za pjevanje: pjevanje lika tumac¢imo
kao trenuta¢no stanje lika, zborno pjevanje likova tumac¢imo kao posebnu druStvenu situaciju.
Buduci da se tijekom izvedbe izmjenjuju tiSina i zvucna kulisa, izgovaranje replika i pjevanje

replika, uz uklju¢enje auditivnih modusa gledatelj sudjeluje u prekljuéivanju deiktickih polja.

Glazba je u izvedbu uvedena nakon prve scene samostalnoga pojavljivanja Mirjane na
pozornici i tada se javlja u obliku zvuéne kulise. MozZe se re¢i da ju najavljuje glas u offu koji
izgovara didaskaliju replike: Iza nje prolaze ljudi. Zive. U tom trenutku rasvijetljava se ostatak
pozornice na koju ulaze svi likovi, kre¢u¢i se prema odredenom myjestu, svatko za sebe, ne
komuniciraju¢i medu sobom. Gledatelji cuju glazbu koja je Zanrovski neodrediva, no moZemo
ju povezati s pojmom furniture music’® ili muzak. Takav glazbeni stil vezemo isklju¢ivo uz
razvoj glazbe od pocetka 20. st. naovamo. Gubi se bilo kakva prakti¢na funkcija kakva
glazbenoga zanra i glazba postaje zvuéna kulisa. Glazba je to koja se pojavljuje na velikim
okupljalistima ljudi kojima nije u Zaristu slusanje glazbe. U njoj ne postoji popratni vokal, a
karakteriziraju je ponavljajuc¢e dionice kojima je cilj da brzo dosade. Specifiéna drustvena

situacija nije ni na kakav na¢in povezana s pozadinskom glazbom pa se isti zvuc¢ni milje moze

6 Termin je skovao Erik Satie 1917. poku3avajuéi objasniti ulogu pozadinske glazbe koja je definirala okolis
stvaranjem ,,vibracija“, to¢nije ambijenta ili atmosfere. Ta je Satiejeva formulacija ambijentalne, atmosferske,
pozadinske glazbe anticipirala stvaranje industrijske pozadinske glazbe, ¢es¢e zvane muzak. Kako je predsjednik
Muzak Co. objasnio, takva vrsta glazbe u kakvu okruZenju ima funkciju usporedivu s onima klima-uredaja ili boje
zidova u uredu (prema Vanel 2013: 22).
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pojaviti kod zubara, u supermarketu, na ulici, u restoranima itd. i ne mozemo ga se otresti
(Fischer-Lichte 2015: 178). lako je u suvremeno doba izrazena tendencija razvrgavanja veze
izmedu drustvene situacije i glazbenoga zanra, u konkretnoj izvedbi postupak uvodenja zvucne
kulise i8¢itat ¢emo kao prikaz opcéega raspolozenja koje okruzuje Mirjanu. Zvu¢na kulisa
shodno tome u punom smislu prati raspoloZenje likova, ubrzana je, ali i hekti¢na te je
istovremeno i komentar druStva i naznaka gledateljima o spacijalnim i1 temporalnim
odredenjima kazaliSnoga teksta. S obzirom na to da je jedna od funkcija rasvjete segmentacija
prostora pozornice, pojavnost glazbe kao uvodno postulirane zvuéne kulise u ostatku izvedbe

gledatelj povezuje s pojavnoscu cijeloga druStva na sceni, odnosno svih dramskih likova.

Zasto odjednom pjevaju?

Martini¢ ni u didaskalijama ni u verbalnoj kulisi nije nazna¢io moguénost pjevanja,
plesanja i muziciranja. Stoga ne treba Cuditi Sto je kriticare na premijeri zacudila pojava
songova pa su neki imali potrebu izvedbu Zanrovski odrediti mjuziklom. Iako Hrvatsko narodno
kazaliSte u svojem programu nudi 1 opere, gledatelji koji su sjedili te veCeri u kazaliStu nisu
dosli s namjerom da predstavu slusaju i gledaju, a ni u programskoj knjizici izvedba nije
zanrovski odredena mjuziklom ili operom. Ocekivanja su gledatelja u tom smislu iznevjerena.
Ipak na snimci premijere ve¢inu je songova pratio smijeh. Zelimo pokazati da je redatelji¢ina
namjera bila ironizirati fikcionalnu i stvarnosnu svakidasnjicu, ¢ime se S jedne strane
primaknula naznakama ironije Martiniceva teksta, ali i zbunila kazali$nu kritiarsku recepciju,

s druge strane.

Pjevanje, glazba i ples nisu nikakav dramski novum. Oni su dijelom svih triju dramskih
tipova u antickoj Grckoj: tragedije, komedije i satire. lako postoje 0¢uvane glazbene notacije
antiCkih predstava, ne mozemo znati kako su zvucale melodije, ali pretpostavlja se da je
glazbena pratnja bila relativno jednostavna, a stihovi su morali biti razgovijetno pjevani kako
bi ih tisuce posjetitelja mogle ¢uti. Od anticke Grcke pa sve do prosvijetiteljstva takav vid
scenske zabave nije bio sveprisutan dok se nisu poceli javljati prvi ve¢i gradovi i dok nije doslo
doba prosperiteta i kulturne obnove (Kenrick 2017: 10-13). Shodno tome muziciranje nije
imalo jednak razvojni kontinuitet kao i dramski tekst pa se mjuzikl i opera Zanrovski razvijaju
ponajvise tijekom 19. i20. stoljeca. S obzirom na to da operni predznak Drami o Mirjani nikako
ne pristaje jer se ne radi o takvu tipu stilizirana pjevanja, preostaje nam objasniti zasto se moze
plauzibilnom pretpostaviti ideja o pojedinim dijelovima izvedbe koji nalikuju dijelovima

mjuzikla. Pojavom televizije i kina u 20. stolje¢u moze se re¢i da se u SAD-u posebno pocinju
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razvijati dva odvojena zanra mjuzikla — kazali$ni i filmski, pri¢em se o potonjem tek odnedavno
pocelo raspravljati kao moguénosti (Wood 2008: 306). Teoreticari se u razlikovanju tih dvaju
zanrova oslanjaju na moguénosti tehnologije, zanr sam po sebi i stil. UsredotoCit ¢emo se na
Woodove elemente filmskoga mjuzikla kako bismo objasnili redatelji¢inu namjeru da prikaze
songove upravo u njegovu kljucu, a ne kazaliSnom. Smatramo da se time postigao pomak od
pozornice-kutije prema televizijskoj kutiji koju promatraju kazalisni gledatelji, a u nekim

scenama i dramski likovi koji ne sudjeluju u songu.

Kao primjer uzet ¢emo poznatu naznaku filmskoga mjuzikla — jedan lik iznenada
zapocinje pjevati da bi mu se ubrzo pridruzili ostali glavni i sporedni likovi, prolaznici na cesti,
takozvani glumacki statisti. Jedan od podzanrova koji su se posebno razvili iz filmskoga
mijuzikla jest samorefleksivni’’ ili introspektivni filmski mjuzikl. Moguée je da je redateljica
odabirom toga zanra htjela naglasiti introspektivno umijefe dramskih likova u samom
dramskom tekstu. U kontekstu izvedbe samorefleksivni se mjuzikl moze tumaciti kao
redatelji¢ina potreba da jo$§ jednim modusom istodobno naglasi osobne izbore Zenskih likova
pjevanjem i nerazumijevanje tih potreba pa i posljedicnu samocu. Uz to oslikavanjem Zanra
samorefleksivnoga mjuzikla’® vierojatno se Zeljelo uputiti na kazali$ne moguénosti i posebnosti

u odnosu na dramski tekst.

U Drami o Mirjani i ovima oko nje prva zapo¢inje pjevati Veronika nakon §to su sve
predradnje naznacile da bi se to moglo dogoditi (Slika 6.): Veronika govori Violeti 0 svojim
zeljama da ode u Ameriku i da se tamo proslavi kao pjevacica zabavne glazbe. Violeta replicira
da je 1 ona svojedobno pjevala po gostionicama, na Sto kre¢e nadmetanje tko je od njih dvije
talentiraniji. Potom Veronika poseze za mikrofonom ispod odsko¢ne daske, penje se na nju i
nakon $to Violeta i Veronika izgovore posljednje dvije replike, Veronika zapo¢ne pjevati

repeticijom: Da, da, da, da. Ja dobro pjevam, ja, ja stvarno dobro pjevam.

7 Struna objasnjava samorefleksivnost kao ljudsku sposobnost introspekcije i Zelje za dubljim spoznajama o
vlastitoj prirodi, svrsi i biti, navode¢i da Alain Touraine, Anthony Giddens i Zygmunt Bauman isticu
neutemeljenost, nestalnost, stalnu promjenjivost postmodernoga stanja drustva, §to s jedne strane pojacava vaznost
»osobnog izbora“ pojedinca, a s druge jaca osjecaj ,ontoloSke samoce” ljudskoga subjekta.
http://struna.ihjj.hr/naziv/samorefleksivnost/25209/ [pregled 20. 12. 2021].

8 Wood opisuje podzanr samorefleksivnoga filmskog mjuzikla kao podzanr koji u dijelovima citira ili aludira na
vlastitu povijest — povijest glazbenoga kazalista, industrije zabave ili proces stvaranja mjuzikla. To se moze
ostvariti zapletom, pjesmama ili likom-zvijezdom koji ima prijasnji odnos s kojim od zabavnih Zanrova. Jedan je
od prvih takvih samorefleksivnih mjuzikala Singing in the rain (2008: 307).
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Slika 6. Na sceni odozgo prema dolje: duhovi sola Denis i Haris Ahmetasevi¢, bas gitara Damir Smiljanic,
klavijature Sasa Mioc€i¢, Grozdana (Lana Bari¢), Ankica (Vanja Matujec), Jakov (Sinisa Popovi¢), Lucio (Bojan
Navojec), Violeta (Branka Cvitkovi¢), Veronika (Maja Posavec), Mirjana (Alma Prica), Fani (Marijana
Mikuli¢), Simon (Livio Badurina)

Kulisa se iza Veronike dize, scenografija postaje pokretna, na vrhu se kucice pojavljuju
duhovi sola, jedan na gitari, drugi na klavijaturi, glumci se koreografirano pocinju kretati po
pozornici u ritmu pjesme, a nakon $to ju Mirjana prekine s Jedi, Veronika nastavlja pjevati: Ne,
ne, ne, ne, ne, ne, ne, ne. Bako, svi to kazu, bas svi (zborno). Jal/l Ja mislim da ne lazu.ll Ja bih
htjela biti slavna, ja bih htjela biti divna x2// | slavna i divna i sretna i sjajna x2// Ja, ja bih
htjela biti zvijezda x2// Najveé¢a zvijezda, najsjajnija zvijezda x2// Ja. Prema zapisanim
pjevanim dionicama jasno je da se ponavljaju odredene reCenice, Sto je takoder karakteristika
refrena u filmskome mjuziklu. U ovome primjeru refren se sastoji od Cetiri osmotaktne fraze
koje ¢ine uobi¢ajeni 32-taktni uzorak. Osmotaktne fraze u Veronikinu pjevanju ¢ine uzorak koji
opisujemo kao AABA, §to znaci da se pola kadence ostvaruje u trocetvrtinskoj tocki koja vodi
do zavr$noga ponavljanja Najveca zvijezda, najsjajnija zvijezda i na Kraju istaknutoga Ja. Wood
(2008: 316) opisuje uporabu takvoga uzorka kao strastvenu i izravnu da bi se naglasili sadrzaj
pjesme i izvedba. U opisanoj je sceni posebno indikativno koristenje uzorka AABA s obzirom
na to da se naglasava li¢na zamjenica ja i Veronikina zelja da postane zvijezda, $to bi potvrdilo

postavku o redatelji¢inoj Zelji da se naglasi introspekcija likova.

Od trenutka kada se pojavljuje Veronikina pjesma (28:20), u ostatku izvedbe gledatelji

su mogli vidjeti i ¢uti jo§ sedam razli¢itih glazbenih aranzmana, od Sega su &etiri songovi’® koje

7 Zelimo razlikovati song u brechtovskom kazalinom kontekstu od songova u glazbenim komedijama i operama.
U operi i glazbenoj komediji song je harmoni¢no pjevanje koje predstavlja duSevno stanje ili je ilustracija
drustvene situacije. U brechtovskom kazaliStu song ima funkciju za¢udnosti. Radi se o sinkopiranoj pjesmi, tekst
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izvode glumci koji glume Violetu i Mirjanu (7voj otac je cesto znao govoriti da od tebe nece
biti nista 1 Necu dugo), Ankicu i Jakova (Da me se nisi usudio ostaviti) te Veroniku i Mirjanu
(Mama), a tri su samorefleksivne solo-pjesme koje pjevaju glumice koje glume Veroniku
(Sedam sati leta) i Grozdanu (Pala mi je Salica kave jako u pod i Dvije godine). Premda u
prethodnoj pragmastilistickoj analizi teksta nismo detektirali moguénosti pjevanih dijelova,
supostavljanjem dramskoga i kazaliSnog teksta moZemo pretpostaviti zasto su konkretne

replike odabrane za uglazbljivanje.

U cetirima songovima na Citavoj je razini naglaseno performativno iskazivanje
obiteljskih uloga poput majke, kéeri, oca i supruznika. U solo-pjesmama gledatelju se podastire
zanrovsko prekljucivanje iz kazaliSne izvedbe u filmski mjuzikl, a na Sto nas moze uputiti u
tekstu prepoznato oslikavanje unutrasnjega zivota lika. lako smo u analizi dramskoga teksta
zamijetili ponavljanje sintakti¢kih dijelova u sluzbi metalepse autora, Martini¢ se takoder
koristi ponavljanjem i rimom kako bi postigao ritmi¢nost (VERONIKA: Bako, svi to kazu, bas
svi. Ja mislim da ne lazu. Ne, ja znam da ne lazu). lzrazito stilogenim mjestom smatramo
naglaSenu upotrebu licne zamjenice ja, $to u poetskom (kon)tekstu moze predstavljati liSenost
svih drugih koordinata i potpunu predstavljenost lirskoga subjekta zamjenicom (Katnic-
Bakar$i¢ 1999: 87). Veronika je u potpunosti izjednaena s licnom zamjenicom ja, §to je
posebno istaknuto u sljede¢em nizanju replika: Ja sam jako talentirana. Ja sam veliki talent.
(...) Jasam vise. (...) Ja bih htjela biti slavna. Ja znam da bih to mogla. (...) Ja dobro pjevam,
ja stvarno dobro pjevam. Redateljsko rjeSenje da Veronika pjeva navedene replike u potpunosti
odgovara efektu filmskoga mjuzikla, kojim se upucuje na vaznost osobnoga izbora pojedinca,
a njezino penjanje na odsko¢nu dasku u tom trenutku simbolizira borbu, Koji se nastoji
pomaknuti iz svakodnevice koja ga okruzuje. Stoga ¢e Veronikino balansiranje na odsko¢noj

dasci biti prikazano kao balansiranje izmedu vlastitih Zelja i moguénosti, snova i realnosti.

U songu Ankice i Janka (Da me se nisi usudio ostaviti) glazbenim je aranzmanom Citava
scena prikazana dramati¢nijom. Anki¢ine smo komisivne replike interpretirali u kljucu
performativnoga iskazivanja drustvenih uloga. U izvedbi pak dramati¢na glazba istice
nadmoc¢nost Zenskoga lika u tom trenutku jer Janko odvrac¢a samo s Jasno i U redu. Postupno

ubrzavanje osmotaktnih fraza nalikuje dopiranju do vrhunca dramskoga sukoba, koji je pak

se viSe govori ili jednoli¢no recitira, kao npr. u Dobrom covjeku iz Secuana ,Pjesma o dimu* gdje pomaze
strukturiranju komada i alegorija je o sudbini osmero¢lane obitelji ili ,,Pjesma prodava¢a vode na kisi“, koja je
parabola o ekonomskom tijeku komada, ili pak ,,Pjesma o osam slonova®, koja razotkriva obrazac hijerarhijske
strukture izrabljivanja (usp. npr. Pavis 2004: 357 ili Fischer-Lichte 2011: 197).

185



izostavljen u Martini¢evu tekstu, odnosno prepusteno je da se drama dogodi u glasovnom

modusu.

8.2.5. Multimodalna analiza songa Neéu dugo

Slika 7. Na sceni odozgo prema dolje: Violeta (Branka Cvitkovi¢), bas-gitara Damir Smiljani¢, klavijature Sasa
Mioci¢, Jakov (Sinisa Popovi¢), Ankica (Vanja Matujec), Lucio (Bojan Navojec), Fani (Marijana Mikuli¢), Simon
(Livio Badurina), Grozdana (Lana Bari¢), Mirjana (Alma Prica)

Odlucili smo analizirati multimodalnost posljednjega songa Necu dugo izmedu Violete 1
Mirjane jer su uklju¢eni modusi pjevanja, muziciranja, plesanja, introspekcije i prekljucivanja.
Treba rec¢i da su Branka Cvitkovi¢ i Alma Prica vokalno slabije od primjerice Maje Posavec pa
je njihovo vokaliziranje nalik ritmiziranom govorenju ili recitiranju, Sto bi se Zanrovski
poklopilo s brechtovskim songovima. Prije no $to krenemo s uvodnom replikom, isticemo da u
tom trenutku publika poc¢inje aktivnije sudjelovati u izvedbi smijehom i pljeskanjem. Tome je
razlog $to se upravo song Necu dugo u kazali§noj izvedbi manifestirao kao parodija®® najveéih
kliseja filmskoga mjuzikla. Naime, scenski vizualni i auditivni dozivljaj naruSava ozbiljnost
Violetine najave mozdanoga udara Mirjani (Slika 7.): Violeta se pojavljuje na domjenku
pretjerano sve€ano odjevena, u haljini koja djeluje kao da je iz nekoga proslog doba sa SeSirom;
pored nje stoje glazbenici na gitari i klavijaturama; obje drze mikrofone koji sugeriraju podzanr
samorefleksivnoga filmskog mjuzikla; na pozornici su razbacani raznobojni baloni, a u recitativ

se povremeno zborno ukljucuju duhovi sola 1 ostatak likova.

8 Dosad su uspjesno ocijenjene parodije kliSeja filmskih mjuzikala u razli¢itim filmskim i televizijskim
komedijama poput Monty Python, The Simpsons, South Park, Family Guy (Wood 2008: 306)

186



Scena se otvara u dijagonalnoj proksemici Mirjane i Violete, pri ¢emu se Violeta
pojavljuje u gornjem lijevom kutu, na vrhu konstrukcije, a Mirjana ju zacudeno promatra iz
donjeg desnog kuta pozornice, s desne strane odsko¢ne daske. Kada ju Violeta uvodno
apostrofira, Mirjana uspostavlja vektorsku vezu s njom, $to znaci da su u tom trenutku gledatelji
smjesteni u njihovo deikticko polje pa ih na smijeh u pocetku vrlo vjerojatno potic¢e iznenadna
Violetina pojava u polju koje je do malocas okupljalo ljude na domjenku. Uto se na sceni u
gornjem desnom kutu pojavljuju glazbenici na gitari i Klavijaturama, a Violeta sveCanom
osmotaktnom frazom uzorka ABAC najavljuje mozdani oko Sest — Da da da dal/l Mozdanill
Tamo u bolnici. Isti ¢e se uzorak ponavljati kroz ¢itav duet pa treba re¢i da ga Wood ubraja u
jedan od osnovnih uzoraka u kojima se uspostavlja jasna simetrija i naglasava suzdrzanost 1
elegancija (2008: 316). Takav glazbeni aranzman isti¢e hladnu atmosferu medu likovima koji
samo verbaliziraju drustvene uloge, a istovremeno se gotovo uvijek ponasaju suprotno njima.
Suzdrzanost 1 turobnost situacije potkrepljuje uz glazbenu razinu i plavo svjetlo na ¢itavoj

pozornici.

Mirjana se saginje po mikrofon ispod odsko¢ne daske, okrece se prema publici i
implicira preklju¢ivanje iz unutrasnje u posredujucu komunikacijsku razinu apostrofirajuci
gledatelje vizualnim ,ti“. Upucenost jednoga dramskog lika u vlastiti smrtni ishod moze nas
navesti na pomisao o samorefleksivnosti pojedinca, no istodobno simboli¢ko okretanje leda
njezine kéeri Mirjane znaci i njezinu samoc¢u. Gledateljima nece biti prikazan njezin mozdani
udar, ali dovoljno je groteskno §to ¢e Mirjana tada biti na domjenku pa joj nije zgodno biti u
bolnici u trenutku maj¢ine smrti. MoZemo interpretirati takav postupak kao komentar drustva
u kojem je sve spektakl, pa ¢ak i smrt, ali niSta nije dovoljno spektakularno da se na to obrati
pozornost. Osim toga Mirjana se u tom trenutku postavlja u ulogu lika koji jedini moze
funkcionirati na dvjema komunikacijskim razinama, toc¢nije sposobna je metalepti¢no se
prekljuéivati iz fikcionalnoga u svijet gledatelja i natrag. To pak znaci da su gledatelji
»prisiljeni“ promatrati njezinu perspektivu Citave scene iako se u pocetku Violeta

introspekcijom namece kao dominantniji lik.

Na Violetin spomen sprovoda na sceni se u srediSnjem dijelu poc¢inju nizati Jakov,
Ankica, Lucio, Fani, Simon i Grozdana, koreografirano njihati i pucketati prstima u ritmu
glazbenoga refrena. Sprovod je kolektivno okupljanje drustva, dogadaj na kojem se postuju
odredeni drustveni uzusi pa shodno tome svi dramski likovi opet dijele scenski prostor i svi su
smjesteni u isto deikticko polje. Tada Mirjana opet uspostavlja vektorsku vezu pogledom s

Violetom 1 ukljuCena je u unutraSnju komunikacijsku razinu. Buduéi da se u tom trenutku
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gledaju, Mirjana se otvara Violeti, zahvaljuje joj, izgovara da ju voli i da ¢e plakati nakon §to
sazna za maj¢inu smrt. Gledatelju se potom potvrduje inicijalna reakcija da je zapravo Mirjanin
suucesnik — Mirjana je saznala informaciju koju nikako nije mogla znati smjestena u vlastito

deikti¢ko polje, ali njome se koristi kada se vra¢a na unutrasnju komunikacijsku razinu.

Violeta se zatim spusta stepenicama u bazen, Mirjana se saginje i sjeda na odsko¢nu
dasku, opet uspostavljajuci vizualno ,,ti* prema publici. Duhovi sola dolaze po Violetu i ona
nestaje s pozornice, tj. nije vise dijelom fikcionalnoga dramskog svijeta. Oni pak ponavljaju
osmotaktni refren Mama, volim te, volim te, mama dok se na vrhu konstrukcije, na mjestu gdje
je na pocetku scene stajala Violeta, pojavljuje Veronika i1 razgovara s Mirjanom o Violetinoj
smrti. Glazba utihne, duhovi sola viSe ne ponavljaju refren, Veronika se spusta do Mirjane i
pogledom uspostavljaju zajedni¢ko deikticko polje. Ipak, na Mirjanin prijedlog da se javi ocu
u Njemacku jer bi ju on mogao spojiti s glazbenim producentom, Veronika odgovara da ide
spavati. Suprotno o¢ekivanjima ne dovrSava izmjenu replika pjevanjem, Sto sugerira publici
ostanak u Mirjaninu polju i odustajanje od snova. Sukladno tome, nepromijenjeno je i stanje
drustva spektakla, a u konacnici prikazana je Mirjanina sredisnja mo¢ nad likovima koji ju

okruzuju.

Glazbeni su aranzmani u analiziranom recitativnom duetu iskoriSteni kao subverzivna
redatelji¢ina gesta. Istaknuta hladnoc¢a i nezainteresiranost u Martini¢evu je tekstu na sceni
dovedena do apsurda jer je prikazana u kljucu filmskoga mjuzikla. Suvremeno je drustvo
naviklo na spektakl i spektakularizaciju svakodnevnih pojava, a od gledatelja se ocekuje da ih
pasivho promatra i tako konzumira. Pretvaranjem pozornice-kutije u televizijsku kutiju
gledatelji postaju Mirjanini suucesnici 1 samim time konzumenti spektakla, odnosno pasivni
promatraci zivota 1 sudbina pojedinca. S druge strane specificnost kazaliSne publike jest
spacijalna blizina sceni i dogadajnost svake izvedbe, dok je filmski gledatelj ipak vremenski i
prostorno maksimalno udaljen od prikazane fikcije. Ta se pak specifi¢nost brise uvodenjem
elemenata filmskoga mjuzikla. lako je publika smjestena u Mirjanino polje, udaljuje se od

pjevajucih likova, ne moZze suosjecati, nego upravo suprotno, smiju se prikazanom.

Violetino, Veronikino i Mirjanino pozicioniranje kroz song i u nastavku zavr$ne scene
alegorican je prikaz njihova odnosa i Mirjanina zivota. Zamijetili smo da Mirjana simboli¢no
ostaje u sredini scene, tek povremeno sjeda na odsko¢nu dasku i diZze se s nje te pogledom
naznacuje mijenjanje deiktickoga polja. Maksi¢ Japundzi¢ odlucila je usredotociti se na odnos

Violeta — Mirjana — Veronika pa je tako na pocetku songa Violeta nadmo¢no pozicionirana
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iznad Mirjane, na vrhu konstrukcije. Najava njezine smrti znaci spustanje ispod Mirjane i
nestanak s pozornice. O prolaznosti zivota svjedo¢i Veronikino pojavljivanje na istom mjestu
na kojem je na pocetku songa bila njezina baka, Sto automatski predstavlja i nadmo¢nu poziciju
u odnosu na Mirjanu. No i Veronika nedugo zatim silazi na prostorno istu razinu kao i Mirjana
te ju u konacnici ostavlja samu na pozornicu odustajuéi od svojih snova. Rekli bismo da je
Mirjanin zivot oslikan kao stalno mjesto pregovaranja pozicija moc¢i. Ipak, ¢ak iu trenutku kada
ostaje sama i,,zivi“, njezin je pogled upucen gledateljima pa se jo$ jednom vizualnim ,,ti* fokus

premjesta na kazaliSnu publiku.
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8.3. &TD: Drama o Mirjani i ovima oko nje

Nakon §to se u studenome 2019. prvi put okusao i kao redatelj vlastitoga teksta Bilo bi
Steta da biljke krepaju, Martini¢ se nastavio pronalaziti u toj ulozi pa je odlucio rezirati i Dramu
0 Mirjani i oko nje u &TD-u. Drama je premijerno prikazana u listopadu 2021. te se u
pandemijskim okolnostima, sa smanjenim brojem gledatelja, nastavlja izvoditi i u 2022. Uo¢i
premijere Martini¢ je dao vise intervjua u kojima je redovito superlativno predstavljen, a gotovo
se uvijek naglaSava da je prepoznat u inozemstvu, poglavito u Juznoj Americi. Pojava stvarnoga
pisca na pozornici ne bi trebala biti neobi¢na pojava. Kazali$ni se gledatelji vijerojatno sjecaju
recentnijega primjera kada se Mate Matisi¢ pojavio na izvedbi vlastitoga teksta Ljudi od voska
u HNK-u, u reziji Janusza Kice, §to je nekim kazaliSnim kriti€arima dalo povoda da o tome
¢inu piSu kao autobiografskome, dok se s druge strane njegova pojava u zavr$noj sceni i
odbijanje ¢itanja zaklju¢noga epiloga tumaci kao iznevjeravanje i izigravanje cjeline, odnosno
dovodenje u pitanje ,,stvarnosti likova na sceni (Rafolt 2017: 199). No Martini¢eva je pozicija
u tom smislu kompleksnija jer se postavio u ulogu redatelja vlastioga teksta, $to je izazvalo
podijeljene reakcije medu kazaliSnom kritikom. Autorica jednoga prikaza pita se $to je
Martini¢a nagnalo da se pridruzi nizu dramaturga-redatelja kojima je pocelo obilovati hrvatsko
kazaliSte jer osim intervencija u dramske likove i ubacivanja suvremenih pojmova ne uocava
vrijednost takva postupka.t* Cadez pak Martini¢ev &in prepoznaje kao novo scensko tkanje u
kojem je tezisSte s pisanja prebaceno na kazali$ni ¢in, Sto kritiCar ocjenjuje rizi¢nijim i tezim

postupkom od pisanja drame jer se pisac uvijek moze povuéi, a glumac ne poznaje privatnost.?

Na Martini¢evo autorstvo redateljskoga tipa u Drami 0 Mirjani i ovima oko nje mozemo
gledati kao na autorovu inicijalnu teznju da svoj dramaticarski i dramaturski rad posveti
propitivanju drame, dramskoga i scenskoga lika te kazalista, to¢nije odnosu svih nabrojenih
elemenata. Njegova rezija ne poniStava redateljsku viziju Maksi¢ Japundzi¢, a takoder ju ne
moramo promatrati kao c¢in koji tekstu donosi novu vrijednost. Martini¢eva preokupacija
raslojavanjem dramskoga lika u kontekstu postajanja scenskim likom ocituje se u njegovu
redateljskom izboru da se preispita dramski lik Mirjane kroz proces stvaranja lika u trima

razli¢itim glumicama da bi se u konacnici utjelovila u jednoj koja ¢e biti sasvim slucajno

8 Vuyjovié, Olga. 2021. Mirjana na razne naine. Kritikazhr, 11. 12 2021,
https://kritikaz.com/vijesti/Kritike/52446/Mirjana_na_razne na%C4%8Dine [pregled 28. 12. 2021].

82 Cadez, Tomislav. 2021. Dojmljiva predstava, a sve u skromnim uvjetima, pristojno i hrabro. Jutarnji.hr, 4. 10.
2021, https://kritikaz.com/vijesti/Kritike/52446/Mirjana_na_razne na%C4%8Dine [pregled 28. 12. 2021].
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odabrana.®® U Martini¢evoj se izvedbi istie kazalidni tekst kao proces koji je uvijek u
nastajanju ili preobrazaju, naglaSene su dogadajnost (s obzirom na to da glumice ne znaju do
samoga izvlacenja papiri¢a u jednom dijelu predstave koja ¢e (p)ostati Mirjana), tjelesnost i
performativnost. Jednako je vazno obratiti pozornost i na to $to je autor izostavio iz dramskoga
teksta. Ne mislimo pritom isklju¢ivo na neiskoristene dramske replike, nego i na sugestije koje
smo prepoznali analizom dramskoga teksta, poput bivanja dramskih likova u istom prostoru,
ali 1 onoga §to je sli¢no redateljskom rjeSenju Maksi¢ Japundzi¢, a to su glazbeni i pjevani
dijelovi. Ne manje vaZan je i drustveni kontekst u kojem se predstava pojavljuje. Kazalisna je
umjetnost jedan od oblika kulture koji je osjetio teSke posljedice pandemijskoga zatvaranja.
Kada su se vrata kazaliSta otvorila, predstave je mogao posjecivati to¢no odreden broj ljudi.
Ipak to je mogla biti i prilika da se kazaliste istakne kao poseban oblik umjetnosti u odnosu na
medije filma ili televizije. U tom kontekstu ponovno naglasavanje dogadajnosti, tjelesnosti,
glasovnosti i priblizavanje performativnoj umjetnosti podsjeca na performativne pokrete u 60-
ima i 70-ima koji su se borili protiv reproduciranja, tj. medijaliziranja. Stoga treba re¢i da ¢emo
analizirati snimku®* premijerne izvedbe 29. rujna 2021. Nakon premijere svako je prikazivanje

drukcije zbog zavrSnoga utjelovljenja glumice koja je slucajno izabrana.

Martini¢eva je zamisao predstave Drame o Mirjani i ovima oko nje svedena u nesto
manje od jednoga sata na dva pitanja: $to je kazalisni tekst i Sto je dramski/scenski lik? Ta se
pitanja problematiziraju u odnosima Mirjane, njezine majke Violete i kéeri Veronike. Tijekom
toga sata u liku se Mirjane izmjenjuju tri glumice: Maja Posavec, Ivana Krizmani¢ i Marina
Redzepovi¢, koje na pocetku predstave izvlace papire i spremaju ih svaka u svoju torbu. Postoje
tri razli¢ite dramske situacije u kojima glumice utjelovljuju Mirjanu, Violetu i Veroniku. Prije
utjelovljivanja jednoga od likova gledatelji promatraju kako glumice razmisljaju o liku Mirjane
i kako zamis$ljaju njezin unutra$nji zivot. Buduci da se predstava u potpunosti temelji na trokutu
zenskih odnosa, na pozornici se fizicki ne pojavljuje nijedan muskarac, ali znakovito je da
c¢ujemo muski glas koji zove Mirjanu na telefon pa saznajemo da se radi o Mirjaninu bivSem

muzu Simonu. Glumice se prije utjelovljenja referiraju na vlastitu stvarnost pa tako primjerice

8 Sandi¢, Srdan. 2021. U 6 video eseja o tekstu, drami, ljubavi i sre¢i progovorio je na$ najistaknutiji dramaticar.
Gloriaglam.hr, 20. 10. 2021, https://gloriaglam.hr/gg-talk/u-6-video-eseja-o-tekstu-drami-ljubavi-i-sreci-
progovorio-je-nas-najistaknutiji-dramaticar-4815 [pregled 28. 12. 2021]

84 Na snimku gledamo kao na artefakt predstave koji se moze fiksirati i reproducirati. Analiza snimke ne znaci
ponovnu materijalizaciju predstave, nego upravo suprotno ona naglasava da je predstava bliza efemernosti i
jednokratnosti. Specifi¢nost materijalizacije predstave jest u tome $to se ona ostvaruje u trenutku, ali se u trenutku
proizvodenja ponovo ponistava. Fischer-Lichte spominje da su upravo tjelesnost, prostornost i glasovnost postupci
na koje trebamo obratiti pozornosti u analiziranju materijalizacije specifi¢ne predstave (2009: 87-88).
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gledatelji slusaju o tome $to misle o pjevanju Maje Posavec i koliko imaju godina. Scenografiju
¢ine jednostavni elementi. Na sredinu je postavljen stol pravokutna oblika s tri stolice okrenute
prema gledateljima, na stolu su boca vode i ¢ase. Glumice su obucene u svakodnevnu
jednostavnu odjecu s tim Sto se prije pocetka predstave sve tri oblace u ogrtac istoga cvjetnog

uzorka, ali vezu ga na razli¢ite nacine i sve tri imaju sli¢ne crne torbe (Slika 8.).

Slika 8. Na sceni slijeva nadesno: Ivana Krizmani¢, Maja Posavec, Marina Redzepovié

8.3.1. Anticipacija i retrospekcija

Predstava narusava Szondijevu ideju zatvorene drame najviSe zbog toga S$to se
gledateljima ne pruza linearan tijek radnje, nego se ona paradigmatski odvija u alternativnim
mogucénostima koje pruzaju Posavec, Krizmani¢ i Redzepovi¢. Takvu bismo dramaturgiju
odredili kao dedramatizaciju® u sarazaccovsku smislu, a oprimjerit ¢emo ju kruznim, odnosno

spiralnim ponavljanjem-variranjem i prekidom.

Spiralnost je moguce iS¢itati ve¢ u samom naslovu zbog toga sto je jedan dramski lik
postavljen u srediSte i odreden imenom dok su drugi likovi odredeni pokaznom zamjenicom,
¢ime se sugerira da mogu biti bilo tko, ali da su Mirjani relativno bliski. Glumice ne izgovaraju
iste replike kada utjelovljuju jedan lik, nego se ponavljanje o¢ituje u banalnim, svakodnevnim

malim ritualima, to¢nije ispijanju kave i pusenju cigarete. Kako se izmjenjuju moguénosti

8 Umjesto povratka epskome, koji su nagovijestili Sartre i Szondi, Sarrazac se u analizi modernih i suvremenih
dramskih djela premjesta na odnos dramatizacija-dedramatizacija, koji ukljucuje pitanje epskog, ali ga ne stavlja
u prvi plan. Neki od Sarrazacovih postulata dedramatizacije su: kraj svetoga pravila dramske progresije,
zastarjelost pojma sredi$njega dramskog sukoba koji ustupa mjesto nizu vise ili manje povezanih mikrosukoba, u
razdoblja Cisto dramske napetosti mogu se ubaciti razdoblja epskoga, prilikom Cega se poziva na Schillerovu
teoriju kontrapunkta — epski kontrapunkt neophodan je dramskom, tako §to ,,rod* — poezija — unosi ravnotezu u
vrstu, §to ¢e re¢i dramu (Sarrazac 2015: 28-29).
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utjelovljenja, glumice kruze oko stola, pri ¢emu ona koja utjelovljuje Mirjanu uvijek sjedi u
sredini stola, Veronika je gledateljima s lijeve, a Violeta gledateljima s desne strane.
Fragmentirani mikrosukobi koji se dogadaju medu likovima uvijek su anticipirani ili objasnjeni
nekom retrospekcijom, kako bi gledatelji uvidjeli srz odnosa medu trima Zenama: $to znaci biti
istovremeno i majka ik¢i, zasto se sukobljuju i ¢ime pokazuju da su jedna drugoj ipak privrzene,
kao isve izazove suvremenoga zivota koji se postavljaju zeni. Introspektivni dijelovi prepoznati
u analizi dramskoga teksta u predstavi su nazna¢eni u trenucima kada glumice razgovaraju o

likovima koje ¢e utjeloviti, npr.

Redzepovi¢: Umorna je.

Posavec: Sto je bilo?

Redzepovi¢: Bole ju leda, a nikako da ode na masazu.

Krizmani¢: To joj je od posla.

Posavec: To joj je od stolca. Taj stolac je star, a nema novca za uredsku opremu.
RedZepovi¢: Ne znam, mozda. Stalno kao doci ¢e ranije na posao.

(-..)
RedZepovi¢: U ovoj Drami o Mirjani 1 ovima oko nje tvoja kéer Veronika toliko je bezobrazna
i nezahvalna! Pa svako jutro ti pet put kaze odjebi!

Prethodne bismo primjere u kontekstu dedramatizacije mogli poistovjetiti s anticipacijom u
dramskim tekstovima koja se ocituje u paratekstualnim dijelovima poput naslova ili podnaslova
drame i scena, ili u interpunkcijskim znakovima, poglavito u troto¢ju (Sarrazac 2015: 32-33).
Odbacujemo moguénost introspekcije koju smo detektirali u dramskom tekstu jer se u tom
slu¢aju radilo o fingiranju medurazinske komunikacije ili dijalogiziranju monologa, dok je u
predstavi jasno nazna¢eno da glumice na posredujuc¢oj komunikacijskoj razini govore o liku

Mirjane, Veronike ili Violete.

Drugi je kljucan postupak u procesu dramskoga (de)komponiranja retrospekcija Kojoj
je svrha udaljiti radnju od njezina cilja (Sarrazac 2015: 29). Retrospekcija u naslovnoj predstavi
u funkciji je povratka prethodnoj drami, ili kako bi Meheik srocila, drami koja se ve¢ dogodila.
Za razliku od anticipacije koja se odvija na posreduju¢oj komunikacijskoj razini, retrospekcija
je isklju¢ivo namijenjena unutrasnjoj. To je prilika dramskome liku da sagleda sebe s odmakom
1 da ponovo prozivi dogadaj, npr:

Posavec: Tvoj otac je Cesto znao govoriti da od tebe nece biti nista, jesi li to znala?

Krizmani¢: Da, mama, znala sam. Tata je Cesto govorio: Od tebe nikad nece biti nista, i ja sam
mu vjerovala.

nakon ¢ega vecinom slijedi jo§ jedna anticipacija prije duzeg retrospektivnoga monologa ili

dijalogiziranoga monologa.
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Alteriranje anticipacija i retrospekcija koje prekidaju dramsku radnju i stvaraju od
predstave skup fragmentiranih prizora ili slika moraju se prekinuti, ponavljanje ne moze i¢i
unedogled. Nakon §to glumice otvore papiri¢e i procitaju (ne naglas) koji ¢e lik utjeloviti u
zavr$noj sceni, gledateljima se pruza fiksirani prizor koji treba potaknuti na promisljanje o
odnosu glumica prema likovima i na pitanje Sto bi svaka od njih donijela vlastitim
utjelovljenjem. Mirjanu moze utjeloviti bilo koja od njih triju, kao i brojne glumice prije njih,

ali bez njih Mirjana zivi samo dramski Zivot, ne i scenski.

8.3.2. Utjelovljenje Mirjane

Naslovni pojam utjelovljenja shvacamo onako kako ga definira Fischer-Lichte opisujuci
estetiku performativne umjetnosti koja se pocela razvijati od 60-ih i 70-ih naovamo.
Utjelovljenje je usko vezano uz koncept performativnosti J. L. Austina i Judith Butler. Postoje
sli¢nosti i razlike izmedu njihovih koncepata. Zamjetnija razlika jest ta da se Austinova teorija
performativnosti odnosi na jezi¢ni znak, dok je Butleri¢in (1988 [2004]) koncept
performativnosti prije svega vezan uz tjelesne radnje. Stvorena je napetost izmedu jezi¢noga i
tjelesnoga jer se razlikuju performativnost jeziénoga znaka, koji se ocituje u (ne)posre¢enosti®
kakva govornoga cina, i ekspresivnost tjelesne radnje koja proizvodi identitet kao svoje
znaCenje (Fischer-Lichte 2009: 19-22). Za jezi¢ni znak ve¢ postoji referent na koji se moze
referirati pa ¢e performativi, ako su posreéeni, ostvariti autoreferencijalnost time $to proizvode
socijalnu zbilju o kojoj govore. Tjelesna je radnja nereferencijalna pa se ne¢e moc¢i referirati na
ono $to je prethodno dano. Ipak Butler utjelovljenje definira sli¢no kao i Austin shvacajuci tijelo
kao rezultat ponavljanja odredenih gesta i pokreta, koji su individualno, spolno, etnicki i

kulturno markirani.

U &TD-u se pak Martini¢ poigrao s ve¢ ustaljenim postavkama o performativhome
obratu iz 60-ih i konceptom utjelovljenja 90-ih. Naime (ne)posre¢enost performativa
uvjetovana je institucionalnim i drusStvenim okvirom u kojem se performativ izrice. Izreci
molitvu bez crkvenoga oprostorenja, uzusa molitvenoga zanra i sveéenicke institucije nema

jednaku snagu kao kada bi to uc¢inio svecenik u crkvi u to¢no odredenoj situaciji posvecivanja

8 Posre¢enima (happy, felicitous) Austin kvalificira performativne iskaze koji nasuprot konstativima ne mogu biti
istiniti ili neistiniti, nego mogu zadovoljiti uvjete za glatko ili posre¢eno komuniciranje (2004: 11). Da bi
performativni iskaz bio posrecen, trebaju se ispuniti uvjeti prihvac¢ene konvencionalne procedure, prikladnih osoba
i okolnosti, procedura mora biti izvr§ena ispravno i u cijelosti, a sudionici moraju imati namjeru i vladati se u
skladu s tom namjerom. Uspjesnost performativnoga iskaza autor dijeli prema posljedicama krienja uvjeta.
Neuspjesi prve vrste prilikom kojih dolazi do neizvrSavanja radnje naziva promasajima, a drugu vrstu prilikom
koje je ¢in izvrsen, ali neiskreno imenuje zloporabama.
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— krstenja, pricesti, ispovijedi. Sukladno tome postavljanje predstave u kazaliSnom prostoru,
pojava glumica i kostima sugerira izmjeStanje u dramski svijet, postavlja jasnu granicu izmedu
zbiljskoga i fikcionalnoga, gledatelja i glumaca. Svako izricanje replika stvara dramski lik.
Kada Ivana Krizmani¢ kaze: Ja sam Mirjana, ona utjelovljuje dramski lik Mirjane. Jezi¢ni znak
dakle ima sve predispozicije da bude posrecen performativ, ali se glumice, naprotiv, trude
srusiti iluziju koju stvara fikcionalni svijet i prijeci u zbiljsko. Gledatelju nije jasno kada pocinje
zbiljsko, a kada dramsko, kada gleda ¢itacu probu glumica, a kada utjelovljenje lika Mirjane.
Ta se nejasnoca postize pojavom triju razli¢itih glumica, tocnije triju razli¢itih tijela ili
tjelesnosti i personalnih deiksa koje u jednoj re¢enici mogu varirati od prvoga do trecega lica
jednine. U tom se kontekstu u gledatelja javlja nepovjerenje u instituciju da osigura uvjerljiv
referent ili pozadinu, ¢ime se otvara pitanje kazaliSne umjetnosti i predstave: jesu li kazali$ni
prostor, jasno postavljena granica izmedu publike 1 glumaca uzusi koje treba ispuniti predstava

da bi bila uspjesna?

S druge se pak strane pojavom tri razliCite glumice istice razlika izmedu dramskoga 1
scenskog lika. Kako i sam Martini¢ kaze, dramski je lik materijaliziran u napisanim recenicama,
a utjelovljuje se tek kada se pojavi u tijelu i glasu nekoga od glumaca. Recimo ipak da je
Martini¢ i u tom slu¢aju u potpunosti htio naglasiti slu¢ajnost, a ne repetitivnost procesa
utjelovljenja i udaljiti sebe kao redatelja koji postavlja uzuse predstave. Butleri¢ina
performativnost i koncept utjelovljenja u potpunosti su oslonjeni na ,,stilizirano ponavljanje
Cinova®, odnosno performativa koji se ostvaruju u dubletnom znacenju dramskoga i
nereferencijalnoga (2004: 190). Autorica naime usporeduje svakodnevno stvaranje rodnoga
identiteta s predstavom pa ¢e reci da je glumac slobodan interpretirati na svoj na¢in dramski
tekst kao predloZzak predstave, ¢ime se predstava svaki put realizira druk¢ije, ali ipak unutar
granica prethodno danih rezijskih uputa. Smatramo da je zelja Martini¢eve rezZije bila izbjeci
uvjetovanost glumicina utjelovljenja prethodno napisanim tekstom. Spontanost se postigla
izvlaCenjem papira, ukazivanjem na utjelovljenje kao proces time Sto je svaka od glumica
utjelovila jedan od triju Zenskih likova i1 zavrSnom scenom u kojoj na papiru otkrivaju lik koji
trebaju utjeloviti. Suprotno teatralizaciji svakodnevnoga Zivota, tim se ¢inom teatralizira sam
proces utjelovljenja lika na sceni. Ako je dramski lik upisan u dramskim replikama, §to je onda

scenski lik?

Martini¢ se rezijom vlastitoga teksta priblizio videnju lika Jerzyja Grotowskoga, pricem

se ne Zeli gledati na glumicino tijelo kao materijal kojim se moZe raspolagati i koji se moZze
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oblikovati, nego se polazi od dihotomije biti-tijelo : imati-tijelo, tj. fenomenologko tijelo®’ :
semioticko tijelo. Grotowski definira utjelovljenje pomoéu glumceva tjelesnoga bitka-u-svijetu:
pomocu tijela pojavljuje se nesto Sto ima egzistenciju samo kroz tijelo. Ne zeli se negirati ili
zaboraviti glumceva tjelesna pojava, nego naprotiv njegova egzistencija u svijetu omogucéuje
pojavu scenskoga lika. Scenski je lik ,,glumceva tjelesna radnja, performativni akt sa
specifiécnom tjelesnoscu glumca® (Fischer-Lichte 2009: 98). Osim §to se nejasno$¢u granica
zbiljskoga i fikcionalnoga naglasava dihotomija biti- i imati-tijelo, istice se jednokratnost
scenskoga lika koji je vezan za posebno biti-tijelo u odredenom trenutku tijekom predstave.
Nadalje odnos izmedu jezi¢noga i tjelesnoga performativa fluidan je jer se u jednom trenutku
jezi¢na performativnost posrecuje u tjelesnom performativu, a u drugom je trenutku istaknuta
napetost medu njima. To znaci da ¢e se replika dramskoga lika utjeloviti u scenskom liku onoga

trenutka kada se najavljena radnja ostvari u simbolickoj i autoreferencijalnoj funkciji.

[lustrirat ¢emo to uvodnom scenom kada sve tri glumice sjede za stolom, ispred njih su
papiri, olovke, ¢ase 1 boca vode. Zbog prostora i izgovorenoga gledatelju se ¢ini da promatra
fenomenoloska ili tijela u svijetu glumica u trenutku kada su saznale da ¢e glumiti u predstavi

Drama o Mirjani i ovima oko nje:

Marina RedZepovié¢: Bas mi je drago da ovak radimo zajedno.

Maja Posavec: Da.

Ivana Krizmani¢: I meni je drago da radimo zajedno. Moram ti re¢i, Majo, kad god me pitaju za
neku predstavu da li znam pjevati, ja kazem da znam, ali ne pjevam kao Maja Posavec.
Posavec: Dobro, ¢ula sam ja i tebe, super pjevas.

Krizmani¢: Hvala, ali nisam Maja Posavec.

Posavec: Nisam ni ja Maja Posavec.

Saginju se prema papirima.

Krizmani¢: Mirjana uzima kutiju cigareta i zapali jednu. Pusi. (rukama gestikulira prednost
Marini i Maji).

Posavec u ruci drzi olovku, pruza ju prema naprijed, kimajuci glavom prema Marini i lvani,
njih dvije kimaju glavom kao da potvrduju radnju. Maja stavlja u usta olovku, vadi ju iz usta,
otpuhuje u zrak i napravi rukom gestu kao da otresa cigaretu u pepeljaru.

Krizmani¢: U pozadini svira neka lagana glazba. Posavec uzima mobitel i pusta pozadinsku
glazbu. Nakon toga sve tri gestikulacijom naznacuju da puse cigarete.

Negiranjem svoje biti u svijetu, svojega fenomenoloskoga tijela replikom Nisam ni ja Maja

Posavec, glumica se oslanja na simbolicki i autoreferencijalni aspekt jezi¢noga performativa

87 Napetost izmedu fenomenoloskog tijela glumca i semiotickoga tijela, odnosno njegova prikaza nekog lika
Fischer-Lichte preuzima od Helmutha Plessnera, koji u glumcu vidi na poseban nacdina simbolizirano conditio
humana: ¢ovjek ima jedno tijelo kojim moze manipulirati i koje moZe instrumentalizirati, ali on i jest to tijelo,
tijelo-subjekt (2009: 89). On izlazi iz sebe da bi prikazao neki lik, pricem se naglasava udvostruéenje i
distanciranost.
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koji joj osigurava druga glumica. U njezinoj ruci tako olovka predstavlja cigaretu zato §to je
gledatelj sposoban prizvati svoja iskustvena znanja i drustveno pamcenje. Glumice evociraju
svakodnevnu djecju igru u kojoj djeca postaju odrasli tako da izricu da se igraju odraslih, prave
se da puse, da rade kolace, a oblikuju pijesak umjesto tijesta. U tim je igrama moguce ostvariti
simboli¢ku i autoreferencijalnu funkciju jezi¢noga performativa jer oni, koji to slusaju, gledaju
i naposljetku izgovaraju recenice koje potvrduju igru, pristaju na sudjelovanje. Preneseno na
predstavu gledatelji su ogradeni od scene svjetlom i pristaju na uvjete kazaliSne igre. Ako
glumica prinese olovku ustima, ona vise nije olovka, nego postaje cigareta. Ako Maja Posavec
kaze da nije Maja Posavec, ona to zaista viSe nije, nego postaje Mirjana. Jednokratnost
Mirjanina semiotickoga tijela ocituje se u tjelesnom performativu svih triju glumica. Posavec
se pridruzuju Krizmani¢ i Redzepovié, prinose olovke ustima, otpuhuju i otresaju pepeo u
imaginarnu pepeljaru. U tom se trenutku pred gledatelja podastiru sljedeca pitanja: trebam li se
osloniti na jezi¢ni ili na tjelesni performativ, je li uspjesnija ili uvjerljivija gluma utjelovljena u
jezi¢nome ili tjelesnom performativu, u kojem se trenutku ostvaruje fenomenoloSko tijelo
glumice, a u kojem trenutku semiotic¢ko tijelo Mirjane ili Veronike i Violete, postoji li jasna

granica izmedu zbiljskoga i fiktivnoga?

Od uvodne scene nadalje gledatelj sudjeluje u predstavi tako Sto stalnim jezi¢no-
tjelesnim performativnim jednadzbama rjeSava zagonetku oko toga koja glumica utjelovljuje
koji lik 1 kada pocCinje preobrazba iz fenomenoloSkoga u semioticko tijelo
Mirjane/Violete/Veronike. Oprimjerit ¢emo to scenom u kojoj Ivana Krizmanic sjeda na stolicu
u sredini drzeéi i dalje olovku u ruci, sugerirajuci pritom da u tom trenutku ona utjelovljuje

Mirjanu, RedZepovi¢ sjedi gledateljima s lijeve strane, a Posavec stoji s desne, obje bez olovke:

Ivana Krizmani¢: Mama, 70 godina (desnom rukom s olovkom pokazuje prema Posavec).
Violeta, dosla si (Siri ruke prema Posavec).

Posavec: Je, kéeri, 40 godina.

Krizmani¢: Kako si?

Posavec: Dobro. Autobus je malo kasnio. Sto se moze. Bole je noge. 70 godina nije malo.
Krizmani¢: Trebala si mi reci. Ja bih dosla po tebe. Udi, ajde, sjedi.

Posavec: Mala nije tu.

Redzepovi¢: Nije. Tvoje dijete ima 15 godina, Mirjana (odbacuje se nogama o stol sjedeci na
stolici). Zove se Veronika. I ljubi se s jednim deCkom u parku. Ljubi se tako da uzdiSe u njegov
vrat, a onda on u njen. Boze, kako se lijepo ljubiti. Kad te dira onako po cijelom tijelu, i onda
ti stavi ruku izmedu prepona, i onda...

Krizmani¢: Da si dosla ku¢i do 7.

RedZepovi¢: Imam probu s bendom u 6.

Krizmani¢: Onda dovrsi do 7. Baka je tu (pokazuje lijevom rukom na Posavec) i ho¢u da jedemo
zajedno.
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Sve tri glumice izricanjem onoga Sto bismo inace pripisali didaskalijskim podacima naznacuju
semioticko tijelo Mirjane i Violete. Gledatelj u tom trenutku rjeSava postavljenu jednadzbu:
Maja Posavec utjelovljuje Mirjaninu majku Violetu, koja ima 70 godina, a Ivana Krizmanié¢
utjelovljuje Mirjanu, koja ima 40 godina. Prema tome Redzepovi¢ utjelovljuje Mirjaninu kéi
Veroniku. Ipak u recenici Bole je noge prepoznajemo supostojanje fenomenoloskoga tijela
Maje Posavec s obzirom na to da o liku Violete govori u treCem licu, nakon Cega se
izgovaranjem recenica u prvom licu prekljucuje u semioticko tijelo Violete. Gledatelj se u tom
trenutku podsjeca na jednokratnost semiotickoga tijela, ali propituje i posrecenost jezicnoga
performativa. On se u potpunosti destruira u nastavku razgovora jer je gledateljeva pretpostavka
o utjelovljenju Veronike narusena napetos¢u izmedu onoga Sto Krizmani¢ izgovara 1 kako se
ponasa. Na sceni je prisutno fenomenolosko tijelo Redzepovi¢ s obzirom na to da je prethodno
naznateno da Veronika (mala) nije ,tu“. Glumica odsutnost semiotickoga tijela potvrduje
izrazavanjem u tre¢em licu. Utjelovljenje Veronike ostvaruje se zapovijedi Da si dosla kuéi do
7 i odgovorom u prvom licu Imam probu s bendom u 6. Navedena performativna igra od
gledatelja zahtijeva aktivno, pazljivo 1 koncentrirano gledanje 1 podsje¢a na to da je kazaliSna
umjetnost u potpunosti ostvariva tek s prisutno$¢u gledatelja. Posljedi¢no razmisljamo i o
ostenzivnosti spacijalnih deiksa ostvarenih pokaznom zamjenicom ,,tu* — fiktivni je dramski
prostor takoder ostvaren tek utjelovljenjem scenskih likova Mirjane, Violete i Veronike. Zbog
skromne scenografije i minimalisticki uredenoga zbiljskoga prostora kazaliSne dvorane,
gledatelj ne moze ,,tu* ispuniti rekvizitima koji bi naznacili mjesto odvijanja dramske radnje.

Shodno tome moZe se re¢i da se uz utjelovljenje scenskih likova odvija i prostorno utjelovljenje.

8.3.3. Akuzmaticni ,,Simonov* glas

Minimalisticki pristup reziji, dramaturgiji, scenografiji i kostimima u ovoj je predstavi
u prvi plan postavio glas. Kako smo prethodno analizirali, upravo se u glumic¢inu govorenju
utjelovljuju rije¢ i sistematizacija tijela. Pavis ¢e tako primijetiti da je glas mjesto susreta ili
dijalekticke napetosti izmedu tijela i teksta, glumacke igre i jeziénih znakova (2004: 115). Glas
medutim ne mozemo izjednaliti s jeziénim znakom. Poznate su sosirovske postavke o
jezicnome znaku koji pretpostavlja arbitrarnost i linearnost, kao i dihotomiju oznacenik :
oznacitelj. Jezi¢ni se znak materijalizira govorom ili pismom kako bi ostvario komunikacijsku
funkciju. Vuleti¢ pak upozorava da materijalizacija govorom, odnosno govornim vrednotama
znaci prepoznavanje ¢ovjeka. Naime govorni znak je za razliku od linearnoga jezicnog znaka
simultan, $to znaci da istovremeno prenosi nekoliko poruka: o predmetu govora, o govorniku,

o govornikovu stavu prema predmetu govora i prema sugovorniku (Vuletic 1988: 182).
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Suprotstavljaju¢i govorni znak jezicnome znaku, Vuleti¢ otkriva daljnje antiteticne kvalitete
govornoga znaka medu kojima su motiviranost nasuprot arbitrarnosti i globalnost nasuprot
artikuliranosti. Udaljujuéi se tako od jezi¢noga, foneticar govorni znak priblizava pjesnickome
znaku upucujuéi na unutarnju motiviranost oznacitelja i ozna¢enoga, S§to nas pak usmjerava na
poimanje kazaliSnoga znaka kao ikonickoga. Simultanost govornoga znaka koji prenosi
nekoliko poruka snazno je utjecala na razvoj kazalisnih predstava od 17. st. kada se glas
potpuno postavio u sluzbu rijeci, Sto znaci da je trebao pojasniti ono $to je receno, istaknuti i
podvuéi receno znacéenje i pojacati djelovanje koje izre¢eno treba imati na slusatelja. Pojavom
naturalizma to se mijenja jer se glas i jezik razilaze s obzirom na to da se intonacijom, visinom
tona, volumenom moze naznaciti stanje lika koje je u suprotnosti s tjelesnim izrazima iz cega
proizlazi razmiSljanje: dok jezik mozZe lagati, tijelo se shvaca kao istinito, kao autenticno

(Fischer-Lichte 2009: 154).

Indikativnom smatramo tropoloSku antropomorfizaciju kojoj pribjegavaju teoreticari
razli¢itih pozadina u opisivanju glasa ili govora. Ve¢ smo naveli Pavisovo utjelovoljenje
glasom, VuletiCevo prepoznavanje covjeka u govornim vrednotama, a spomenut ¢emo stav
Fischer-Lichte o glasovnosti koja istovremeno proizvodi tjelesnost (2009: 153) i Bubas koja o
glasu kaze da se gradi temeljem razlika i definiran je isklju¢ivo svojom funkcijom, ima meso i
kosti (2021: 158). Gotovo bismo mogli izjednaciti glas s ¢ovjekom ili s tijelom. U prethodnom
smo pak poglavlju pokazali da i u takvim utjelovljenjima treba biti oprezan i to¢no odrediti o
kojem se tijelu radi, fenomenoloskom ili semiotickom. U predstavi pak gledatelji imaju priliku
cuti glas bez fenomenoloskoga tijela jer se u jednom trenutku preko razglasa ukljucuje ,,Simon®,
Mirjanin biv§i muz. U tom su trenutku gledatelji sposobni percipirati glas jedino sluhom, a
ubrzo otkrivaju da neée saznati kojem tijelu pripada glas. ,,Simon‘* naime ostaje samo percipiran

sluhom pa kada prestaje izgovarati recenice, prestaje bivati i likom.

Postupak u kojem se kakav fenomen pruza samo jednom od osjetila Dolar povezuje s
filmskom tehnikom ,,fantomizacije* oslanjajuci se na Heideggerovu postavku fenomena kao
susreta pogleda i glasa. Ako izostaje pogled ili glas, fenomenologija je u opasnosti da se pretvori
u fantomologiju (Dolar 2009: 65). Oslanjajuci se na Dolarovu definiciju akuzmati¢noga glasa
kao onoga glasa kojemu ne vidimo izvor, ne mozemo odrediti podrijetlo i ne mozemo ga nigdje
Smjestiti, opisat ¢emo funkciju i efekte koje ima u predstavi. Slozit ¢emo se s Dolarom da takvu
glasu pripada zazorno mjesto i posve je zacudno kada gledatelji ne uspiju locirati izvor takva
glasa. Filozof mu nadalje pripisuje autoritativna ili mo¢na svojstva, gotovo boZzanska, koja
gotovo uvijek iS¢ezavaju kada se izvor otkrije jer iluzija prestaje, a njome i1 boZanska svojstva
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akuzmati¢noga glasa. Za razliku od Dolarovih filmskih primjera gledatelji predstave ni u
jednom trenutku ne povezuju tijelo s akuzmati¢nim glasom. Ni u scenama prije ni u scenama
poslije nije naznaCen izvor ili podrijetlo glasa. Upuceniji ¢e gledatelj prepoznati da je
akuzmati¢ni glas ,,posudio‘ sam Ivor Martini¢, no pretpostavljamo da je redatelj znao da njegov
glas nece prepoznati svi pa akuzmatika Krizmani¢ u pocetku apostrofira redateljevim imenom.
Zapocinje govoriti kada se medu Krizmanié¢, Posavec i Redzepovi¢ razvila rasprava o tome koji

je parfem Mirjana prvi kupila i koje je to godine bilo:

Krizmani¢: E, jesam ja vama rekla da sam ja sebi platila tjedan dana na moru?

Posavec: E pa hvala Bogu!

RedzZepovi¢: Gdje?

Krizmani¢: U Opatiji. (prasne u smijeh) Prilaze joj Posavec i RedZepovic.

Posavec: E, da, Mirjana ima 15 000 eura ustedevine. (okrece se prema gledalistu)

Krizmani¢: Da, da, ima para, ali $tedi, ne dira. (okrece se prema gledalistu)

Akuzmatik: 50 godina, biv§i muz, zove... Halo, halo... (Krizmanié, Posavec, Redzepovi¢ medu
sobom Zamore nerazumljivo) Simon, 50 godina, biv§i muZ. Mirjanin biv§i muz. Halo. Halo,
halo? Simon, 50 godina, biv§i muz. Prijamnik, zove. Halo, halo. Posavec odlazi s desne strane
po mikrofon na stalku i izgovara: Aj, reci.

Akuzmatik: Ej, bok!

Krizmani¢: Book!

Akuzmatik: Bok, bok, Ivana!

Krizmani¢: Bok, bok, Ivore, kako si? Kako si ti?

Akuzmatik: Dobro, dobro. Evo ide.

Krizmani¢: Dobro, drago mi je. Pa... Evo (okreée se prema publici pa natrag na mikrofon)
Reci!

Akuzmatik: Pa... kako je mala?

U tom zacudnom trenutku pojava akuzmati¢noga glasa moze za gledatelja predstavljati
autoritativnu pa ¢ak 1 bozansku auru. Indikativno je naime da glas pocCinje govoriti kada djeluje
da se Citaca proba otela kontroli jer glumice ne samo da pocinju komentirati §to misle da
Mirjana ¢ini 1 ¢ime raspolaZze, nego pocinju upisivati vlastite zelje 1 potrebe pa je gledatelju
teSko razabrati pri¢aju li o Mirjani ili o sebi kao privatnim osobama. Tada se javlja akuzmatik
formulom koju smo dosad ve¢ upoznali 1 predstavili — jezicnim performativom pokuSava
utjeloviti lik Simona, Mirjanina bivSeg muza. Medutim njegov se glas rasprsuje prostorom, ne
moZe se locirati i postaje samo fantomska prijetnja. Za razliku od gledatelja glumicama izgleda
ta pojava nije zazorna, ali ni autoritativna jer se za pocetak oglusuju pa je potrebno nekoliko
puta ponoviti Simon, 50 godina, bivsi muz. Ubrzo gledateljima postaje jasno da glumice ne
dozivljavaju glas kao zazoran, ¢ak Stovise obrac¢aju mu se imenom i preko volje, ali stupajuciu
razgovor s njim pristaju na kooperativnost. Uzvik halo postaje spacijalni deiktik pa

pretpostavljamo da se pred gledateljima uprizoruje telefonski razgovor na razglasu. Ipak za
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gledatelja efekt zacudnosti ne prestaje. Nakon pretpostavke o telefonskom razgovoru slijedi ona
da je glas nasnimljen i pusten, da je temporalno neodrediv, medutim nakon $to ga pozdravljaju
prvo Posavec, a zatim Krizmanic, a glas oslovljava glumicu imenom, gledatelji se poCinju pitati

o lokaciji glasa i je li prisutan u prostoriji.

Njegov se autoritet u potpunosti rasplinjuje zbog uporabe nekoliko razli¢itih modusa.
Fenomenolosko tijelo glumica odredili bismo mo¢énijim od fantomoloskoga glasa ,,Simona®.
Za pocetak ono je vidljivo gledateljima pa je zato moguce 1 s njima uspostaviti vektorsku vezu
koja bi naznacila preklju€ivanje iz fikcionalnoga u stvarni svijet. Osim toga vizualnim ,,ti%,
kojim se koriste sve tri glumice smjestaju gledatelje u svoje deikticko polje te tako oslabljuju
,bozansku“ snagu akuzmati¢noga glasa. lako glas proziva Krizmani¢ na pocetku, sve se tri
glumice prebacuju iz fenomenoloSkoga u semioticko tijelo Mirjane 1 same odlucuju u kojem ¢e
trenutku to uciniti. Nadalje fizi¢ki su sve tri prisutne pa izgovorenu zelju glasa da se Cuje s
malom (Veronikom), mogu ispuniti, odnosno sve ju tri mogu utjeloviti, no one odlucuju da se

Veronikino semioticko tijelo ne pojavi na sceni.
8.3.4 Pjevanje pobjeduje

Naposljetku napetost izmedu jezika i glasa istaknuta je upotrebom mikrofona na stalku
1 pjevanjem. Naime Posavec u jednom trenutku povlaci stalak na sredinu scene 1 oko njega se
ubrzo okupljaju sve tri glumice. Mikrofon je posluzio kako bi uvecao glasove glumica u
volumenu, pa njihovi glasovi fizicki i simbolicki nadjacavaju akuzmati¢ni glas. Nakon §to se
svi glasovi nadu u Zustroj prepirci, akuzmatik ,,Simon* pokusava ju smiriti reminiscencijama
na mladost i pocetak ljubavi pa izgovara: Se sjecas one pjesme, na $to Posavec zapo¢ne pjevati:
Simon, molim te nemoj me vise zvat, Simon, nemoj me vise zvat, a Krizmani¢ i Redzepovi¢ se
pridruzuju:

Nemoj ju vise zvat, Simon, molim te nemoj jull vise zvat, Simon, molim te nemoj ju vise zvatll

ona zivi X4 Mirjana sjedi sama, popije// gutljaj kave iz Salice, potom doda malo mlijekall Uzima

kutiju cigara// i zapali jednu. Sjedi// u pozadini svira neka lagana muzika// Ona zivi x4 (Mirjana

pali cigaretu, Mirjana gasi cigaretu, Mirjana pali cigaretu. TiSina, tiSina, tiSina. X2) Ona Zivi

X4
| Fischer-Lichte i Dolar shvacaju pjevanje kao pojavu onkraj jezika s tom razlikom $to ga Dolar
rangira na postjezi¢nu razinu (2009: 31), a Fischer-Lichte pjevanje povezuje s iskonskim,
nagonskim i prirodnim izrazavanjem poput krika (2009: 155), sto filozof ipak pripisuje govoru
u njegovoj minimalnoj funkciji: obrac¢anju i izgovaranju. U svakom sluc¢aju oboje autora

pjevanje, pogotovo Kkoloraturno ili operno, smatraju pojavom Kkojoj nije primarna
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komunikacijska funkcija, koja se postavlja iznad rijeci i iznad znacenja, koja nasuprot jeziku,
ima svoje kodove i standarde, koja je upucena na ekspresivnost. Pozivajuéi se na Dolarovo
promisljanje o odnosu glasa i teksta, pjevanja i rijeci, zanimljivom smatramo povijesnu
¢injenicu ili filozofski problem fascinacije pjevanjem ili glasom. Sakralno se pjevanje tako
pokusalo regulirati osiguravajuci sidriste u rijec¢i, odnosno u tekstu, a pjevanje je odvracalo

paznju i obrtalo hijerarhiju.

Slika 9. Na sceni slijeva nadesno: Maja Posavec, Ivana Krizmanié, Marina Redzepovi¢ nakon pjevanja

U predstavi ¢emo stoga pjevanje Posavec, Krizmani¢ i RedZepovi¢ interpretirati kao
konac¢nu premo¢ fenomenoloskoga tijela glumica nad akuzmaticnim glasom, a posljedicno
oslobadanje kazaliSnoga teksta onoga dramskog, koji je trebao biti predlozak i u konacnici
gubljenje autorskoga i redateljskog glasa Martini¢a. Vratimo li se na samu interpretaciju
dramskoga teksta, podsjetit ¢emo se da smo ve¢ u uvodnom dijelu naznacili metalepsu autora,
odnosno metalepsu glumice koja je trebala uputiti na preuzimanje konaca od autora u vlastite
ruke. Znakovito je to §to glumice pjevaju rijeci koje su u dramskome tekstu tipografski

oznacene didaskalijama.

Gledatelji imaju priliku pred sobom vidjeti oslobodenje scene od dramskoga teksta i
prekljuc¢ivanje ekspresivnim modusom pjevanja u posredujuéu komunikacijsku razinu kojim se
postize najvisi oblik doticaja s publikom bez fizickoga prekoraCivanja cCetvrtoga zida, a

202



potvrdeno je glasnim pljeskom gledatelja. To se postize tako da se o Mirjani pjeva u treCem
licu, da se Posavec tada pridruzuju Krizmani¢ i Redzepovi¢, da mikrofonom pojac¢an volumen
njihova glasa nadjaca akuzmaticni glas i da se sluze jezi¢nim performativom koji se utjelovljuje
tek kada Krizmani¢ i RedZepovi¢ na kraju pjesme personalnom deiksom apostrofiraju

semioticko tijelo Mirjane u Posavec (slika 9.):

Krizmani¢: Mirjana, Mirjana, Mirjana... Mirjana, Mirjana, hvala lijepa. Mirjana, pa, ako
smijem reéi, nisi ti viSe cvijet.

Redzepovi¢: Da, i nisi li mogla biti malo ljubaznija s njim? Moras$ si nac¢i nekoga, Mirjana.
Krizmani¢: Na primjer, tvoji mama i tata su u braku ve¢ 50 godina. Tvoja mama moze tvom ocu
ujutro reéi: ,,Dobar dan, kako si?, on je uvijek prisutan. Zato, Mirjana, budi pametna, nadi
nekoga!
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9. Prostornost i tjelesnost - ono Sto nedostaje?
9.1. Tomislav Zajec: Ono sto nedostaje

Dramaticar i dramaturg Tomislav Zajec jos se kao student profilirao kao vrstan dramski
pisac — 1998. kazaliSno-teorijski ¢asopis T&T objavio je medu pet drama studenata Akademije
dramskih umjetnosti i njegovu John Smith, princeza od Walesa. Ista se drama nasla i u
Rafoltovu antologijskom izboru dramskih tekstova Odbrojavanje, pricem ju je autor odredio
tekstom ¢1j1 poeticki interes uvelike iskace 1z u to vrijeme aktualne dramske produkcije (Rafolt
2007: 12). Cini se da se u opisivanju stila Zajecova dramskoga pisma kriti¢ari i teoretiGari
naj¢esc¢e oslanjaju na sljedeée odrednice: ukotvljuje ga se u postmoderno dramsko pismo s
uporiStima u intertekstualnosti koja se oc€ituje u posudivanju likova ili naslova iz drugih
umjetnosti i djela (princeza od Walesa, Dorothy Gale, Nosferatu, Lajka) i stvaranju
metaprostora u nekoj virtualnoj stvarnosti, ali s kopama za naSu stvarnost, pa ¢ak i u novu
europsku dramu jer su likovi u nemoguénosti komunicirati i dozivljavati emocije pa se nasilje
nudi kao jedina mogu¢a komunikacija izmedu Zrtve i nasilnika (Nikéevi¢ 2009). Likovima i
temama njegovih drama Cesto se atribuiraju obiteljski odnosi, pri ¢emu se naj¢es¢e spominju
drame Mala Moskva i Ono Sto nedostaje, tiskane u njegovoj zbirci iz 2019. U oba se dramska
teksta, prema misljenju Ljubié, isprepli¢u obiteljski odnosi, koji se mogu ¢initi krhkima, no
ipak potrebnima dramskim likovima kako bi u konac¢nici mogli zakoraciti u svijet izvan obitelji

(2021: 224).

Muhoberac je pak u jednom razgovoru sa Zajecom upravo naslovnu dramu odredila
paradigmatskom za autorovo pisanje jer je zasnovana na figuri in absentia. Dramaticar joj je
uzvratio da je za njega odsutnost izrazito vazan oblik dramskoga goriva jer se dramske situacije
najbolje mogu osjetiti kroz neizredeno, presuéeno ili odsutno.®® Ta je figura postala okosnica
kritiCarskih tekstova u kojima se interpreti pokusavaju dovinuti kako je ili u kojemu liku
prezentirana odsutnost u Ono Sto nedostaje. U trazenju odgovora ve¢inom se pribjegavalo
pojednostavljenom rjesenju da je rije¢ o nedostatku ljubavi u obiteljskim odnosima, medu
bra¢nim partnerima, roditeljima i djecom, sestrama. Takve odgovore kritizira Fazeka§ nudeci
svoje videnje predstave, ali 1 samoga dramskoga teksta, blisko lakanovskom odredenju covjeka

kao fragmentiranoga bica koje je u stalnoj potrazi za onim $to nedostaje pa je time osuden i na

8 Zajec, Tomislav. 2018. Najvaznija je iskrena posvecenost. [Razgovor s Mirom Muhoberac.] Vijenac, 22. 11.
2018, https://www.matica.hr/vijenac/645/najvaznija-je-iskrena-posvecenost-28478/ [pregled 5. 12. 2019].

204


https://www.matica.hr/vijenac/645/najvaznija-je-iskrena-posvecenost-28478/

neprestan govor, pruzanje ruke u Zudnji za kontaktom, koji nikada nece biti posve

zadovoljavaju¢ (2018: 15).

U srediste zanimanja postavit ¢emo naslovno postulirano pitanje i pokusati objasniti na
kojim se sve razinama manifestira figura in absentia. Medutim podrucje nasega interesa vezano
uz Zajecovu dramu prosSireno je Cinjenicama da se dramati¢ar nastavio baviti dramom na
razli¢ite na¢ine. Suradujuéi kao dramaturg s redateljicom predstave u ZKM-u Selmom Spahié
2017. i preoblikuju¢i pocetni dramski tekst objavljen na internetskoj stranici drame.hr za
tiskano izdanje 2019, ocito se viSe oslonio na dramaturSka rjeSenja kojima je pridonio u
predstavi, Sto je u dobroj mjeri izmijenilo prvotni tekst ovjen¢an Drzicem 2014, za koji se
tvrdilo da je ,,znatno potresniji i gotovo nepodnosljivo mrac¢an® (Fazeka$ 2018: 14). U predstavi
su se redateljica 1 dramaturg odlucili ublaziti tragi¢no prikazanu sudbinu Davida u prvotnome
tekstu i Citavu scenu uéiniti suptilnijom ostavljajué¢i prostora nadi. Nik¢evi¢c (2009) tu
mogucénost smatra glavnim razlikovnim obiljezjem dramskoga pisma Tomislava Zajeca u
odnosu na druge suvremene dramske autore poput Asje Srnec Todorovi¢ i Ivane Sajko,

napominju¢i da Zajec naznacuje komunikaciju u metaprostoru scene.

9.1.1. Nedostaje: komunikacija8®

Dramski likovi Muskarac, Zena, Mlada Zena, Bolniar, Humanitarac, David, Djevojka,
Ikebana, Djecak isprepleteni su rodnim ili obiteljskim odnosima te ljubavnim vezama. Ve¢ nam
je iz imena likova jasno da su naznaCene njihove rodne ili spolne te poslovne uloge Koje
obavljaju u drami. Osim toga mozemo re¢i da se navedenim imenovanjem dramskih likova
odvija aperspektivni prijenos informacija u kojima autor signalizira ili upucuje ¢itatelja kako
da pojedinacne perspektive lika integrira u intendiranu perspektivu recepcije (Pfister 1998:
106-107). Citanjem drame recipijent ubrzo uo¢ava da se u imenu dramskoga lika Humanitarca
ocituje autorska namjera da se iskaz lika ocijeni kao perspektivno iskrivljen zbog njegova
ponasanja prema Davidu. Jedini likovi koji su navedeni imenom jesu David, SesnaestogodiSnji
djecak, sin Muskarca i Zene, koji je homoseksualac te Tkebana, Getrdesetjednogodisnja Zena,
koju promatramo kao poveznicu medu likovima. Ona je ujedno jedini lik koji funkcionira na
dvjema komunikacijskim razinama dramskoga jezika: komunicira s likovima, ali s obzirom na
to da zna o svakome liku ponesto djeluje i kao pripovjedac te tako izravno komunicira s

Citateljima, odnosno recipijentima.

8 Ovo je potpoglavlje dijelom rada objavljenoga u zborniku Periferno u hrvatskom jeziku, knjizevnosti i kulturi.
(v. viSe u Bionda 2021: 133-138)
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Ono $to je tema ove drame i §to nedostaje jest komunikacija medu likovima. To izravno
utjece na likove kao individue i na njihove identitete, ali i naruSava njihove odnose, a time i
savrSenu sliku obitelji. [zostanak komunikacije pogubno djeluje na Davida koji u nemoguénosti
da dobije povratan odgovor na objavu svoje seksualnosti po¢ini samoubojstvo i tako razrjesava
nastali dramski sukob. Homoseksualnost se kao pojava u drami ne istice, ali je kroz izmjene
replika vidljivo da je ostavila trag na odnos Zena — David, Muskarac — David i Humanitarac —
David. Da im je sin homoseksualac, prva primjeéuje Zena nakon §to je zatekla Davida

obucenoga u svoju spavacicu:

ZENA: Prije par dana ugla sam u njegovu sobu, i on je bio u spavaéici. Mojoj spavaéici.
IKEBANA: Razumijem.

ZENA: I ja sam mu rekla, rekla sam mu: ,,David, Sto to radis? Rekao je: ,,Nista, mama.* Kao
da nisam tamo, kao da ne postojim, kao da nisam ni$ta pitala. Rekao je: ,,Igram se.”“ I od onda —
IKEBANA: Sto.

ZENA: Je tako. Svaku vecer. Pogeo je tako vjezbati violinu. U mojoj —

IKEBANA: A vi?

Zena slegne ramenima.

IKEBANA: To je samo faza.

ZENA: Da.

Sute.

ZENA: Sto bih trebala raditi, §to mislis?

lkebana, slegne ramenima, mahne prema Muskarcu kojeg naziremo kako i dalje razgovara na
mobitel.

IKEBANA: A njemu ste rekla?

Zena klimne glavom.

IKEBANA: I §to on kaze?

ZENA: Nista. Da to ja. (2015: 149)

Uocavamo da se Zena potvrduje kao lik koji se osjeéa popriliéno bespomoéno,
nesigurno i ostavljeno da se bavi s novonastalom situacijom sama. Muz konstantno provodi
vrijeme na mobitelu pa Zena od njega ne dobiva potporu, a od toga trenutka ona takoder vise
ne moze odrzati komunikaciju sa sinom Davidom iako se trudi. U dijalogu i izmjeni replika
njezine nesigurnost i bespomocnost realiziraju se elipticnim reCenicama, Sutnjom i
gestikulacijom koje naglasavaju izostanak komunikacije. Sutnja, gestikulacija, izmjena replika

koje nemaju smisla Zajecov su izbor koji ozna¢avamo kao stilski minus-postupak.

lako sve navedeno mozemo odrediti i obiljezjima razgovornoga stila, u 0voj se drami ti
postupci preoznacuju i, uz faticku funkciju koju inace obavljaju, predstavljaju sredstvo za
karakterizaciju likova, a takoder su simbol neostvarena dijaloga, uspjesne razmjene replika i

razrjeSenja konflikta. Moze se reci da u Citavoj drami prevladava dijalog intimizacije u 0dnosu
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na dijalog konflikta (Katni¢-Bakarsi¢ 2003: 137-155). Iako pod dijalog intimizacije najcesce
ubrajamo otkrivanje osje¢anja, emocija i stanja pri cemu mora postojati reciprocitet i svojevrsna
ravnopravnost sugovornika, jasno je ve¢ iz ovoga primjera da se u Zajecovoj drami dogada
upravo suprotno. Likovi nisu ravnopravni, bore se s time da ih sugovornik shvati i naprosto su
u nemogucnosti da izreknu ili objasne svoje misli. U nekim se sekvencama ¢ini kao da se uopce
ne izmjenjuju replike nego da je na snazi monolog, i to intimni monolog. S obzirom na to da se
glavna nit radnje drame odvija kada je David ve¢ mrtav, Citatelju je jasno da on kao lik ne moze
replicirati. Medutim Zena i dalje pokusava ostvariti komunikaciju na sebi svojstven naéin:

ZENA: David —

Zena ceka. Vraca se u kuhinju. Stavlja hranu na pladanj pa ga odnosi ispred zatvorenih vrata,

stavlja ga na pod.

ZENA: Dobro. Ru¢ak ti je pred vratima, pa kad —

Nema odgovora. Zena se vraca u kuhinju. Za radnom plohom Cisti ostatke hrane. Ostavlja ih.

Ponovno odlazi do zatvorenih vrata.

ZENA: David... otvoris? ... Molim te —

Nema odgovora. Zena pokuca jos jednom.
ZENA: Jesi gladan... ima§ ru¢ak pred vratima, juhu i ... Guje§ me — (2015: 134)

Promatraju se, a onda Zena naglo ustaje, prilazi vratima.

ZENA: David, a hoée§ mozda tost, §to kazes?

Zena odlazi do tostera i u njega stavija dvije $nite kruha.

ZENA: Kupila sam toster. Toster. Od inoksa. Zene to obi¢no rade kad se pokusavaju sabrati.
(2015: 137)

Donosenje i nudenje hrane ostvarenje je faticke funkcije poruke. Zena pokusava odrzati
komunikaciju sa sinom, ¢ak i kada shvati da nece dobiti niSta zauzvrat. Ipak to je dokaz
pokusaja intimizacije 1 otvaranja dijaloga u kojemu bi se dijete osjecalo sigurnijim i voljenim.
Nudenje hrane simbolicki predstavlja jezik koji bi svi trebali razumjeti i svojevrsnu ruku
pomirenja. Tim &inom Zena takoder u potpunosti ostvaruje rodnu ulogu koja joj je namijenjena
1 imenom, a koju joj dodjeljuje i druStvo — pobrinuti se oko kucanskih poslova 1 osigurati
emocionalnu stabilnost doma. Muskarac je u odnosu na Zenu pasivan lik — nekoliko ga puta
tijekom radnje drame zatje¢emo kako telefonira te je potpuno odsutan. Od situacije u kojoj Zena
susrece Davida u spavacici MuSkarac izrijekom pere ruke od daljnjega razgovora sa svojim

sinom:

MUSKARAC: David, nas sin.

ZENA: Sto s njim?

MUSKARAC: Ne moZes... ti mene nikad —

ZENA: Sto?

MUSKARAC: Ja nisam odgojen da razumijem to $to on radi. Razumijes?
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Zena ga pogleda, pa se nasmije, u nevjerici. (2015: 140)

Muskarcev odnos prema sinovljevoj seksualnosti odraz je druStvene zbilje u kojoj su
muskarci ¢lanovi obitelji kojima je zada¢a materijalno zbrinuti ostale ¢lanove te se od njih ne
o¢ekuje emocionalna involviranost. Nakon $to je govorom odredio svoju rodnu i obiteljsku
ulogu ograduje se od bilo kakvoga komuniciranja sa sinom i osigurava svoju poziciju pasivna

promatraca.

Stanislavski je dramsku situaciju u kojoj se naizgled ¢ini da se nista ne dogada, ali se
likovi i njihovi odnosi do kraja mijenjaju, nazvao podvodnim tokom. Najbolji primjer
podvodnoga toka tipiCan je cehovljevski dijalog odsutstva komunikacije, potajnog
nezadovoljstva, unutarnjih previranja i neverbaliziranih sukoba (Katni¢-Bakarsi¢ 2003: 143).
U takvim dramama u kojima prevladava dijalog intimizacije, svaka naznaka konflikta
predstavlja stilsko teziSte drame. Konkretno u Zajecovoj drami dijalog konflikta dogodit ¢e se
izmedu Davida i Humanitarca, §to je moze se reci paradoksalno jer se na pocetku sekvence ¢ini
kako bi David upravo s Humanitarcem mogao dobiti ono S§to mu nedostaje u obiteljskome
domu. Saznajemo da je David Humanitarca upoznao preko video-chata te je scena u kojoj ih

zatjeCemo smjestena u Humanitarcev stan nakon $to su se dogovorili da ¢e se vidjeti.

Dietrich Schwanitz napominje da se u dijalogu konflikta oba sudionika stalno uzajamno
optuzuju za krSenje pravila interakcije ili Cak za interakcijsku nesposobnost — pa moze do¢i do
prekida interakcije (Schwanitz 2000: 104). U dijelovima sekvence koji slijede, postat ¢e jasno
da se konflikt izmedu dva lika ostvaruje na temelju nejednakih pozicija moé¢i u komunikaciji, a
koje se temelje na odrzavanju Griceovih konverzacijskih maksima,® ponajprije na odrzavanju
maksime kvalitete. Humanitarac od pocetka djeluje kao osoba koja se u komunikacijskoj
situaciji postavlja kao nadmocan suparnik — nalaze se u njegovu stanu, on je stariji, time i
iskusniji i najbitnije vodi dijalog tako §to postavlja pitanja: Tesko si me nasao? Das mi jaknu?
A Zurimo nekud? Jesi za... popit nesto? Sjedni, hoces sjesti? Navedeni niz pitanja djeluje kao
svakodnevan razgovor i izmjena replika izmedu ljudi koji mogu biti bliski pa su postavljena
pitanja tu da prividno odrzavaju komunikaciju iako se ne dogada nikakva prava razmjena

informacija.

% Grice je teoriju implikature razvijao nekoliko godina te je zaklju¢io da se uspjesan prijenos sadrzaja dogada
samo ako lokutor i kolokutor poStuju univerzalne konverzacijske maksime: kvalitete, kvantitete, relevantnosti i
nacina (usp. npr. Grice 1975: 41-58, Grice 1978: 113-128, Grice 1981: 183-198).
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U sljedecoj sekvenci Humanitarac na poc¢etku opet postavlja Stura pitanja koja uglavnom
sluze za odrzavanje komunikacije: A Sto sviras? Zasto? Jesi siguran? Rum-kolu? Jos ti je
vruce? nakon Cega slijedi konstatiranje Davidova emocionalnoga stanja: Izgledas nervozno.
Dakle vidljivo je da je Humanitarac taj koji vodi razgovor, postavlja pitanja i otvoreno
primjecuje Sto se dogada s njegovim sugovornikom iako moze i sam pretpostaviti da mu time
ne olakSava. U tom se trenutku dogada promjena obrasca te David postavlja pitanje: 4 ¢ime se
ti ono bavis? Humanitarac gubi svoju poziciju mo¢i te se sada on nalazi u pod¢injenoj poziciji,
Sto se naravno ocituje i u odgovoru: Ja... veé par godina radim u struci, i tako. U nekoj stranoj
firmi, poceo sam jos uz faks. Zatim se dogada prvi pokusaj preokreta pozicija, Humanitarac
ponovno prvi postavlja pitanje: Koliko ti imas godina, David? David medutim ne odgovara
brojkom nego konstatira da mu Humanitarac nije odgovorio konkretno na pitanje. Humanitarac
odgovara da radi u UNICEF-u, ali pritom opet postavlja zahtjev Davidu: Okej, reci ti meni
jednu stvar, a da je prava istina. Bez — David ga prekida i odgovara: Ovog se trena moj stari

pakira i odlazi od doma. Sve svoje stvari, ali bez zurbe, zapravo. Ostavlja mamu, ona tako hoce.

Nakon $to su oba lika primijetila da se dogada krSenje maksime kvalitete, David se
odlucuje za njezino postivanje i otvara se u potpunosti Humanitarcu iznosec¢i svoje emocionalno
stanje. Ostatak razgovora intoniran je tako da se David u potpunosti ogoljuje i time zapravo
postaje onaj koji je konverzacijski nadmocan. Humanitarac ostaje i1 dalje poprili¢no
nezainteresiran i1 hladan, ali odlucuje djelovati fizicki nadmo¢no kada nije u mogucénosti da
svoju poziciju ostvari konverzacijski te siluje Davida. Dijalog konflikta razrjeSuje se na nasilan
nacin, a samoubojstvo kojemu pribjegava David ostaje jedino rjeSenje u bezizlaznoj situaciji
jer je uvidio da privrzenost, empatiju i suosje¢anje ne moze dobiti ¢ak ni dijalogom intimizacije

i iskrenosti.

Potencija komunikacije

Ikebana je po mnogo¢emu zanimljiv lik u drami. Ipak ponovnimo najprije o¢itost — uz
Davida jedini je imenovani lik. Njezino ime mozemo tumaciti prema pfisterovskom
aperspektivnom prijenosu informacija tako da nam autor sugerira kako ju promatrati. Ikebana
se u hrvatskom rje¢niku definira dvjema pojavnicama,” pri ¢emu je prva umijece slaganja
cvijeta u cjelinu s odredenim znacenjem prema japanskom simboliénom govoru cvijeca, a
druga visokoparna, komplicirana aktivnost (obi¢no ono $to je za ¢ovjeka tesko razumljivo i

shvatljivo), odnosno osoba bez funkcije u kakvom politickom tijelu. S obzirom na to da su

%1 HIP = Hrvatski jezicni portal. https://hjp.znanje.hr/index.php?show=search [pregled 20. 9. 2020].
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dramska zbivanja i dozivljaji likova toliko fragmentirani, Ikebana zaista funkcionira kao
umjetnica slaganja ili spajanja vremenski i prostorno odijeljenih dogadanja i likova. Ikebana je
u drami spremacica ili kuéna pomoc¢nica. Ta funkcija moze djelovati beznacajno, ali ispostavlja
se da je ona vazan dramski lik; bez nje Citatelj ne bi bio svjestan vremena prije poc¢etka dramske

radnje, tj. ne bi imao potpunu sliku o razvoju pojedinih likova, primjerice Zene i Davida.

Radi se o liku koji u potpunosti odgovara Pfisterovu epiziranju dramske komunikacije
s obzirom na to da djeluje na razini unutrasnjega i posredujuc¢eg komunikacijskog sustava te da
mijenja prostorno-vremenski kontinuitet interpretirajuci i komentirajuci nastale odnose (1998:
120). Ipak lkebanina je uloga puno kompleksnija od one koju Pfister daje likovima koji
izgovaraju prologe, epiloge, songove ili koji ¢ine zbor. U tri dramske situacije u kojima se
pojavljuje mozemo ju promatrati kao lik koji potice refleksivnost, samorefleksiju, koji svjedoci

tragicnim dogadanjima i naposljetku poti¢e komunikaciju.

U prvoj situaciji Ikebana kao spremacica u bolnici susre¢e Mladu Zenu na hodniku dok
pored njih prolazi Bolni¢ar. Mlada Zena sjedi ispred vrata sobe iza kojih se nalazi njezina mrtva

majka i ¢eka razgovor s Bolni¢arom. Ikebana zastaje pokraj Mlade Zene:

IKEBANA: Djeca su vam to.

MLADA ZENA: Molim?

IKEBANA: Okrutna i zla, do kraja. Rade sve te strasne stvari.

MLADA ZENA: Ne bih znala.

IKEBANA: Rade, rade.

Milada Zena promatra je bez rijeci. lkebana pokaze na rupcic koji Mlada Zena drzi u ruci.

IKEBANA: Slobodno?

Ikebana pruzi kantu za smece. Mlada je Zena promatra, pa nakon trenutka ili dva baca rupcic¢

u kos.

IKEBANA: Hvala. (2015: 135)
Nakon toga Bolnicar se vrac¢a do Mlade Zene, zajedno ulaze u prostoriju u kojoj se nalazi njezina
majka i1 pocinju komunicirati. Bolnicar objaSnjava zasto drzi maramicu na krvavu celu i
prepricava kako je vidio djecake koji su kamenovali kuju preko puta bolnice, nakon cega
izgovara repliku: Ma, djeca. Znaju biti okrutna. U toj se replici reflektira prethodno izgovorena
Ikebanina replika o okrutnosti djece. S obzirom na kontekst razgovora kojemu je prethodilo
izrazavanje sucuti zbog umrle majke, ali i zbog replike Mlade Zene u kojoj izjavljuje da je
Cistacica mislila na neSto drugo, pretpostavka je da je uloga Ikebane u tom trenutku potaknuti

samorefleksiju Mlade Zene o vlastitu ponaSanju prema preminuloj majci i tome kakva je ona

bila kao dijete, $to se potvrduje u njezinu pitanju upuc¢enom Bolni¢aru o tome je li normalno da
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nije potresena kada osoba premine. Mogli bismo re¢i da lkebana funkcionira na objema
komunikacijskim razinama jer bi uz vidljivu unutrasnju komunikaciju s Mladom zenom takoder
bila izraZzena sugestija Citatelju da navedeni odnos ¢ita u metaforiCkom kljucu i iz perspektive

Ikebane koja je zapravo komentatorica.

Vrlo je sli¢no naglasena Ikebanina funkcija u veé navedenom dijalogu izmedu Zene i
Ikebane u prethodnom poglavlju s tom razlikom $to je vise izrazen montazni postupak prekida
vremensko-prostornoga kontinuiteta. Budu¢i da Muskarac razgovara na telefon, a Ikebana je
prodrla kao ¢&istatica u dramski prostor koji ¢ine Zena — Muskarac, ¢itatelju se nagovijesta
prikazivanje situacije prije pocetka dramske radnje. Ikebana specificira vrijeme temporalnom
deiksom: On ima Sest godina, pritom misle¢i na Davida. Time se otvara mogucnost
refleksivnosti na davnu dramu koja je prethodila sadaSnjem pasiviziranju odnosa u obitelji,
odnosno ponovnog ozivljavanja prethodne drame (Sarrazac 2012: 128). Istovremeno na
posredujucoj komunikacijskoj razini preko lika Ikebane Cditatelj prepoznaje komentar
tadasnjega ponasanja MuSkarca koji je nezainteresiran (Ikebana slegne ramenima, mahne
prema Muskarcu kojeg naziremo kako i dalje razgovara na mobitel), $to potvrduje njegovo

ponasanje u primarnom dramskom vremenu naznaceno u didaskaliji.

Ikebaninim se monologom vrlo efektno zavrSava Ono Sto nedostaje, a najavljen je u
didaskalijama u kojima je opisano da lkebana izlazi u radnoj odje¢i spremacice i ispred sebe

gura kolica s priborom za ¢iS¢enje; iznova smo na aerodromu:

IKEBANA: I tako. posvuda se to dogada, u ciklusima, generacijama, kako bilo. Jer niSta nije
jedino, nista nije novo, nista jedinstveno. A to da ljudi ne placu jer su slabi, nego jer su predugo
bili jaki, ma, ne vjerujem ja u to. Koliko je samo nacina na koje se pokuSavamo utjesiti, ovo je
tek jedan. Lijepa re€enica bez pravog sadrzaja. Cistila sam godinama tim jednim ljudima koji
su se na kraju rastali. lzgledali su sretno, sve dok... vi$e nisu izgledali tako. On je veterinar,
jednom je slucajno ubio kuju predsjednika drzave. Bio je osoba na vaznom poloZzaju, primarijus,
tako nesto, stalno je putovao po tim svojim simpozijima, ali ju je svejedno ubio. Slucajno,
doduse. Uspavao ju je, pa se ona iz toga nije viSe probudila. (Nasmije se.) Meni je to i dalje
smijesno, ta nekakva sirota kuja, i predsjednik drzave, i sve. (Uzdahne i odlozi metlu.) A njegova
je Zena bila draga gospoda, prema meni. Oni su isto prosli svoje. S malim, svojim sinom, mislim.
Davidom. A ja, nemam puno snova, samo prostor izmedu oc¢iju. Gdje sam nekad mislila, sad je
vrijeme. Bez kraja, a prazno. Ono §to je preostalo — slusam razgovore, smijeh i korake. To su
ljudi koji zive. Imali su sina, ti kod kojih sam Cistila, a onda se njihov sin zakljuao u sobu, na
nekoliko dana. Bio je petak kad je prestao uzimati pladnjeve s hranom. Objesio se o radijator za
centralno grijanje, a nije jo$ imao ni Sesnaest. (2015: 153)

S obzirom na to da smo prethodno analizirane dijaloske dramske situacije usporedili s

monologiziranjem, u zavr$nom Ikebaninu monologu i§¢itavamo konacno brisanje unutrasnje
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komunikacijske razine, ili prema Lehmannu unutarscenski govor upuéen glumac¢kom partneru
i isticanje posredujuée razine, tj. izvanscenskoga govora prema theatronu®. Takav bismo
postupak povezali s postdramskim nastojanjem da se pojaca karakter kazaliSne realnosti u
apostrofiranju theatrona (Lehmann 2004: 167). Ikebanin se monolog stoga nece Citatelju ili
gledatelju ¢initi kao stilizacija patoloski posebnoga slucaja u kojemu lik glasno razgovara sam
sa sobom. S obzirom na to da je adresat publika (a to zaklju¢ujemo prema didaskalijskome

iznova smo na aerodromu), potencira se ¢injenica komunikacije.

Budu¢i da smo u prethodnom poglavlju istaknuli nedostatak komunikacije medu
likovima, posljedi¢ne osobne tragi¢ne sudbine i opée nezadovoljstvo, Ikebana u posljednjem
monologu postaje lik-svjedok koji vra¢a ono S§to je nedostajalo u prethodnim dijalozima —
izvanscenski govor. To¢nije ona svjedo¢i umjesto onih koji vise nikada nece imati glasa poput
Davida ili onih koji vi$e ne¢e moéi medusobno komunicirati poput Zene i Muskarca. Ipak za
razliku od brechtovskoga lika-svjedoka® koji je prolaznik-izvjestavaé o videnomu, Ikebana
dobiva svoje posebne crte, ona je takoder na neki naCin stradalnica ili mucenica. U pocetnim se
reCenicama monologa prepoznaju filozofska nastojanja lika-svjedoka koji poprima obiljezja
antickoga mudraca. Medutim u reCenicama: 4 ja, nemam puno snova, samo prostor izmedu
ociju. Gdje sam nekad mislila, sad je vrijeme. Bez kraja, a prazno., Ikebana svjedo¢i o svojim
mukama, koje bismo mogli tumaciti u kontekstu izvanscenskoga govora prema theatronu. Ako
je ona lik koji se ispunjava samo u toj funkciji, ne moze imati snove i osje¢anja, nego ¢e uvijek
svjedoditi o tudoj muci. Potvrduje to didaskalijska obavijest o Ikebani koja stavlja veliku masku
na glavu i metateatarski komentar koji slijedi: A ona sad sjedi na mojem stolcu. Ono tamo je
moj stolac. Prokleta navika. Kao da sam covjek, a ne pas. Kao da sam covjek, samo nesnosnije.
Treba takoder primijetiti kako se u oba analizirana primjera Ikebana nalazi u ulozi lika-svjedoka

u situacijama koje su traumaticne za likove: Zena se 1 Muskarac ne znaju nositi sa sinovljevom

92 _ehmann Zeli razlikovati kazali$ni monolog i krupni kadar u filmu. Iako postoje velike sli¢nosti u smislu da se
monoloskom situacijom oslikava unutrasnji svijet protagonista, krupni kadar u filmu istovremeno znac¢i demontazu
dozivljaja prostora dok kazalini monolog potencira opazanje dramskoga zbivanja u sada-prostoru ovjereno
izravnim ukljuc¢ivanjem publike. Zbog toga autor postulira dvije osovine komunikacije: unutarscensku i njoj
popreénu izvanscensku koja ozna¢ava komunikaciju izmedu pozornice i mjesta gledatelja. Pritom se posluzio
grékom rijedju theatron koja je izvorno oznacavala prostor za gledatelje, a ne ¢itavo kazaliSte. Upuéivanje na
izvanscensku komunikacijsku osovinu izaziva interes za tekstualnost monologa i njegovu specificnu teatralnost
(2004: 166).

9 U brechtovskom lik-svijedoku ispoljava se Brechtova namjera da zadudi svoju publiku. Kod toga autora lik
nikada nije autonomna sustina, nego je ve¢ izlozen komentarima glumeca, Sto se na jezi¢noj razini o€ituje u prelasku
govora s prvoga na treée lice jednine, npr. u replikama Galyja Gaya u Covjek jednak covjeku. Takav se lik definira
kao refleksivan lik, on se ne sukobljava s ostalim likovima, nego ostaje na mjestu svjedocenja, odlucuje analizirati
situaciju (Sarrazac 2012: 129-131).

212



seksualnos¢u, pricem Muskarac izravno odbija razumjeti Davida i drzati se po strani, §to
sigurno utjece na Davidovo samopouzdanje i predstavlja mu traumati¢an dogadaj. U zavr§nom
monologu pak Ikebana pripovijeda o Davidovu samoubojstvu nakon njegove prozivljene
traume, daju¢i do znanja da je svjesna kako je do njega doslo i da je svjedocila samom
tragicnom dogadaju. Ikebanino bismo svjedocenje stoga mogli opisati onim §to Govedi¢ naziva
laznim svjedoCenjem preuzimajuc¢i Liftonovu definiciju — znati o pocinjenoj nepravdi, ali
propustiti na nju reagirati, odnosno propustiti se protiv nje pobuniti (2005: 94). U tom bismo
kontekstu mogli re¢i da Ikebanino poticanje komunikacije u obliku samorefleksije nije dovoljno
da bi pripojilo traumom razdvojene ja i ti®*. Ona je tako oli¢enje drustva u kojemu je stvorena
apatija prema nasilju i stav da je bolje ne mijeSati se u obiteljske odnose, a rezultat je takvoga

stava uvijek tragican.

9.1.2. Nedostaje: stiliziranje prostora

Norma jedinstva prostora i vremena zadana Aristotelovom Poetikom u potpunosti je
napustena pojavom modernih drama i ponovnim ¢itanjem Shakespeareovih drama jos§ u 18.
stoljecu, s iznimkom naturalistiCkih drama koje su zbog poetoloSkoga programa naturalizma
ispunjavale pravilo zatvorene strukture vremena i prostora (Pfister 1998: 357-361). Pfister
napominje kako se pojavom otvorene strukture vremena i prostora drama okrenula epiziranju i
otvorila moguénost pripovjedata 1 pripovijedanja, §to je jasno naznaceno 1 pojavom

posredujuc¢e komunikacijske razine.

U Zajecovoj drami lako je uociti jasno prostorno odredenje u didaskalijama na pocetku
i na kraju drame (4derodrom, ¢ekaonica.l Kao na pocetku, iznova smo na aerodromu.), ali 0sim
tih spacijalnih deiksa, nema jasnih naznaka o prostoru kojim se krec¢u likovi, borave li u istoj
prostoriji, jesu li fizicki odijeljeni jedni od drugih. Usporedili bismo takvo tek neznatno
konkretiziranje koncepcije prostora s funkcijom apstraktne nigdine u modernim dramama
(Pfister 1998: 375-376). lako je naznaceno da likovi borave na aerodromu, izostalo je
stiliziranje prostora, doima se kao da je aerodrom prazan. Praznina prostora ili manjak stilizacije
omogucuje semanticko punjenje simbolima, Sto se onda moze prevesti na upotrebu ljudskoga
tijela kao simbola. U tom smislu udaljili bismo se od Pfisterova epiziranja drame i priblizili

dramskom tekstu koji istice teatralnost ili performativni potencijal. Iako se otvorila moguénost

% Trauma vodi postupnom shvacanju da zajednica viSe ne postoji kao ucinkovit izvor medusobne potpore te da je
jedan vazan dio jastva potpuno nestao: Ja doduse nastavlja postojati, iako ostaje osteceno i zauvijek promijenjeno.
Ti takoder nastavlja postojati, iako udaljen, tesko dostupan. Ali mi vi§e uopée ne postoji, mi u smislu povezanog
para ili povezanih stanica unutar ve¢eg komunalnog tijela. (K. Erikson 1976: 154, prema Govedi¢ 2005: 97).
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ubacivanja pripovjedne instance, koja se donekle ispunja u liku Ikebane, prostor se potencira

ili semanticki puni tek ljudskim kontaktom, bilo gestom, mimikom ili verbalno.

Potencija prostornosti

Kao §to se u predstavi prostornost proizvodi primjerice kretanjima i opazanjima aktera
i gledatelja, 1 u tom je kontekstu shva¢ena kao fluidna kategorija koja se moze mijenjati u
predstavi i kroz predstavu, uvijek se organizira i strukturira na druk¢iji nacin (Fischer-Lichte
2009: 130-139), tako se u Ono sto nedostaje maksimalno iskoristava fluidnost prostornoga
odredenja. Usporedba se moze Ciniti neuvjerljivom jer izostaje aspekt gledatelja koji je potreban
autopoetiCkoj-feedback spregi, ali zelimo pokazati da je fluidno$¢éu prostora, naznacenom
stalnom izmjenom perspektiva likova, Citatelj odnosno gledatelj uklju¢en u prekljuc¢ivanje. U
dramskome je tekstu verbalizirana upotreba rekvizita i akcijsko konstituiranje prostora, Sto su
inace kategorije kazaliSnoga teksta, ali smatramo da takoder idu u prilog tezi o naglasenoj

teatralnosti, performativnosti dramskoga teksta.

Izostanak stilizacije prostornoga odredenja usmjeruje Citatelja na koriStenje rekvizita,
ulazak ili izlazak odredenih likova 1 gestikulaciju. U tom se kontekstu semantiziranje prostora
zbiva zato da bismo vise doznali o unutrasnjem stanju likova, a posljedicno se ostavlja dojam
brzih filmskih rezova ili brze izmjene prikazanih slika razlicitih obiteljskih odnosa.
Kristaliziraju se tri scenska rekvizita koja semantiziraju prostor i poticu izmjenu likova koji

komuniciraju:

a) ¢asa viskija (Zena sjedi za stolom u svojoj kuhinji. Uzima bocu viskija, ulijeva u ¢asu,
pije./ Promatra ga, otpije gutljaj viskija iz ¢aSe.l Zena uzima bocu i dvije ¢ase. Prilazi
muskarcu i daje mu casu.l Muskarac i Zena kucnu se casama, piju.l Zena ulijeva viski
u casu, upitno pogleda Muskarca.l Muskarac ustaje, toci viski i donosi Zeni koja se
nastavlja smijati./ Humanitarac mu prilazi s ¢asom, dodaje mu ju.l Bolnicar prilazi
Zeni, dodaje joj casu s viskijem.l),

b) vrata (Ikebana dolazi do zatvorenih vrata i pokusa ih otvoriti, ali ne uspijeva.l Odlazi
do zatvorenih vrata, koja je trenutak prije bezuspjesno pokusala otkljucati Ikebana.l
Stavlja hranu na pladanj pa ga odnosi ispred zatvorenih vrata, stavlja ga na pod./
Ponovno odlazi do zatvorenih vrata./ A onda zvuk kljuca u bravi ulaznih vrata.l Zena
odlazi do ulaznih vrata, otkljucava ih.l Mlada Zena sjedi ispred bijelih bolnickih vrata

na kojima stoji broj 202./ Muskarac ustaje od stola i odlazi do vrata na koja je Zena
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prije kucala./ Muskarac se naslanja na vrata./ Promatraju se, a onda Zena naglo ustaje,
prilazi vratima./ Zena nemocno sjeda na pod i naslanja se na zatvorena vrata.) i

c) umjetnicke slike (Ulica, ispred izloga s umjetnickim slikama. [David prilazi
fotografijama, promatra ih. Ulazi Djevojka, i ona prilazi fotografijama, staje pokraj

Davida./ Humanitarac i David sjede na kaucu ispod fotografija.).

Dramaturska je funkcija triju rekvizita prilicno jasna. Osim S§to se pojavljuju u
didaskalijama nazna¢ujuci pasivno unutrasnje stanje likova ili akcijsko konstituiranje prostora,
dijelom su i iskaza likova. Primjerice uo¢ljivo je da se ¢asa viskija najéesée javlja kod Zene,
Sto povezujemo s trazenjem utjehe u alkoholu, mozda ¢ak 1 ovisno$¢u. Jednako je tako u vecini
situacija ¢a$a viskija znak druZenja, primjerice izmedu Muskarca i Zene, Bolnidara i Zene,
Humanitarca i Davida, a istovremeno moze biti oslonac u situacijama kada navedeni likovi ne
uspijevaju komunicirati. Umjetnicke slike ili fotografije oko kojih se okupljaju likovi sugeriraju
zanimaciju Zene i Djevojke, za koju se obje gotovo pa ispri¢avaju u replikama jer je taj interes
u drustvu oznacen kao nesto pretenciozno, gubitak vremena 1 privilegij suvremene Zene koja
besposli¢ari. Tako ¢e Zena reéi za svoje slike: Ja sam potpuna amaterka, bavim se ovim
amaterski. Iz gusta, ali do kraja pretenciozno., a Djevojka: Godinama sam putovala po svim
tim glupim i bespotrebnim zemljama, i fotografirala praveci se da se divim stvarima koje me

okruzuju ili da ih razumijem.

Vrata stoga imaju sli¢nu funkciju, mogucnost su uvla¢enja novih likova, stvaranja novih
dramskih situacija i napustanja dramske fikcije. To se jasno realizira u replikama koje poslije
verbaliziranja vrata izmjenjuju novi likovi. Ipak nije im bezrazlozno posveéen veci prostor u
didaskalijama i semanti¢ki pun u Zeninoj replici pa éemo se detaljnije zaustaviti na

obrazlozenju njihova znacenja u razli¢itim kontekstima. Kako prepoznaje Katni¢-Bakarsi¢

(2019: 92),

vrata podsjecaju na grani¢ne prijelaze, na mjesta gdje je moguca opozicija izmedu Nas i Njih,
tj. Drugoga, ali njezina privremena neutralizacija... mjesta susreta sa Drugim i bijega od
Drugoga. A na granici, na rubnim mjestima, uéi nas Derrida i njegovi sljedbenici, i nastaju
neocekivani obrati, prirastaji znacenja. U tom smislu govorim o opozicijama uklju¢enima u ono
Sto vrata oznacavaju: Spolja — Unutra, Ulazak — Izlazak, Zatvoreno — Otvoreno, Zaklju¢ano —
Otkljucano.

Prije svega treba napomenuti da vrata ¢ine svojevrsnu opoziciju fluidnom prostoru ili
apstraktnoj nigdini u Ono sto nedostaje. Buduéi da ne postoji jasna arhitektura mjesta

boravljenja dramskih likova, vrata stvaraju bitnu granicu, to¢nije konotiraju odijeljenost i

215



potenciraju razliCitost mjesta boravka. Takoder treba primijetiti da se i u didaskalijama i u
replikama upotrebljavaju upravo vrata i kljucevi, a ne primjerice zidovi koji takoder mogu
naznaditi prostornu granicu i semantizirati prostor, ali i meduljudske odnose. To je vjerujemo
tako zato Sto zidovi znace jasnu granicu i ne ostavljaju mogucnost spajanja uz odvajanje, osim
upotrebe jace fizicke sile prilikom rusenja zidova, §to automatski pretpostavlja i nasilje. Vrata
su ipak vrsta grani¢ne rampe, ona prije svega denotiraju ulazak ili izlazak, odnosno prelazak ili
prolazak iz jednoga prostora u drugi (Katni¢-Bakarsi¢ 2019: 89). Primje¢ujemo i da mijenjanje
prostorne odrednice uvelike ovisi 0 likovima s jedne i s druge strane, pri¢em se stvara prilika

za demonstraciju moci, a vrata postaju i mjesto pregovora.

Uz denotativno znaenje vrata obicno vezemo i denotaciju kljuCeva, ali 1 njihovo
simbolicko znacenje vlasniStva, tj. ulaska u posjed. Medutim njihovo je znacenje i
sinegdoskoga karaktera jer imati kljueve znaci imati stan, a daljnja se simbolika ispunja u
stupnju ozbiljnosti veze, bliskosti i povjerenja kada kome damo klju¢ i suprotno, kada
zahtijevamo vracanje kljuca, simbolizira se prekid odnosa ili kraj povjerenja, prijateljstva,
ljubavi (Katni¢-Bakar$i¢ 2019: 98). Ve¢ se na pocetku drame demonstrira nejasnost odnosa

rastavljenih Muskarca i Zena upravo simbolickim znacenjem kljuceva:

A onda zvuk kljuc¢a u bravi ulaznih vrata. Zena ustaje, osluskuje. Novi pokusaj otkljucavanja.
Onda zvono.

Zena odlazi do ulaznih vrata, otkljucava ih. Ulazi Muskarac. Promatraju se.
MUSKARAC: Zdravo.

ZENA: Zdravo —

Sutnja.

MUSKARAC: Jesam ja mozda —

ZENA: Ne, ne.

Promatraju se u neugodi.

ZENA (napokon): Nisam o¢ekivala da ¢e§ dodéi.

MUSKARAC: Aha.

ZENA: Mislim, da ¢e§ doéi... ovako.

MUSKARAC: Kako?

Zena slegne ramenima.

ZENA: Kao da jo§ Zivi tu. Valjda tako.

Muskarac pogleda kljuc koji jos uvijek drzi u ruci.

MUSKARAC: Navika, oprosti. (2015: 134)

Vratima je dakle odreden grani¢ni prijelaz koji, osim denotiranoga stana u kojem boravi Zena,
simbolizira granicu privatnoga posjeda i odnosa medu biv§im supruznicima. Posjedovanje
kljuceva prije rastave za njihov je odnos znacio bliskost, privrzenost i povjerenje koje su oboje

dijelili. Ipak Muskarac je nakon rastave zadrZao kljuceve, a njegov pokusaj otklju¢avanja
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moZemo tumaditi kao njegovo shvacanje odnosa sa Zenom u kojem se nista nije promijenilo,
ali istodobno i kao prikaz mo¢i Muskarca koji narusava odredene druStvene norme postavljene
oko ulaska u ¢iji stan. Prije nego se kamo ulazi, kuca se, zvoni, lupa, doziva, a sve drugo smatra
se nepristojnim. S druge strane Zena je zaklju¢anim vratima jasno postavila granicu privatnosti,
afirmiraju¢i time Muskarca kao Drugoga, stranca, a kasnije i izrazito negativno konotiranoga.
Muskaréev pokusaj otkljuéavanja i Zenino otkljuavanje vrata djeluje kao iznenadenje za oboje,
Sto u kontekstu simbolickoga znacenja vrata kao grani¢noga prijelaza mozemo interpretirati
kao iznenadno postavljanje granice koja prije nije postojala u odnosu. Efekt iznenadenja koji
izazivaju tako postavljena vrata Katni¢-Bakarsi¢ definira kao granicu koja se gotovo zblizava
sa znacenjem zida, a smanjuje se znacCenje vrata kao grani¢noga prijelaza (2019: 95). Da
zaklju¢ana vrata zbilja znade trajno postavljen zid izmedu Muskarca i Zene, tj. nemoguénost
povratka bliskom odnosu sa Zenom, verbalizira se kasnije u dijalogu kada iz Mugkaréeve
replike saznajemo da je Zena promijenila bravu i da ga smatra neprijateljem, a Zena odgovara

da ne zna zasto je Muskarac uopce dosao jer joj nijedna stvar koju je rekao ne pomaze.

Sljedec¢a vrata suprotstavljena apstraktnoj nigdini bolnic¢ka su vrata na kojima stoji broj
202, ispred kojih sjedi Mlada zena, a iza kojih je tijelo njezine preminule majke. Znakovito je
to da se radi o bolni¢kim vratima koja se ne mogu zakljucati, naprotiv uvijek su otvorena pa
doktori i medicinske sestre kao i posjetitelji mogu u¢i kadgod hoce. Ponasanje Mlade Zene
ispred govori o intimnom odnosu s majkom iza vrata. Naime Mlada se Zena povinjuje
drustvenim normama 1 ne Zeli u¢i sama, iako ima potpuno pravo na to kao dijete, nego ¢eka

Bolnicara da bi usla s njim:

BOLNICAR: A vi ste?

MLADA ZENA: Molim? (Mlada Zena shvati pitanje.) A to, da. Ja sam... rodbina, rod —
Bolnicar je zbunjeno promatra.

MLADA ZENA: Ja sam kéi.

Bolnicar klimne glavom.

MLADA ZENA: Nisam htjela ulaziti sama, pa sam — (2015: 134)

U tom kontekstu postavljen grani¢ni prijelaz u odnosu Mlade Zene i njezine majke simbolizira
pregovor izmedu odnosa moci. Prelazak postavljene granice privatnosti i stupanje u prostor koji
bi u tom slucaju dijelila s majkom znaci poStivanje maj¢ine privatnosti, bliskost odnosa i u
konacnici demonstraciju nemo¢i ili sazaljenja, Zalosti 1 suosje¢anja. Medutim pristojnost koju
je pokazala ispred vrata, u prostoru javnoga, postaje hinjena ulaskom u prostor maj¢ina
privatnoga. Citatelj ubrzo saznaje da kéeri (Zena i Mlada Zena) nisu bile bliske s majkom, ¢ak

StoviSe nisu imale nikakvu komunikaciju, i to joj obje predbacuju:
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MLADA ZENA: Kad smo saznale da je ovdje, i da je bolesna, odlucile smo da neéemo dodi.

Sestra i ja. Jednostavno smo tako odluéile, necemo doci. I evo vam sad price za kantinu. (2015:
137)

Odbijanjem dolaska u bolnicu i prolaska kroz bolnicka vrata 202, dok im je majka jo$ bila
bolesna, izbrisana je svaka mogucnost popravka odnosa roditelja i djeteta pa prolazak kroz
otvorena vrata Mlade Zene nakon $to je majka preminula ne pretpostavlja i njezino pomirenje s
majkom, nego upravo suprotno moguc¢nost da demonstrira svoj osje¢aj gnjeva. Ipak Zajec ne
oslikava osjecaje likova crno-bijelo, njihove su reakcije nijansirane prema situaciji u kojoj ih
Citatelj zatjeCe. Osim toga zbog ruSenja jedinstva vremena 1 prostora, Citatelj saznaje o
kompleksnimm odnosima Zene i Mlade Zene s majkom. Grubo i izravno izrazavanje Mlade
zene kojim prikazuje svoju navodnu hladnocu i sarkazam prema majci (Mlada zena sjeda na
krevet, sasvim do nogu mrtve starice. A onda se jos malo pomakne i pogleda je: Oprosti, ali ja
nisam toliko obzirna. Meni treba viSe mjesta.) 1 naposljetku dovodi situaciju do grotesknosti
(...a onda Mlada zZena odjednom vise ne moze pa suknju hvata objema rukama i pocinje ju
silom natezati uz noge mrtve starice, stenjuci od napora: Jebem ti mater, jebem ti ja mater -), u
Citatelja bi trebao izazvati suosje¢anje prema liku Mlade Zzene, a istovremeno pridonijeti

razumijevanju slojevitosti njezina odnosa prema majci.

Vrata koja su otezana simbolikom svakako su vrata koja predstavljaju grani¢ni prijelaz
izmedu Davida i ostalih dramskih likova. Konotativno zna¢enje koje nose ta vrata znacenje je
prostornosti, to¢nije znak da likovi ipak ne borave u apstraktnoj nigdini, nego u prostoru s
podijeljenim prostorijama ili jasno naznacenim fizickim granicama. Njihovo denotativno
znacenje u potpunosti otkriva Ikebana na kraju svojega monologa u kojem citatelj saznaje da
se David zaklju¢ao u sobu na nekoliko dana, prestao uzimati pladnjeve s hranom u petak, da bi
naposljetku pocinio samoubojstvo. Kako tvrdi Katni¢-Bakar$i¢, zatvaranje vrata jedne
prostorije u ku¢i ili stanu denotira potrebu za privatno$¢u, no zaklju€avanje vrata samo u
konfliktnim situacijama postaje znak kojim se izrazava ljutnja, distanciranje i sl. (2019: 91). U
podetku je dramskoga teksta tek naznagen graniéni prijelaz izmedu Davida i Zene, pa onda i
Muskarca. Citatelj saznaje da se David zaklju¢ao i da Zena i dalje ostavlja pladnjeve s hranom
ispred vrata. Tada jo$ uvijek mozemo Davidovo ponaSanje interpretirati kao ponaSanje lika koji

se Zeli distancirati, moZda i pripisati to tinejdZerskom buntu.

S obzirom na to da su vrata zakljuana, David koji je iza njih prividno ima poziciju
moéi, a oni koji su ispred njih promatraju se kao drugi i potpuno su iskljuéeni. Citatelj se

postupno smjesta u deikti¢ko polje drugih, Zene i Muskarca, jer se s druge strane nitko ne javlja,
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Sto znaci i da se povecava dramska napetost. Zatvorena ili zakljucana vrata impliciraju tajnost
ili opasnost za one koji nemaju pristup unutra (Katni¢-Bakar§i¢ 2019: 94), stoga i Citatelj tezi
otvoriti vrata, saznati zbog cCega se David distancirao. Nakon §to prisustvuje verbalnome
nadmetanju Humanitarca i Davida i kona¢noj nasilnoj tjelesnoj premoc¢i Humanitarca prilikom
silovanja Davida, Citatelj postaje svjestan §to je tajna koja je zakljucana iza vrata — traumati¢no
Davidovo iskustvo koje nikad nije izgovorio pred roditeljima, tj. drugima. Buduéi da vrata do
kraja primarnoga dramskog vremena ostaju zaklju¢ana, David nikada ne dobije priliku ispricati
svoju traumu. Oslonimo li se na imperativ pri¢anja Dori Laub, u kojemu se tvrdi da prezivjeli
nisu zivi zato da bi mogli pri¢ati svoju pricu, nego su ispricali svoju pri¢u da bi prezivjeli (1995:
62-63), moze se reci da je, osim toga $to je fizi¢ki nasilno usutkan kada je prozivio traumu
silovanja, David gubitak glasa platio i vlastitim zivotom. Dok su ¢itateljima otkljucana vrata,

Zeni i Muskarcu ona ostaju do kraja zaklju¢ana, oni nikada ne doznaju za Davidovu traumu.%

Naposljetku recimo da je povod ovome semantickom razotkrivanju denotata vrata
Zenina replika koja nadaje metaforiki klju¢ za itanje prostornih pa tako i meduljudskih i

obiteljskih odnosa dramskih likova:

ZENA: Evo. Nacrtao mi je kuéu. Kuéa zna¢i sigurnost. Ljubicasti krov, to je kajanje, ali za $to
on moze biti kriv, on je samo dijete. Drveni stol, on je ispod krova. Na njemu je krletka. Prazna
krletka, to je sloboda. Otvorena su vrata, od kuce. Sirom su otvorena, to je pogled u buduénost.
Mora se i¢i prema tamo, nema drugoga puta, mora se zivjeti. (2015: 148)

U psiholoskoj analizi Davidova crteZa Zena razotkriva apstraktne pojmove poput obitelji,
sigurnosti, slobode, buduc¢nosti i odnosa unutar obitelji konkretnim pojmovima poput kuce,
krova, stola, krletke i vrata. Rekli bismo iskoriStava se tjelesno iskustvo Covjeka u
svakodnevnom Zivotu kako bi se maksimalizirao literarni potencijal konceptualne metafore (M.
Biti, Marot Ki§ 2014: 208-211). lako su dakle u primarnom dramskom vremenu vrata ostala
zaklju¢ana Davidu, u njegovoj imaginaciji, u crteZzu dok je jo$ bio dijete, vrata su mu Sirom
otvorena 1 on je slobodan kretati se izvan sigurnosti svojega doma, doZivjeti budu¢nost. Na

utemeljenost konceptualne metafore u tjelesnom dozivljavanju svakodnevice snazno ¢e se

% Zajec se vraca liku Davida u monodrami naslovljenoj David. Preko stakla, koja je dijelom projekta Monovid-19
koji pak okuplja 19 dramskih monoloskih formi dramaticara koji su se odazvali pozivu da progovore o zivotu u
izolaciji, o paradoksu situacije koja nas istovremeno spaja i razdvaja (https://drame.hr/hr/monovid/542, pregled 5.
9. 2020). U toj se monodrami David preko staklene barijere obraca svojem ocu. Grani¢ni je prijelaz oslabljen
arhitekturom stakla, materijalom koji ve¢im dijelom propusta skoro Citav spektar svjetla, ali je istodobno vrlo
postojan i inertan materijal. Staklo denotira mogu¢nost komunikacije izmedu roditelja i djeteta, koja nije mogla
biti realizirana u Ono $to nedostaje.
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osloniti redateljica Selma Spahi¢ i dramaturg Tomislav Zajec te ju detaljnije razraditi u

predstavi Ono Sto nedostaje u ZKM-u.
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9.2. ZKM: Ono sto nedostaje

Premijerno izvedena u ZKM-u 16. prosinca 2017, predstava Ono sto nedostaje u reziji
Selme Spahié, koja je blisko suradivala s Tomislavom Zajecom, potaknula je kazali$nu kritiku
da se pretezito osloni na metafori¢ku rascvjetanost i vizualiziranje planine Mt. Everest. Naime
bijele keramicke plocice polozene uzduzno i u jednom dijelu uspravno, oblikovale su tako
zanimljiv scenski i gledali$ni prostor u maloj dvorani ZKM-a. Kazali$na je kritika verbalizirala
izvedenu konceptualnu metaforiku, pri ¢emu se planinskim vrhuncem i njegovim osvajanjem
ve¢inom objasnjavaju problemi suvremenoga drusStva kao Sto su sloboda, sloboda izbora i

t%:  Ne znajuéi kako i gdje da pronade izlaz

obiteljski odnosi, §to pratimo u re€enicama popu
iz bezizgledne situacije, optuzuje sebe, i naravno, kao i ostali likovi u drami, ne nalazi svoj
Everest®, ,,(...) Mont Everest na koji likovi treba da se popnu kako bi se ostvarili kao jedinke 1
oslobodili svojih trauma®, ,,Tijela su planine u ¢ijim se nutrinama deSavaju tektonski pokreti
izazvani traumom®, ,,Za njih je sat i pol predstave fizicki napor osvajanja Everesta postavljenog
na sceni; klizanja, padanja 1 trke, ali i potpune koncentracije na likove stvorene od glumackih i

fizickih minijatura® ili ,,Ledena pustoS prekriva nade protagonista (...)".

Ako ve¢ ne u scenografiji, takvi su iskazi sigurno pronasli oslonac u predgovoru
programske knjizice koji su napisali Spahi¢ i Zajec. Redateljica i dramaticar objasnjavaju da je
vrh najvece planine na svijetu posluzio kako bi se objasnila ljudska potreba da se odlucuje, ali
istovremeno i nemogucnost istoga. Spahi¢ je takoder u cilju bilo redefinirati tradicionalan
pogled na obitelj i obiteljske odnose kao na nesto $to se bira, a ne dobiva, pa zbog toga mozes
iza¢i ili odabrati novu ako te ne ¢ini sretnom. Treba istaknuti da je kritika pohvalila ¢itav
autorski tim: govori se o sjajnoj glazbenoj podlozi skladatelja Alena i Nenada Sinkauza,
odli¢noj koreografiji glumaca koju je oblikovala Blazena Kova¢ Cari¢, zatudno postavljenoj
uzduznoj sceni scenografkinje Mirne Ler, a nagradom Marul za umjetnicko ostvarenje
ovjentana je kostimografkinja Doris Kristi¢. Nagradu za najboljeg mladog glumca na
medunarodnom kazalisnom festivalu MESS 2018 za ulogu Davida dobio je Adrian Pezdirc, a
ostatak je glimacke postave uvijek pohvaljen u kritikama i recenzijama. Cine ju Katarina

Bistrovi¢ Darva$ (Zena), Zoran Cubrilo (Muskarac), Natasa Dangubié (Mlada Zena), Doris

% Kriti¢arski su tekstovi pronadeni na internetskoj stranici ZKM-a u na kojoj se nalaze i podaci o glumackoj i
autorskoj postavi, predgovor programske knjiZice, kratki podaci o predstavi i nagrade. Re€enice su preuzete redom
iz sljedecih tekstova: Ozegovi¢, Nina. 29. 9. 2018. Predstava ,,Ono §to nedostaje: napeta i uzbudljiva drama.
Oslobodenje; Krsmanovié¢, Asja. 2. 10. 2018. MESS Kcritika: Trauma zarobljena u tijelu. Oslobodenje; Radovic,
Bojana. 19. 12. 2017. Moderna obitelj surova i hladna poput Everesta, Vecernji list; Cadez, Tomislav. 20. 12.
2017. U reziji Selme Spahi¢ pred nama tefe prica koja se &ita 1 bez rijeéi, Jutarnji list.
https://www.zekaem.hr/predstave/ono-sto-nedostaje/ [pregled 25. 1. 2020.]
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Sarié¢ Kukuljica (Katja), Frano Maskovi¢ (Humanitarac), Milica Manojlovi¢ (Djevojka), Dora
Poli¢ Vitez (Ikebana) i Goran Guksi¢ (Bolnicar).

Osim $to su do neke mjere izmijenjene replike u Zajecovu dramskom tekstu, puno je
paznje posveéeno tjelesnom pokretu i opcenito glumcevu tijelu u predstavi. Zadrzat ¢emo se
stoga na moguénosti utjelovljenja metaforickoga iskaza, odnosno pokazati da je koncept poput
metafore, koji je u znanstvenim istrazivanjima gotovo uvijek rezerviran za jezik, moguce
preoblikovati ili ostvariti nove veze izmedu konkretnih i apstraktnih pojmova ako se utjelove i
tako iskustveno prozive. KazaliSni se tekst u tom smislu moze €initi vrlo potentnim jer raspolaze
razli¢itim modusima, pri ¢emu se ovdje posebno istice tijelo, odnosno tjelesnost. S obzirom na
to da smo u prethodnoj analizi dramskoga teksta zakljucili kako je ono $to nedostaje smislena
komunikacija medu likovima, mozemo ocekivati da ¢e se osjecaji, promisljanja, stavovi i

uvjerenja ocituju tjelesno. Krsmanovi¢ tako primjecuje da je

pokret (je) Cesto u kontrastu s govornom radnjom glumca i predstavlja unutarnje dozivljaje
likova (kao u sceni gdje jedna od sestara razgovara s bolni¢arem o svojoj mrtvoj majci za koju
je dosla potpisati papire, a majka je sve vrijeme, poput nekog tereta zakacena za nju i vuce ju
svojim tijelom prema dolje). Kroz pokret su otjelotvorene sve traume likova i te traume su
konstantno u dijalogu, kao u nekom paralelnom svijetu gdje se izmedu tijela odvija neka vrsta
telepatskog dijaloga koji se u stvarnom svijetu moze zagrebati rijeéima.97

9.2.1. Multimodalna metafora

Na razvoj kognitivne poetike ili kognitivne stilistike, jednoga od pravaca multimodalne
stilistike, kao 1 na koncept utjelovljenja u teatrologiji snazno je utjecala teorija konceptualne
metafore Lakoffa i Johnsona. Razvidno je i zasto. Autori su oblikovali svoju paradigmu oko
metafori¢ke naravi nasega svakodnevnog Zivota, nasih misli, djela i jezika. Covijek toga &esto
nije svjestan, ali polaze¢i od jezi¢nih dokaza, autori uvjeravaju da je njihova metafori¢nost
moguca zbog toga $to je proces ljudskoga misljenja metafori¢an (2015: 2—6). Gotovo istodobno
s razvojem teorije konceptualne metafore, djelomicno u njoj utemeljen, a pocevsi od
fenomenoloske filozofije Mauricea Merleau-Pontyja, razvija se koncept utjelovljenja kojemu
je cilj reintegrirati tijelo u filozofski sustav Zapada (usp. npr. Bubas 2021: 21-24, Fischer-
Lichte 2009: 98). Za razliku od dotadasnjih zapadnjackih filozofskih praksi koje su tijelo
iskljucivo negativno konotirale, povezujuci ga s najnizim ljudskim potrebama i Zeljama, um je

mjesto Covjekovih najvecih dostignuc¢a. On je osloboden svega $to moze Covjeka unazaditi.

% Krsmanovi¢, Asja. 2018. MESS Kritika: Trauma zarobljena u tijelu. Oslobodenje, 2. 10. 2018,
https://www.oslobodjenje.ba/magazin/kultura/pozoriste/mess-kritika-trauma-zarobljena-u-tijelu-398002 [pregled
25. 1. 2020].
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Suprotno tome Lakoff i Johnson zakljucuju da nijednu metaforu nije moguce razumjeti, a ¢ak
ni prikladno predstaviti zanemarimo li njezinu iskustvenu osnovu (2015: 19). Isti¢u primjerice

da su orijentacijski metafori¢ki koncepti niknuli iz ljudskih fizi¢kih i kulturnih iskustava.

Poznato je da se konceptualna metafora jezi¢no sastoji od izvorisne i ciljne domene, tj.
od konkretnoga pojma kojim se objasnjava apstraktni pojam, a povezani su kopulativhim
glagolom biti. Vecina je istrazivanja konceptualne metafore lingvisticki usidrena iako Lakoff i
Johnson napominju da su metafore u osnovi konceptualne naravi, a da je metaforican jezik
sekundaran (2015: 237). Kako predlaze i Stanojevi¢, konceptualna metafora nije isklju¢ivo
jezi¢na pojava zbog toga Sto se ljudi izrazavaju 1 drugim modalitetima (ili modusima, op. a.),
npr. kroz slike, glazbu ili kulturne aktivnosti poput rituala (2014: 14). Logi¢no je stoga da se
konceptualna metafora, koja je utemeljena u ljudskom fizickom i kulturnom iskustvu, u nasoj
multimodalnoj svakodnevici prosiri na koncept multimodalne metafore. Forceville ju
objasnjava sluze¢i se Lakoffovom i Johnsonovom izvorisnom i ciljnom domenom, ali je
multimodalnost koncepta predstavljena razli¢itim modusima, primjerice zvukom i jezikom
(2009: 24). No cak i kada se znanstvenici bave kojim drugim metafori¢ki izrazenim modusom,
koncept treba verbalizirati, tj. koristit ¢e se ve¢ spomenuta formula zapisivanja. U tom smislu
treba imati na umu da se u verbaliziranju konceptualne metafore izrazene neverbalnim
modusom jace upisuju istrazivaceva ucitavanja, nego $to je slucaj s iskazima. Prva je zapreka
u verbaliziranju neverbalne ili multimodalne konceptualne metafore to Sto neverbalni modusi
nemaju kopulu koja bi signalizirala metaforicku vezu izmedu dva entiteta u danom kontekstu.
Stoga treba obratiti paznju na to kojim se stilistickim alatom ostvaruje slicnost. Forceville

navodi tri moguca (2009: 31):

a) perceptivna slicnost — ostvaruje se samo u monomodalnim metaforama, npr. vizualno
moze nalikovati samo drugome vizualnome

b) neocekivano popunjavanje utora u shemi — kada se $to postavi u odredeni kontekst,
moze snazno, ¢ak i neizbjezno, podsjetiti na $togod drugo, npr. fotografija poljupca
naslovljena ,,zatvor*

c¢) simultano naznaCivanje — istodobnim koriStenjem razlicitih modusa postize se
metaforicka identifikacija, npr. poljubac popra¢en zvukom automobilske nesrece

naznacava metaforicko preslikavanje katastrofe.

Tvrdimo da je u predstavi uocljivo sluZenje potonjim dvama stilistickim alatima, pri¢em se

scenografijom i kostimografijom, tj. onim §to bi Forceville oznacio vizualnim modusom jer ih
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percipiramo vidom ili gledanjem, ostvaruje postavljanje obiteljskih odnosa u hladan prostor
poplocen bijelim plo¢icama, a narancastim parkama, santom leda i bijelom $minkom asocira na
planinski vrhunac Mt. Everest (slika 10.). Tijekom predstave dogada se simultano koriStenje
verbalnih i neverbalnih modusa kojima se postize metaforicka identifikacija, ali dogada se i

sukcesivnost kada neverbalni modus prati verbalni ili obrnuto u metaforickom preslikavanju.

Slika 10. Razbijanje sante leda u Ono $to nedostaje

Poznavanjem teorije konceptualne metafore jednostavnom bismo jezicnom formulacijom
mogli nasloviti metaforicko preslikavanje u predstavi: OBITELJ JE MT. EVEREST ili
OBITELJSKI ODNOSI SU PLANINSKI VRHUNAC MT. EVEREST. Budu¢i da smo nakon
analize dramskoga teksta ustanovili da nedostaje komunikacije i stiliziranja prostora, da su
obiteljski 1 drugi prisni odnosi prilicno uzdrmani, a neki obiljeZeni traumati¢nim iskustvom,
metaforiCko preslikavanje konkretnoga pojma planinskoga vrhunca na apstraktne obiteljske
odnose ne objasnjava dovoljno detaljno naruSenost obiteljskih odnosa ili moguénost obitelji
kao odabira. Stoga je potrebno okrenuti se teoriji konceptualne integracije, kojom ¢emo se
posluziti kako bismo dopunili®® teoriju konceptualne metafore. Konceptualna se integracija
sastoji od dvaju ulaznih prostora, ili ¢ak i viSe njih, koji su medusobno povezani razli¢itim

vezama, identitetskim ili metaforickim. One se djelomi¢no uspostavljaju u procesu sparivanja

% Dok se konceptualna metafora koristi dvjema domenama, izvorisnom i ciljnom, integracijska se mreZa sastoji
od generickoga prostora, integriranoga prostora i najmanje dva ulazna prostora. U konceptualnoj se metafori
preslikavanje vr$i od izvorisne do ciljne domene, a u konceptualnoj se integraciji obavlja izmedu ulaznih prostora,
generickoga i integriranog prostora. Ove su razlike uzrokovale neslaganja izmedu pobornika dviju teorija, ali ih i
potaknule na suradnju (usp. npr. Berberovi¢, Delibegovi¢ Dzani¢ 2014; Matovac, Tanackovi¢ Faletar 2009;
Kdvecses 2005). Mi ¢emo se prikloniti tome da se konceptualna metafora i konceptualna integracija nadopunjuju
jer nam je cilj pokazati kako se koristenjem ve¢ ustaljenih metafora i iskustvenoga znanja moze stvoriti figurativna
kreativnost utemeljena u zajednickoj konceptualnoj osnovi kroz konceptualnu integraciju (Berberovic,
Delibegovi¢ Dzani¢ 2014: 157).
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generickoga prostora sastavljenoga od elemenata zajedniCkih za sve ulazne prostore te
integriranoga prostora, tzv. blenda, u koji se projiciraju elementi iz ulaznih prostora
(Fauconnier, Turner 2002: 47). Kod konceptualne metafore nije moguce objasniti preslikavanja
od ciljne do izvorisne domene, dok konceptualne integracije jest. Osim S$to integracija
omogucuje projiciranje iz ulaznih prostora u integrirani prostor i obrnuto, napominje se takoder
da se iz ulaznih prostora ne projiciraju svi elementi, ali i da je moguée u integriranom prostoru
ostvariti odnose koji nisu prije postojali u ulaznim prostorima. Stoga je prikladnije objasniti
novonastalu figurativnost utemeljenu u ve¢ poznatim konvencionalnim metaforama koje se ticu
obitelji ili planinskoga masiva. Sluze¢i se dvama ulaznim prostorima obiteljskih odnosa i
planinskoga vrha Mt. Everesta, odnosno pojedinim njihovim elementima, pokazat ¢emo kako
gledatelj moZe posredno zakljuciti da je temeljna ideja predstave Ono sto nedostaje svediva na

tvrdnju — obitelj je odabir.

9.2.2. Multimodalna figurativnost u predstavi - obiteljski se odnosi biraju

Kako ve¢ uvodno rekosmo, izbor geografski 1 metaforicki pune planine 1 njezina
najviSega vrha Mt. Everesta trebao je posluziti kao gledateljima iskustveno i1 konvencionalno
poznato mjesto pomocu kojega ¢e razumjeti kompleksne odnose medu dramskim likovima.
Izvorisni bi ulazni prostor Cinili elementi koje bismo povezali s planinom 1 ljudskim iskustvom
planine. Samo penjanje na planinu i njezin najvisi vrh referira se na ljudska orijentacijska i
ontoloska iskustva, primjerice SRETNO JE GORE, SVJESNO JE GORE, ZDRAVLIE 1
ZIVOT SU GORE, IMATI KONTROLU ili SILU JE GORE; VISE JE GORE, DOBRO JE
GORE, ili ontoloska kao Ofisao je u New York u potrazi za slavom i bogatstvom (Lakoff,
Johnson 2015: 15-16, 26). Osim toga dosizanje vrha podrazumijeva kretanje od to¢ke A do
tocke B, dakle pomicanje tijela prema cilju, tj. koncept putovanja. Ponekad samo fizicka
promjena mjesta nije jedino Sto Covjek dozivljava putovanjem, nego je obi¢no uklju¢ena i
intelektualna, duhovna promjena pa ¢e se primjerice spominjati nepremostivost prepreka s
kojima se susre¢emo kada tezimo duhovnim ili socijalnim ciljevima (M. Biti, Marot Kis§ 2014:
216). Sljedeti je element koji bismo mogli povezati s penjanjem na planinski vrhunac osjecaj
snazne hladnoce, nedostatak kisika pa se kao zanimljiv podatak navodi da je Reinhold Messner
prvi ¢ovjek koji se uspeo na Everest bez dodatnog kisika. Planina se ili Mt. Everest kao

metaforicki koncept ostvaruje tek u Davidovim replikama pri kraju predstave:

DAVID: Prvo ... dugo nije bilo nista. Stvarno dugo. A onda, nakon §to se zatvorim u moju sobu
odjednom krene buka. Strasna buka kakvu nikad prije nisam ¢uo. Pa dlanovima pokrijem usi
dok kroz cigle i beton provaljuje ledena Spica velike bijele planine i odjednom je Citava u sobi.
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I kaze mi: ja sam Everest. I mene bude jako strah, ali ipak mu viknem — ja te se ne bojim! Cujes
me? Ja se viSe ne bojim!(...)

DAVID: A Everest mi bez rijeci pruzi ruku i pomogne mi da se popnem, sve do vrha. Pa se
uspravi jo§ malo, i ja sam na snijegu na kojem nitko prije mene nije bio. A Everest napokon
progovori i kaze mi — u jeziku ovog svijeta, ti si David. I vidim te odraslog medu ljudima, i ti si
dobar Covjek. Potpuno Cist, netaknut. I tamo gdje je najsvjetliji dio tebe, tamo cijeli pripadas.
Tako mi kaze. I meni je to dovoljno.
U posljednjoj se Davidovoj replici ostvaruje metaforicki koncept utemeljen u ljudskom
orijentacijskom iskustvu da je sve ono §to je gore pozitivno konotirano, odnosno ISTINA JE
GORE. Nakon prozivljene traume s Humanitarcem, David se svojih strahova i stega rjeSava

takoder penjanjem na planinu. U njegovim je replikama jezik dodatno figurativno obogacen jer

se planina antropomorfizira i poziva ga da se popne do vrha.

Medutim figurativni se i metaforicki jezik realizira samo u Davidovu iskazu zbog toga
Sto je komunikacija medu likovima u potpunosti naruSena. Gledatelj upoznaje likove na sceni
koji su zbog nekih prijasnjih trauma 1 odnosa u nemogucénosti ostvariti kvalitetnu komunikaciju
ili zapo&eti nov odnos pun razumijevanija i ljubavi. Na Mladu Zenu i Zenu duboki je trag ostavila
maj¢ina odluka da ode iz obiteljskoga doma, Zena i Muskarac rastavljeni su i ne snalaze se U
novim ulogama suroditeljstva, Djevojka naslu¢uje da joj Humanitarac nesto skriva (mozda ¢ak
i da ju vara), a David ne nailazi na razumijevanje Muskarca, svojega oca, nakon objave da je
homoseksualac. Sve se to gledatelju ne posreduje u verbalnom modusu, ve¢ uzduzno
realiziranom scenom na kojoj je moguce pratiti prizore koji se odvijaju u razli¢itom prostoru i
vremenu, dakle u modusu prostornosti, i glum¢evim tijelom, pokretom, gestama, proksemikom,
odnosno u modusu tjelesnosti. Metaforicka multimodalnost ostvaruje se stilistiCkim alatom koji
Forceville navodi kao neo¢ekivano popunjavanje utora u shemi. Promatramo obiteljske i druge
meduljudske odnose koji nisu oprostoreni uobi¢ajenim, svakodnevnim okvirima, likovi nisu
scenografski smjesteni u sobe, trgovine, kafiée ili ostala ustaljena mjesta susreta, nego svojim
gestama 1 medusobnim odnosima u prostoru popunjuju ono $to nedostaje — to¢no prostorno
odredenje, Mt. Everest. Dijalozi smjeSteni na planinu i njezin najvisi vrh gledatelju sugeriraju

shemu u kojoj treba promatrati mizanscenu.

Zahladiti odnose

Ciljni je ulazni prostor koncept obitelji. 1z njega se u predstavi isti¢u elementi obiteljskih
uloga koje likovi prikazuju (majka, otac, dijete, sestre) i osjecaji koji prozimaju njihove odnose.

Dosad se metafora obitelji u kognitivnim istraZivanjima pokazala kao vrlo plodan izvorni

226



prostor za stvaranje konvencionalnih metaforickih konstrukcija jer se ,,(A)aktiviranje(m)
metafore obitelji u diskursu obi¢no naznacuje pozitivan stav onoga koji metaforu upotrebljava
prema onome Sto se metaforom vrednuje: obitelj podrazumijeva osjecaj pripadanja, medusobnu
bliskost onih koji joj pripadaju, povjerenje, (bezuvijetnu) podriku* (Sari¢ 2014: 188). Ono sto
nedostaje pak crpi elemente iz izvornoga ulaznog prostora Mt. Everesta kako bi se stvorio
integracijski prostor koji bi ¢inili 1 elementi ciljnoga metaforickog koncepta obitelji. S obzirom
na to da se uz obitelj obi¢no veze osjecaj bezuvjetne roditeljske, bratske i partnerske ljubavi,
racuna se na ljudsko konvencionalno znanje o tom apstraktnom osjecaju koji se u nasemu jeziku
o¢ituje u frazemima poput zapaliti se za koga, plamen ljubavi, nestalo je vatre medu nama,
buknula je ljubav, opeci se, zagrijati se za koga itd. (Omazi¢ 2014: 30). Navedeni su frazemi
jezi¢ni ostvaraji konceptualne metafore LJUBAV JE VATRA u kojoj se dogodilo preslikavanje
izvoriSne domene vatre na ciljnu domenu ljubavi. Kako primjecuje Stanojevi¢, o ljubavi se
moze govoriti na skali topline — od hladnoc¢e do velike topline, a skalu koristimo kako bismo
izrazili intenzitet osjecaja (2014: 11). Genericki bi stoga prostor ¢inio element temperature, a
ne konkretnija vatra koja podrazumijeva toplinu, ¢ime bi se stvorio blend osje¢aja hladnoc¢e na

planinskom masivu i zahladenih®® obiteljskih odnosa.

Teska hladno¢a Mt. Everesta preslikana na obiteljske odnose znaci njihovo zahladenje,
koje se ne verbalizira, nego se utjelovljuje u gestici i kostimima glumaca. Izgovarajuci sljede¢u
monolosku repliku, Muskarac sjedi iznad Davida, obucen u narancastu parku, pogrbljen,

obgrlio se objema rukama trlja ih dajuéi tako do znanja da mu je hladno (slika 11.):

MUSKARAC: David ... David. Ovo nije naéin, ali u redu. Razumijem. Ja o¢ito ne mogu. Ali
mozda netko drugi ... ima$ ti nekog prijatelja? Nekog tko sluSa istu glazbu. S kim mozes
razgovarati. (David uzima Muskarceve ruke, pocinje ih trijati i puhati u njih kako bi ih utoplio.)
Da ti objasni neke stvari. Jer za sve §to radimo uvijek postoje posljedice...

Mislim, ako je to zbilja tvoj izbor. Ako veé ne vjeruje$ meni. Jer ja ¢u ih razvaliti, pa da vidimo
odakle dolaze sve ta sranja. (David pusta Muskarceve ruke i sjeda pored njega.)

ZENA: Makni se od vrata.

MUSKARAC (Davidu): Ovako razmazeno ... k'o neka baba, k'o neka curica —

9 Brzim smo pretraZivanjem kolokacije zahladiti odnose na hrwWaCu pronasli pojavnice u politickom i medijskom
diskursu, ali i onome koji se tie obitelji. Trazilica je izbacila 178 rezultata, a navest ¢emo neke koji se ti¢u
obiteljskih odnosa: Ako slucajno planirate zahladiti odnose, koji vas pritiséu kao breme. .., Ocekivala sam podrsku
bez obzira na to Sto se nismo dugo cule i Sto smo zahladile odnose..., U meduvremenu sada ve¢ nakon tri godine
nase tajne veze, ja sam zahladila odnose s muzem, ne podnosim ga ili iskreno receno vise ga ne volim niti bilo sto
osjecam za njega. https://www.clarin.si/noske/all.cgi/first?iquery=zahladiti+odnose&corpname=hrwac&corpus-
search-form=true [pregled 30. 1. 2022.]
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Slika 11. Odozgo prema dolje: Muskarac (Zoran Cubrilo), David (Adrian Pezdirc), Zena (Katarina Bistrovié
Darvas)

Muskaréev monolog u kojem pokazuje elementarno nerazumijevanje sinovljeve situacije,
nebrigu 1 nedostatak zelje da popravi odnos popracen je njegovim pokretima u kojima se
naznacuje hladnoc¢a prema sinu. On dakle iskustveno prozivljava ono $to nije izgovorio, ali je
zato osjetio. Dok Muskarac izgovara sinu da potrazi prijatelja s kojim bi mogao razgovarati,
David uzima k sebi njegove ruke i pruza mu toplinu, odnosno pokuSava zatopliti odnos s ocem.
Muskarac ne uzvraca istom mjerom jer su u verbalnom modusu izmedu njih postavljena vrata,
koja je David zaklju¢ao. U tom smislu moZzemo re¢i da stilisticki alat neocekivane
kontekstualizacije gestikom i proksemikom preuzima na sebe ulogu onoga $to V. Biti oznacuje
metalingvistickim i lingvistickim indikatorima unutra$njega stanja lika (v. 5.2.). Sve je to
preseljeno u posredujuc¢u komunikacijsku razinu kako bi se rasteretio dijalog, kako bi se uputilo
na mogucénosti koriStenja razli¢itih modusa u kazaliStu i1 kako bi se u konacnici gledatelju
predstavio inovativan i kreativan metaforicki koncept, kako bi mu se pruzilo iskustvo potrebno

za verbaliziranje novih obiteljskih odnosa.

Podnositi teret

Genericki prostor ispoljava element tereta kao zajednicki izvorisnome ulaznom prostoru
planine i ciljnpome ulaznom prostoru obiteljskih odnosa. U verbalnom se modusu teret

usporeduje s necim $to stvara prepreku ostvarenju cilja:

IKEBANA: Sigurno. Pamtim ja lica, sigurno smo se upoznale.
KATJA: Vidite, danas je to zbilja rijetka kvaliteta. Pamtiti lica.
Rijesite se tog Sto prije.
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IKEBANA: Pazite samo kud hodate, zna biti klisko.

KATJA: Za sad je samo hladno.

IKEBANA: A imate puno stvari?

KATJA: Stvari? Ja sam vam se rijeSila bas svega.
Na pocetku se predstave u uvodnim replikama Ikebanina osobina ili kvaliteta, dakle unutrasnje
stanje lika, ukotvljuje u ontoloskoj metafori UM JE PREDMET. Odmah zatim Katjina se
prtljaga postavlja na mjesto osobine ili kvalitete, tj. podsjeca da je prtljaga stvar koje se mozes
rijesiti, inae samo oteZzava Cije ostvarenje zelja ili postizanje ciljeva. U modusu tjelesnosti
stvari nisu samo stvari nego postaju teret, stoga ¢e dva ulazna prostora u integrirani spojiti
zajednicki element tereta koji se ostvaruje u primarnom metafori¢kom konceptu POTESKOCA
JE TEZINA'®, Navedene ontoloke, primarne metafore svoje jezi¢ne realizacije pronalaze u
religijskom diskursu, pri¢em je Isus Krist prikazan kao osoba koji nosi teret kriza, tj. podnosi
teret za iskupljenje svijeta. U psiholingvistici i psihijatrijskom diskursu depresija se ¢esto
opisuje konceptualnom metaforom DEPRESIJA JE TERET ili TEZINA (Forceville, Paling
2018: 112). Dok se u animiranim filmovima depresija utjelovljuje u mra¢nim likovima koji
nalikuju ¢udovistima ili je prikazana kao neodreden tamni oblik postavljen na leda osobe koja
pati od depresije, u predstavi je vrlo sli¢an osjecaj beznada, nesnalazenja, tuge i predbacivanja
utjelovljen u liku majke Mlade Zene i Zene, Katje, ¢ije tijelo na ledima Mlade Zene postaje

rekvizit — teret koji ona podnosi (slika 12.):

Slika 12. Slijeva nadesno: Bolnic¢ar (Goran Guksic), Mlada Zena (Natasa Dor¢ic), Katja (Doris Sari¢ Kukuljica)

190 Ona pak proizlazi iz ponavljaju¢ih utjelovljenih iskustava i spajanja senzomotori¢ke (misiéni napor) i
konceptualne domene (subjektivna prosudba poteskoce). Iskustvena je osnova ove metafore nelagoda pri
podizanju teskih predmeta i Cinjenica da rjeSavanje poteSkoca zahtijeva ve¢i mentalnih ili emocionalni napor, dakle
kognitivno je zahtjevnije. Stoga se smatra da je apstraktni koncept poteskoce utemeljen u osjetilnom iskustvu
tezine (Tonkovié, Brdar, Strkalj Despot 2020: 104-105).
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Dijalog izmedu Bolnicara i Mlade Zene u kojem Bolni¢ar pokusava utjesiti Mladu Zenu 1 biti
pun razumijevanja za njezino stanje, a Mlada Zena odbija njegovu potporu daju¢i do znanja da
ni sama jo§ ne zna $to osjeca prema majci i njezinoj smrti, popracen je pokretima svih troje
glumaca. Tijelo Doris Sari¢ Kukuljica tako prestaje biti subjekt radnje i postaje objekt, tj.
rekvizit u rukama Bolni¢ara i Mlade Zene pa ju BolniCar nosi i postavlja u naruc¢je Mlade zene
triput, na §to Mlada Zena reagira tako da tijelo postavlja na pod da bi ga u konacnici drzala do
kraja scene u narucju, sve dok nije podlegla pod teZzinom tudega tijela, sjela i spustila ga do

sebe:

MLADA ZENA: Jeste sigurni da je to ona?

U njezinom stanu nije bilo ni jedne fotografije. (Bolnicar podize Katjino tijelo i nosi ju prema
Miladoj Zeni, stavija ga u njezine ruke.) Ocekivala sam da ¢u je prepoznati. (Katja pada na pod,
Bolnicar ju ponovo podize i postavilja na desno rame Mlade Zene, Katja ju okruzi nogama.
Katjino tijelo sklizne, Bolnicar ga ponovo podize i nosi u ruke Mladoj Zeni, ali ona ga ne
prihvacéa rukama pa Katjino tijelo ponovo sklizne. Mlada Zena pogleda prema Zeni, Muskarcu
i Davidu. Bolnicar ponovo podize Katjino tijelo i postavija ga na leda Mlade Zene, medutim
tijelo ponovo sklizne iako ga Mlada Zena njezno spusta dolje. Mlada Zena otrci prema zidu,
Bolnicar podize Katjino tijelo i nosi ga prema Mladoj Zeni. Mlada Zena docekuje tijelo otvorenih
ruku, drzi ga u narucju do kraja scene.)

MLADA ZENA: Ide vam krv.

BOLNICAR: A to. Valjda ormarié¢ za uniformu. Ima ostar lim na vratima, a meni se Zurilo.
MLADA ZENA: Sre¢om ste bolnicar.

BOLNICAR: Jedna od malih Zivotnih satisfakcija. Znate, normalno je da se ovako osjecate.
Mislim, kad osoba premine, bez obzira na okolnosti...

MLADPA ZENA: A vi ste zna¢i upoznati s mojim okolnostima?

BOLNICAR: Oprostite, nisam htio pametovati.

MLADA ZENA: Posteno.

BOLNICAR: Samo mislim, to uvijek bude neka vrsta iznenadenja. Normalno je da ste potreseni.

U navedenoj se sceni paradoksalno utjelovljuju dva suprotstavljena metaforicka koncepta.
Naime s jedne strane osjecaji Mlade Zene utjelovljeni u tijelu Doris Sari¢ Kukuljica prikazani
su kao teret pod ¢ijom se tezinom Mlada Zena u konac¢nici slama, a s druge strane Bolnic¢arevo
sustavno donoSenje tijela prikazuje stav druStva prema kojemu konvencionalno uspostavljen
odnos majke i kéeri pretpostavlja bliskost, bezuvjetnu ljubavi i razumijevanje. Mladu se zenu
prakticki prisiljava na odnos s majkom prikazan fizickom bliskos¢u (konceptualna metafora
INTIMNOST JE FIZICKA BLISKOST, Forceville, Paling 2018: 114). Mlada Zena naposljetku
prihvaca pritisak druStva, tj. Bolni¢ara i pocCinje drZati majcino tijelo, ostvarivati fizicku
bliskost, po€inje zavisiti o vlastitu teretu. Ipak teret je toga odnosa pretezak, Mlada zena u tijelu
tada ve¢ preminule majke ne pronalazi nikakvu utjehu ili afektivnost pa ¢e se stoga obje naci

na povrsini hladnih, bijelih plo¢ica potpuno pobijedene.
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Prijeci preko koga

Nakon §to su u drugom dijelu predstave svi osim Davida preobucéeni u narancaste parke,
glumci se krecu niz scenu uzduzno, tijelima sugerirajuci da se penju na uzdignuti dio pozornice.
David do samoga kraja ostaje stajati na izdvojenom poploc¢enom bloku. Prostorna
determiniranost prirodne formacije poput planinskoga masiva povezana je s ljudskom
orijentacijskom potrebom koja sluzi kao konceptualna osnovica za stvaranje apstraktnih
znac¢enja (M. Biti, Marot Kis 2014: 215). Iz takvoga konceptualiziranja i semantiziranja
proizlaze osnovni ili kljuéni koncepti poput LIUBAV JE PUTOVANIE ili ZIVOT JE
PUTOVANUIE.

Preslikavanja se u predstavi dogadaju izmedu poteskoca u obiteljskim odnosima koje
smo prethodno detektirali 1 prepreka koje postoje na svakom putovanju, a koje ¢ovjek treba
rijesiti kako bi doSao do cilja. Jezi¢no bi se takva preslikavanja ostvarila u konceptu LIUBAV
JE PUTOVANLJE, tj. prepreke na putu — poteskoce u vezi (Kovecses 2005: 5). U tom kontekstu
poznate su fraze ukotvljene u navedenom konceptu u kojima prelazak preko prepreke ili prijeci
preko cega znace da se unato¢ poteskoci u kakvoj vezi osoba odlucila ne osvrtati na nju ili ju u
potpunosti zanemariti'®?. Drugo je poznato frazeolosko preslikavanje isklju¢ivo negativno
konotirano prijeci preko koga mrtvog, u znacenju da osoba koja Zeli do¢i do cilja ne preze ni
pred &im, sposobna je pre¢i preko mrtvoga tijela i ne osvrnuti se'%. Treba primijetiti da se u
prvom slucaju — prije¢i preko ¢ega — pojavljuje personalni deiktik kao oznaka za $to neZivo, za
stvar i u tom je kontekstu dolazak do cilja olakSan zato §to se preslo preko takve prepreke. U
drugom slucaju znacenje se prepreke preslikava na mrtvu osobu, pricem je dolazak do cilja

okaljan negativnom posljedicom za osobu koja predstavlja prepreku.

101 Pretragom kolokacije preci preko na hrwaCu nailazimo na sljedeée primjere: Nemoj samo tako preéi preko
ovoga; Ocito je kako Uprava ne moze preci preko nekih stvari, Ali mislim da su obojica trebala preci preko toga
za dobrobiti nasega kluba; Trebalo se znati i posvadati i preci preko toga sto smo se posvadali; Jer ako ti cura
jednom spusti slusalicu i ti predes preko toga, tada to postane redovito; Ja kao Zena, kad sam saznala da me
prevario i kad sam saznala s kim (FUJ), mogla sam preéi preko prevare jedino buldozerom.
https://www.clarin.si/noske/all.cqi/first?iquery=pre%C4%87i+preko&corpname=hrwac&corpus-search-
form=true [pregled 30. 1. 2022.]

102 pretragom kolokacije preko mrtvih na hrwaCu nailazimo na sljedece primjere: U takvom okruZenju viada onaj
elementarni zakon dZungle za preZivljavanje, deri preko mrtvih; Sve je izrazeniji egoizam u kojem svatko misli
samo na sebe, makar svoje ciljeve morao ostvariti i preko mrtvih; Poceli su olako gaziti preko mrtvih; Koracati
tezim putem mirne savjesti ili ici preko mrtvih kratkorocno zadovoljen?
https://www.clarin.si/noske/all.cgi/first?iquery=preko+mrtvih&corpname=hrwac&corpus-search-form=true
[pregled 30. 1. 2022.]
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Genericki prostor dvaju ulaznih prostora zauzima obje u jeziku realizirane formulacije,
da bi se u integriranom prostoru utjelovio u novom metaforickom konceptu. Naime kada
glumac u predstavi ne koristi verbalni modus ili kada se u njemu ne izrazava metaforicki,
njegovo tijelo moze postati rekvizit, odnosno moze utjeloviti kakav osjecaj, pozitivan ili
negativan. Kada su scenografija, proksemika i gestika postavljeni tako da je u njih preslikan
svijet planinskoga masiva, glumcevo tijelo moze postati prepreka preko koje lik treba prijeci da
bi dosao do cilja, planinskoga vrha. Utjelovljuje se dakle ono $to bismo frazeoloskim rje¢nikom
iskazali kao prijeci preko cega, ali s negativnim posljedicama po prepreku preko koje se prelazi
jer postaje kao mrtva ili osjeti dugoro¢ne negativne posljedice toga prelazenja. Klju¢no je uociti
da se metaforiCko preslikavanje u modusu tjelesnosti odvija u trenutku kada je gledatelj
smjesten u unutraSnji svijet lika o kojemu ne moze saznati iz dijaloga, nego iskljucivo iz
pokreta. Tako je maj¢ina odluka da spakira kofer znacila zahladenje odnosa s kéerima, §to je
utjecalo i na njih i na njihove odnose s drugim likovima. MozZe se reé¢i da je majka u potrazi za
ostvarenjem svojih zivotnih ciljeva presla preko prepreka koje utjelovljuju njezine kceri i nije

se puno obazirala na to $to Ce ostaviti iza sebe (slika 13.).

Slika 13. Odozgo prema dolje: Katja (Doris Sari¢ Kukuljica), Mlada Zena (Natasa Dangubié), Zena (Katarina
Bistrovi¢ Darvas)

9.2.3. Obitelj ispocetka103

U multimodalnoj stilistiCkoj analizi scene koja se odvija pri kraju predstave zelimo
predociti kako je metaforicki koncept podloZzan stalnom 1 sustavnom kreativnom
preoblikovanju upravo zato $to je tjelesno proZivljen, a istovremeno i fluidnost pojma modusa

i medija na ljudskome tijelu. Ljudsko je tijelo u stvarnosti, ali ¢esto i na kazali§noj sceni

103 Kao inspiracija za naslov posluzio je redatelji¢in odgovor na pitanje 0 propitivanju porodice u predstavi. Selma
Spahi¢ odgovara da se oslonila na scenu u Zajecovu tekstu u kojoj majka nazove k¢i i kaze joj da je sretna, a
napustila ju je prije 40 godina. Iz te je reCenice izasla ,itava vizualna i metafizicka ravan predstave koju
pokusavamo osvojiti, a propituje novo, hipoteticko drustvo na vrhu svijeta bez uspostavljenih drustvenih odnosa
koje poznajemo. Drustvo ispocetka.“ https://www.portalnovosti.com/selma-spahic-i-hitleru-su-se-u-pocetku-
smijali [pregled 25. 1. 2020]
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upotrijebljeno kao medij kako bi se realizirali geste, mimika i jezi¢ni iskazi. Medutim ono u
Ono Sto nedostaje prelazi iz medija u modus preko kojega gledatelj saznaje o unutrasnjem

zivotu lika, njegovim osjecajima, strahovima, zeljama, razmisljanjima.

Mlada Zena objasnjava Bolni¢aru kako joj je predstavljena prica o majc¢inu odlasku od
kuce dok njezina majka tijelom prelazi preko nje, prilikom ¢ega se gledatelju podastire fizicko
prozivljavanje osje¢aja ostavljene o0sobe. Budu¢i da Mlada Zena pogledom uspostavlja
vektorsku vezu s Bolni¢arom, ne poima maj¢ino tijelo U smislu metaforickoga koncepta
INTIMNOST JE FIZICKA BLISKOST, nego je majéino tijelo teret koji ona osjeéa dok
razgovara o tom dogadaju s BolniCarom, a tijelo Mlade Zene iz maj¢inoga deiktickog polja
postaje modus tjelesnosti kojim se pokazuje prepreka preko koje prelazi Katja. Nakon
izgovorene replike Katja se nalazi vrlo blizu vrha, a do Mlade Zene dolazi Zena, obgrli ju i s
obzirom na to da se u verbalnom modusu smjestaju u isto deikticko polje mozemo govoriti 0
ostvaraju metaforickoga koncepta intimnosti zbog fizicke blizine njihovih tijela. Budu¢i da
Mlada zena tada prica sestri o trenutku kada ju je majka nazvala da joj kaze kako je sretna, a
ve¢ u sljede¢em koristi re¢enicu u kojoj uocavamo konativnu funkciju primjerice telefonskoga
razgovora (MLAPA ZENA: Jo§ si tu?), pricem je razvidno da se gledatelju predstavlja
utjelovljena intimnost i toplina razgovora iako ga sestre obavljaju telefonski. Mlada zena govori
kako je rekla majci da je nepristojno da ju zove i govori da je sretna, nakon ¢ega Zena poéne
ispitivati o dokumentaciji koju je morala rijesSiti nakon dolaska u bolnicu gdje im je umrla
majka. Pritom se Mlada Zena otima iz sestrina zagrljaja i uspinje usporenim pokretima prema
vrhu, tamo gdje je ve¢ Katja. Isto ¢ine i ostali likovi obuéeni u narancaste parke, 0osim Davida
koji stoji izdvojen, obuc¢en u maminu ,,spavacicu® i u rukama drzi parku (slika 14.). Osvajanje
planinskoga vrha, tj. Katjino dospijevanje do cilja odlukom da ode od svojih kéeri preslikano

je na ostale odnose i htijenja likova.
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Slika 14. Slijeva nadesno: Katja (Doris Sarié¢ Kukuljica), Mlada Zena (Natasa Dangubic), Zena (Katarina
Bistrovi¢ Darvas), Humanitarac (Frano Maskovic), Bolnic¢ar (Goran Guksic), Djevojka (Milica Manojlovic),
Muskarac (Zoran Cubrilo), David (Adrian Pezdirc)

Dospijevanje do vrha znaci za svakoga pojedina¢no odabir neispunjavanja nametnutih rodnih i
drustvenih uloga — Mlada Zena ne Zeli ostvariti bliskost s majkom koja ih je ostavila, Zena se
ne Zeli vratiti Muskarcu, iako to on predlaze nakon rastave, Djevojka vjeruje svojem instinktu,
a ne Humanitarcu kada kaze da niSta ne skriva, Humanitarac moze priznati svoju biseksualnost,
Muskarac moze razumjeti homoseksualnost svojega sina, Davida. Pritom se njihovo penjanje
usporava i prikazuje razvla¢enje vremena, Sto pak podsjeca na filmsku tehniku slow-motion, a
istovremeno moze naznaciti subjektivno dozivljavanje vremena (Pfister 1998: 403). U danome
kontekstu mijenjanja metaforickoga koncepta obitelji razvlacenjem vremena te promjene
dobivaju na znacaju. NaglaSava se da je druStveno normiranje obiteljskih odnosa toliko
ukorijenjeno da ¢e biti potrebno puno vremena i velik napor pojedinca da bi se to promijenilo.
Redateljski odabir da i David naposljetku obuce naranéastu parku i osvoji Mt. Everest drukc¢iji
je od tragi¢noga kraja u dramskome tekstu u kojem biva fizi¢ki i verbalno uSutkan. U predstavi
mu je pak dana mogucnost da se metaforicko osvajanje vrha preslika na prihvacenost u obitelji
i drustvu $to se ostvaruje gestama i proksemikom na uzdignutom dijelu pozornice — Davidu na
vrhu ruku pruza Katja koja ga zatim privlaci k sebi i njegovo tijelo prekriveno parkom postaje

dijelom ostatka drustva, izjednaceno s drugima i prihvaceno.
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10. Tjelesnost i glasovnost Radnica
10.1. Goran Fercec: Radnice u gladovanju

Izvedbeno predavanje (lecture performance) Radnice u gladovanju, kako taj tekst
zanrovski opisuje FerCec, naizgled se uklapa u kontekst suvremene hrvatske drame, ali i
postdramskoga pisma. Tekst je otvorene dramske forme, ne prati stroge tipografske zakone
odvajanja dijaloske izmjene replika i scenskih uputa, u pojedinim se dijelovima kao jedno od
lica javlja NARATOR, $to bi priblizilo Fer¢ecov tekst epiziranju ili pretpostavilo posredujucu
komunikacijsku razinu. Tematika kojom je tekst obiljezen suvremena je, referira se na recentnu
proslost ili sudbinu hrvatskoga radnika u postranzicijskom razdoblju. Dapace u potpunosti
preuzima povijesne ¢injenice Strajka gladu radnica tvornice Kamensko koji se zbio 2010. Ipak
njegova se teorijska i kriticka recepcija, za razliku od prethodno interpretiranih tekstova, moze
svesti na, koliko nam je poznato, vrlo rijetke znanstvene radove (v. Levanat-Peri¢i¢ 2017) u
kojima je paznja usmjerena na kontekstualiziranje teksta u suvremeno knjizevno tematiziranje
radnika ili osvrte u kojima se roji mnostvo pitanja poput ,,Kakve politi¢ke uloge razaznajemo u
postupcima na kojima su izgradeni Ferecovi izvedbeni tekstovi?*‘ na kojima autor zastaje bez
mogucénosti odgovora jer, kako sam priznaje: ,,za historiziranje i sagledavanje ovog §tiva unutar
povijesti drame, kazaliSta i1 izvedbenih praksi naprosto nema(m) dovoljno znanja ni
kompetencije*!%. Vjerojatni razlozi znanstveno-teorijske sutnje djelomiéno se Kriju u tome §to
je tekst iz perspektive knjizevne povijesti dosao ,,prekasno®, a iz teorijske ili teatroloske
Lprerano®. Zadrzimo se najprije na knjizevno-povijesnom kontekstu pojave Radnica u

gladovanju.

Kontekstualiziraju¢i polozaj radnika tijekom socijalistickoga i tranzicijskog razdoblja u
Hrvatskoj, Levanat-Perici¢ ¢esto upotrebljava kategorije (ne)vidljivosti kojima ¢emo se vracati
tijekom interpretacije. U socijalizmu je tako, primjecuje autorica, radniStvo bilo povezano uz
stjecanje razlicitih gradanskih prava pa je stoga svaki nezaposleni postajao druStveno-politicki
problem koji se rjeSavao tako da kategorija nezaposlenih postane nevidljiva. Biti nezaposlen u
neoliberalnom, tranzicijskom diskursu znaéi pak neprilagodenost sustavu, ,,cudovisni otklon od

normalnog stanja za koje pojedinac sam treba snositi odgovornost* (Levanat-Peri¢i¢ 2017:

104 Bez ikakvih pretenzija da komentiramo kritike, recenzije i osvrte dramskih tekstova (pogotovo onih ukori¢enih)
uopce (jer je to izvan metodoloskoga okvira kojim smo ograniceni u radu), navodimo tekst Dinka Krehe koji moze
biti simptomati¢an za stanje knjiZzevne kritike koja bi se bavila (i) zbirkama dramskih tekstova. Autor teksta naime
zaklju¢uje da mu se €ini da takav tip tekstova (nekomunikativni i ne¢itljivi (?!) op. a.) mnogo gubi kada je sveden
samo na tekstove jer je dojma da se naprosto radi o materijalu mi§ljenom za izvedbu. Kreho, Dinko. 2018.
Discipliniranje izvedbe. Booksa, hr. https://booksa.hr/kritike/discipliniranje-izvedbe [pregled 24. 11. 2021.]
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133). Ta se nevidljivost radnika koji u medijima postaje vidljiv samo kada je biv§i radnik
reflektirala 1 na stvarnosnu prozu pa tako Levanat-Peri¢i¢, potaknuta prethodnim
promisljanjima o njoj (usp. npr. Kolanovi¢ 2010, Kos¢ak 2012, Ryznar 2013), konstatira da su
socijalni problemi osiromasenoga radnika bili slijepa pjega stvarnosnoga mimezisa (2017: 135).
U kontekstu knjizevne produkcije ,,prekasno® bi oznacavalo Fercecovu reakciju na zbilju koja
nas okruzuje — ucinio je vidljivim radnice koje su u medijskom i knjizevnom diskursu
posljednje dvije dekade nevidljive. Oslikavanje bi stvarnosti radnice u poetskom smislu
pripadalo njezinu vidljivom polozaju u socijalizmu. Osim toga tadasnji $trajk gladu radnica
Kamenskoga smjestio se u okrilje izvedbenih umjetnosti, koje su prepoznale dramaturski

potencijal takvoga tipa borbe za prava radnika.

Naime 2011. na Dan zena u Tvornici kulture u Zagrebu odrzan je performans
Neraskidive niti: radnice u kulturi za radnice u tekstilnoj industriji u reziji Lenke Udovicki uz
dramatursku suradnju Natase Govedi¢. U performansu je sudjelovalo 11 bivsih radnica bivse
Kuce europske mode Kamensko 1 neke glazbene i scenske umjetnice koje su im se pridruZile
na sceni. BivSe su radnice, stoje¢i na sceni, okrenute prema publici, mimeticki docarale vlastite
profesije tako Sto su Sivale 1 pripovijedale vlastita emotivna i socijalna stanja. Radnice u kulturi
svojim su scenskim nastupom interpolirale u njihove izvedbe profesije (Marjani¢ 2017: 409).
ViSe puta istaknuto zajednistvo, koje su osjetile bivse radnice Kamenskoga i radnice u kulturi
tijekom priprema i kasnije samih izvedbi, ostalo je samo na tome jer, kako zaklju¢uje Marjanic,
oni koji su trebali sjediti u publici (misle¢i na politicare), vjerojatno su gledali zabavnije
predstave. Sam performans i sve §to se zbivalo tijekom njega’®® ili ono $to je uslijedilo fakticki
je ponovljeno u Fer¢ecovim Radnicama pa u tom smislu shvatljiva reakcija na izvedbeni tekst

moze biti — zasto je bilo potrebno napisati performans koji se ve¢ dogodio.

Misljenja smo ipak da je Feréecovim Radnicama zacudo najvise odmogla forma u kojoj
su pisane. Tekst je dakle odreden kao ,,izvedbeni tekst u formi lecture performancea s
recitativima i(z) barokne pasije 18. stoljeca ili u tiskanom izdanju zbirke Prekovremeni rad
kao ,.izvedbeni tekst u formi barokne pasije i prologa s recitativima®. Iako je lecture

performance u tiskanom izdanju (2018) zamijenjen u podnaslovu sintagmom prolog s

105 Suzana Marjanié¢ tako prati otvaranje ,.,emocionalne matrjoske®, koja se dogodila zbog niza nesporazuma i
nesuglasica medu izvodacicama: prvi je okida¢ bila nagrada Zagrepcanka godine koja je bila dodijeljena samo
jednoj bivsoj radnici Kamenskoga, $to je izazvalo prosvjede njih 20-ak koje su smatrale da nije samo jedna trebala
dobiti nagradu; zatim su glumice Andreja Blagojevic, Jelena Lopati¢ i Tanja Smoje dobile opomenu intendantice
rije¢koga HNK zbog sudjelovanja u performansu da bi se naposljetku sve zavrsilo cini¢nim slovom zakona — bivse
su radnice dobile diplomu o prekvalifikaciji u wellness maserke. Ipak to je bila samo diploma, ali ne i zaposlenje
(2017: 413-414).
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recitativima, autor nije zadirao u sam tekst. Stoga smatramo da je odluka bila pragmati¢ne
prirode, donesena s obzirom na potencijalne Citatelje. Naime Fercec je odabrao dva izvedbena
zanra koji u trenutku pisanja teksta (2014) u nasoj, ali ni u $ir0j znanstvenoj zajednici nisu
sustavno istrazena i opisana. Radi se o formi izvedbenoga predavanja i Bachove Muke po
Mateju iz 18. stolje¢a. Izvedbenom se predavanju u doktorskoj disertaciji posvetila Jasna Zmak
2018, koja je i utvrdila hrvatsku inadicu sintagme lecture performance!®®. Bachova Muka po
Mateju iznimno je kompleksno glazbeno djelo koje je svoje relevantne izvedbe dozivjelo 1729,
1829. i 2010. Nakon potonje Bachovoj je Muci omogucen suvremeniji pristup iz perspektive
teorija izvedbenih umjetnosti, sto je 2010. priblizilo samu izvedbu Petera Sellarsa, americkoga
kazali$nog i opernog redatelja, jednoj od njezinih prvotnih odrednica — ritualu (Tucakovi¢ 2016:
9). Bez namjere da dublje i dalje problematiziramo Fer¢ecovu odluku o promjeni Zanrovskoga
odredenja u tiskanome tekstu, smatramo da se samo interdiskurzivno prozimanje znanstvenoga,
religijskoga, odnosno ritualnoga i diskursa strajka o¢ituje u razli¢itim autorskim postupcima na

mikro- i makrostilistiCkoj razini dramskoga teksta.

10.1.1. RazvlaStenje fiktivnoga Gorana F.

Radnickoj pasiji prethode tri minijature kroz koje pratimo pripovjedni glas na putu od
gr¢koga grada, gdje u trgovaCkom centru Saturnovo carstvo kupuje Bachovu Muku, do
zagrebackoga acorodroma, gdje naratorovu paznju zaokupljaju novinske naslovnice koje
prikazuju fotografije radnica u Strajku gladu. Dok Levanat-Peri¢i¢ taj ekspoze odreduje
autorefleksivnim narativno-recitativnim uvodom lika Naratora (2017: 136), Sajko ¢e u
pogovoru Prekovremenoga rada neimenovanom naratoru prisiti autorovo ime i inicijal
prezimena: Onaj tko nas vodi kroz distopijski prostor Saturnove trgovine opustoSene
financijskom krizom ovoga puta jasno definira sebe. On je radnik u kulturi roden 1978. Goran
F.“(2018: 171). Za postojanje autorova fiktivna dvojnika Sajko nalazi opravdanje u Fer¢ecovoj
autodefiniciji kulturnoga radnika kojom je obuhvatio vlastito umjetnicko djelovanje i obiteljsko
radniCko nasljede. Buduci da je stvarni Goran F. Zanrovski smjestio svojega fiktivnog dvojnika
u okvire izvedbenoga predavanja, a Zmak kao jednu od odrednica toga Zanra navodi i
pregovaranje oko autoriteta radi afirmacije umjetnicke proizvodnje znanja, pokazat ¢emo kojim

se postupcima razvlas¢uje Goran F, kako bi se ovlastilo Radnice da govore o svojoj muci.

106 Referirajuéi se na Brandstetter (2000), da izvedbena predavanja ,prenose diskurs i perspektive znanosti u
vlastiti performativni scenarij kroz najraznovrsnije eksperimentalne konstelacije”, Zmak postulira autoritet, istinu,
racionalnost i tijelo kao najznacajnije elemente znanstvenog diskursa koje izvedbeno predavanje obraduje kao
umjetnicki zanr. Prema autorici osnovni je postulat navedenoga Zanra pregovaranje navedenih Cetiriju elemenata
radi subverzije znanstvenih modusa proizvodnje znanja, odnosno afirmacije umjetnickih (2018: 193-194).
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Stilisti¢are u analizi akademskoga diskursa zanimaju retoricke strategije, ovlasteni jezik
i narativna priroda (Katni¢-Bakarsi¢ 2006). Da bismo mogli ¢iji jezik odrediti ovlastenim, treba
promotriti okolnosti i odabir glagolskoga lica. Na pocetku minijature C narator u prvom licu
jednine odreduje svoju drustvenu poziciju: Ja sam radnik u kulturi. Roden sam 1978. Njegov
se jezik ovlascuje ¢injenicom da je takoder radnik pa ima pravo govoriti o radniStvu te godinom
rodenja koju eksplicira dogadajima u svijetu, a koji Citatelju daju do znanja da ¢e pricati o
promjenama koje su se dogodile u radni$tvu od socijalizma do kapitalizma. Medutim njegov se
autoritet dalje nastavlja graditi uglavnom toposima afektirane objektivnosti upotrebljavanjem

bezli¢nih konstrukcija:

Prema istrazivanju provedenom na sveucilistu Canberra, te je 1978. godine ukupna, svjetska

kvaliteta zivota bila na vrhuncu.

Znanstvenici su do ovog zakljucka dosli koriste¢i novu metodu pracenja socijalnog i

ekonomskog napretka nazvanu Genuine Progress Indicator (GPI), koja osim bruto domaceg

proizvoda (BDP) u obzir uzima faktore kao $to su... (2018: 68)

Usporedujuéi kako se GPI mijenjao godinama, utvrdili su da je vrhunac dostignut 1978., a nakon

toga slijedi spor, ali nezaustavljiv pad. (2018: 69)
Subjektivno se glediste ocituje tek jos u sljede¢im dvjema re¢enicama: Zadnju Muku po Mateju
kupio sam u Solunu. Fotografija u novinama koje sam kupio u zracnoj luci otisnuta je u boji.
Takvu bismo retoricku strategiju naratora okarakterizirali zeljom da se Citatelju prikaze Sto vise
¢injeni¢nih podataka, ¢ime bi se gradio kredibilitet autoriteta koji bi bio poljuljan tek ako se
pokaze da navedeni podaci nisu to¢ni. Njegovi su iskazi proZeti ilustracijama i retorickim
pitanjima, priCem se prvima ponajprije Koristi kako bi se zadrzala paznja Citatelja/slusatelja
predavanja i da bi se uveo u podrobniju argumentaciju, a potonjima da se stvori privid da i
gitatelj sudjeluje u promisljanju. Citatelju se ipak ne daje previse prostora da sam zakljuduje pa
¢ée ubrzo nakon Sto se tu zapravo dogada? uslijediti sada veé¢ prokusana retoricka formula
ilustriranja i podataka koje bismo mogli pronaci u fusnoti akademskoga diskursa. Medutim

kako predavanje odmice, u akademski se diskurs gradirano uvlace obiljezja Bachove Muke koja

su kurzivirana:

Anna Magdalena piSe u svojoj Maloj kronici da je Muku ¢ula samo dvaput, jer je bila prevelika
da bi se izvodila cesce.

Recitativ:

Samo dvaput.

Njihova je funkcija istaknuti bitno, za€udno i1 zanimljivo iz prethodnoga naratorova iskaza i
nagovijestiti modus glasovnosti koji bi se mogao realizirati ako akademski diskurs u potpunosti

preuzme dramski:
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Recitativ:

Stereo.

Isus u lijevom, Pilat u desnom zvucniku.

Radnice na lijevoj strani novina, vlada i poslodavci na desnoj.
Ovo viSe nije predavanje.

Ovo ponovo postaje drama. (2018: 72)

U prethodno navedenom recitativu potpuno se poniStava postuliranje autoriteta ovlastenim
jezikom iz prve reCenice. Sada se neodredeni glasovi recitativa u maniri Heinera Mullera
(Drama je ono Sto ja zovem dramom) ovlas¢uju da u klju¢u Bachove Muke govore o
osmodnevnom gladovanju radnica. Afirmacija umjetnicke proizvodnje znanja omogucuje
simboli¢ko poimanje radnicke borbe u kojemu nije naglasak na pojedincu, nego na kolektivu,
odnosno kolektivnoj muci (Ovo je muka dvadeset radnica u vremenu kad je rad izgubio svoju
vrijednost. Ovo je jedina moguca verzija na pustom polju milenijske fronte.). Kako ¢emo
pokazati, ilustracije i retori¢ka pitanja kao retori¢ke strategije autoriteta fiktivnoga Gorana F.
prenijet ¢e se U arije i korale radnica. Prodor akademskoga diskursa u umjetni¢ku formu pasije
moze Se tumaciti kao argumentacijsko jacanje radniCke borbe kako bi na unutra$njoj

komunikacijskoj razini radnice simbolicki izvojevale pobjedu.

10.1.2. Cin muéenistva kao pozicija pregovora

Bachova se Muka po Mateju temelji na Evandelju po Mateju, koje je pisano prema
principu pitanje:odgovor. Ta se dijaloska forma u Bachovoj Muci ostvaruje u dijalozima solista,
u dvozbornosti. Osim toga racunalo se na trasformativan ucinak koji bi takav religijski obred
mogao imati na zajednicu pa su ukljuceni evangelicki korali zbog jednostavne i lako pamtljive
melodije jer su se u njih pjevajuéi mogli ukljuciti ¢lanovi pucke zajednice (Tucakovi¢ 2017: 4—
5). U tom smislu moze se govoriti o izvedbi unutar crkvenoga obreda ili rituala. Nakon §to je
Sellars odlucio ritualizirati izvedbu, Bachova se Muka premjestila u sekularan prostor i
kontekst, na izvedbenu, kazaliSnu scenu oko koje nema gledatelja i promatraca koji kriticki

slusaju, nego samo sudionika.

Pisanje o gladovanju radnica u formi Bachove Muke moZe se promatrati na dvjema
komunikacijskim razinama. Na unutrasnjoj razini Strajk gladu dijalogizira se, radnice
komuniciraju medu sobom, izloZene su pogledima drustva i ocekuju pregovore s vladaju¢ima.
Na onoj izvanjskoj razini, ¢itatelj te radni¢ke muke nije samo pasivni promatra¢ ili gledatelj,
nego i sudionik ¢ina ponovnog stvaranja djela. U Citateljevoj se zbilji Strajk ve¢ dogodio, stoga

ga u tekstualnom obliku ¢ita u onom povijesnom trenutku U kojem je zabiljezen (sve
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provjerljive Cinenice Strajka), zatim u impresijama toga vremena (radnicka svjedocenja i

interpolacije naratora te prologe) i u trenutku u kojem ¢ita i u kojem ponovo stvara djelo.

Fer¢ec naslovljava drugi dio Pasija i dijeli ga na prvi koji uglavnom obiljezava dijalog
solistica — radnica (tek se na kraju javlja Direktor) i na drugi u kojemu — uz radnice — sudjeluju
Lije¢nik, Nezavisna novinarka, Gradonac¢elnik i njegove pomo¢nice, a s njihovim se arijama,
koralima i recitativima izmjenjuje uvijek Narator. Citatelj se ukljuéuje u fikcionalnu stvarnost
petoga dana Strajka gladu pa iz svjedoCenja radnica saznaje $to je prethodilo Strajku, kako su
dovedene do toga da se bore za vlastiti opstanak, ali i spoznaje njihovo emocionalno stanje te
medusobna trvenja koja ih naposljetku natjeraju da pokleknu nakon pregovaranja s prethodno

navedenim licima.

Na strajk gladu se iz socioloske perspektive moze gledati kao na izvedbeni Cin radi
prezivljavanja u kojemu se sudjeluje s ideoloskim namjerama da se nesto promijeni (Kershaw
2003) ili kao na spektakl koji se ne upusta u bilo kakvu vrstu transformativnih pregovora s
politickim status quo (Walsh 2016). Moze se re¢i da se performativna snaga Strajka ocituje u
katarzicnom prepoznavanju drzave tko Strajka 1 odluci da se promijeni politicko stanje koje je
dovelo tu istu osobu do ¢ina izgladnjivanja. Paradoksalnost samoga ¢ina ocituje se na nekoliko
razina. Da bi se razumio ¢in Strajka kao izvedbe, u fokus se stavlja prekljuéivanje ili prenamjena
tijela od fizi¢ki prisutnoga do odbacivanja prisutnosti (Walsh 2016: 211). lzgladnjivanje nadalje
propituje autoritet i legitimitet onih na pozicijama mo¢i, ali istovremeno i ovlas¢uje vladajuce
svojim zahtjevima i uvjetima da drzava prepozna situaciju u kojoj su Strajkaci. U tom smislu
izgladnjelo tijelo postaje to¢ka politicke rasprave jer se namjernim samounis$tenjem drZava
pozicionira na poziciju bez moc¢i — onaj koji se izgladnjuje pokazuje da je ipak vlasnik vlastita
tijela, a ne drzava (Walsh 2016: 204). Svaka je rasprava zapravo izmjenjivanje strategija kojima
se pozicije moc¢i mijenjaju. Stoga ¢emo promotriti kojim se strategijama sluze radnice i svi

autoriteti koji ih posjecuju.

Inscenacija tijelom

Cin izgladnjivanja zapocinje postavljanjem scene. Tijelo postaje alatom kojim ée
radnice osigurati vidljivost, fizicku prisutnost. Kako rekosmo, u postranzicijskoj svakodnevici
radnik je postao nevidljiv pa s tim u skladu ideoloski deiktik — Radnica — koji se koristi tijekom
¢ina gladovanja semantizira vrijeme Citateljeve zbilje, a povlaci za sobom i druge konotacije,
ponajprije one o neprimjetnosti radnika. Radnice zele uciniti svoju fizi¢ku prisutnost vidljivom

pa zapocinju Strajkati ispred tvornice u kojoj rade:
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RECITATIV — NARATOR

Svih dvadeset Radnica za vrijeme Strajka redovito je dolazilo na posao, odradujuéi svojih osam
efektivnih sati, a ostatak vremena provode¢i pred tvornicom na Trgu Francuske Republike, gdje
su se utaborile i no¢e. Zadnjih pet dana gladuju i zbog iscrpljenosti vise ne odlaze na posao.
(2018: 80)
Strajk ispred tvornice u koju su danju redovito dolazile na posao postaje simbolicki &in
konstituiranja prisutnosti i pojavnosti. Fizi¢ki su prisutne na javnoj povrsini ispred tvornice,
tamo gdje ih drustvo moze vidjeti, a pojavile su se ispred ustanove koja ih moze legitimirati
kao radnice. Pojavu ovdje tumacimo kao osobitost kazalisne prakse. Nield tvrdi da je to modus
kojim ljudi nastanjuju ¢udan dvojni prostor — tamo, ali ipak ne tamo, ovdje, ali ne ovdje (2010:
40). Radnice naime mogu legitimirati oni unutar te tvornice koji su joj na ¢elu, a one
paradoksalno Strajkaju upravo protiv toga autoriteta. Svojom pojavom na javnom mjestu ispred
tvornice u kojoj su radile propituju s jedne strane poziciju 1 mo¢ autoriteta koji su dopustili da
dodu do ¢ina izgladnjivanja, a s druge strane postranzicijsko, konzumeristi¢ko drustvo koje ih
je dovelo u stanje nevidljivosti. Uskoro ¢e njihovu pojavnost na Trgu Francuske omediti Sator,

koji su im poslali iz Crvenog kriza:

RADNICA 1

Crveni kriz posudio nam je Sator.

NARATOR

Crveni kriz uistinu jest posudio Sator i usput napomenuo:

KOR

Vratite Sator do tog i tog dana i do toliko i toliko sati.

RADNICA 1

Ako nekome zaista Zelite pomo¢i, ne mozete u situaciji dok ljudi $trajkaju gladu uvjetovati
koliko dana moze koristiti $ator Crvenog kriza. (2018: 84-85)

Kako primjecuju radnice, Sator sada pred njih postavlja drugi autoritet koji utvrduje njihovu
podredenost. Sator nije poklon, nego uvjet koji trebaju postovati zele li biti fizi¢ki prisutne, tj.
vidljiva pojava. Ipak biraju Sator za svoju borbu i on postaje mjesto koje bi trebalo pobuditi
empatiju i solidarnost u javnosti. To je takoder i prividno mjesto na kojem one, osim vlastitim
tijelom, mogu izraziti svoju mo¢ — same mogu kontrolirati svoju vidljivost ulaskom u Sator ili

izlaskom iz njega kada pregovaraju.
Neizravna prijetnja dramaturgijom zapisa

Buduc¢i da su boravkom u Satoru tijekom procesa gladovanja skrivene od o€iju javnosti,
radnice se manje oslanjaju na sliku gladovanja, a vise na mastu javnosti. Javnost pak percipira

gladovanje posredstvom popisa fizickih, medicinskih i emocionalnih posljedica Strajka (Walsh
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2016: 212). Fizicko mucenje tijela ne moze biti suptilno u kojem god obliku da se odvija, stoga
se svako utjelovljenje mucenja moze smatrati izravnom prijetnjom licu na poziciji mo¢i. Da bi
ocuvala svoju vjerodostojnost, zrtva mora predstaviti utjelovljeni dokaz, iz ¢ega proizlazi da bi
radnicki zahtjevi mozda i bili razmatrani ako se priloze pisani ili utjelovljeni znaci, Sto Walsh

naziva dramaturgijom zapisa ili pricom na kozi (2016: 212).

NARATOR
Radnica 1 prestane govoriti i osloni se rukama o stol. Nekoliko fleSova na fotoaparatima bljesne
i osvijetli njeno bijelo lice i sivo nebo iznad parka. Radnica 1 pokusa nastaviti, ali je tijelo izda.

Ona klone i umalo padne, ali je druge radnice pridrze i unesu u Sator. Okupljene zahvati nemir.
(2018: 101)

Nakon §to je fizicka slabost one medu njima koja je dotad komunicirala s javno$¢u 1 medijima

postala vidljivom, druga radnica iskoristava priliku kako bi ponovila njihove price i zahtjeve:

RADNICA 4

Iza svega stoji materijalni interes pojedinca. Vrijednost imovine uniStene tekstilne tvrtke ¢ije
smo mi bile radnice procijenjena je na 127 milijuna kuna. Najvecée blago predstavlja zemljiste,
na kojem je moguce graditi objekte poslovno-stambene namjene. S druge strane, vrijednost
zabiljeski na imovinu §to su ih u zemlji$ne knjige upisale tvrtke koje policijska obrada percipira
kao paravan kontroverznog poduzetnika M. K.-a iznosi oko 21 milijun kuna. Ako se na temelju
ovih zabiljezbi tvrtke dokopaju zemljiSta imovine propale tvrtke — to ¢e im se isplatiti u iznosu
od najmanje stotinu milijuna kuna.

Toliko.

Nastavljamo gladovati dok nam ne ispune uvijete.

Nastavljamo gladovati u ime prava na dostojanstven rad.

To je sve.

Iznenadna okupacija javnoga prostora, nakon koje je uslijedila nevidljivost fizicke prisutnosti
zbog boravka u Satoru te u konacnici fizicki dokaz mucenja prikazan nesvjesticom Radnice 1
privla¢i paznju i otvara moguénost pregovaranja 0ko uvjeta koje zahtijevaju radnice. Svi
autoriteti koji budu dolazili pred Sator bit ¢e izazvani ve¢ samom fizickom prisutno$¢u mucenja
tijela, $to moZemo interpretirati i kao neizravnu prijetnju licu. Cak i ako nema vidljivih fizickih
dokaza mucenistva, sama Cinjenica da su se izgladnjivanjem postavile kao autoritet nad njim,
predstavlja opasnost za gubitak pozicije mo¢i. Strajk gladu mora biti uspjesan za radnice,
njihovi se prijedlozi moraju ¢uti, a njihovi uvjeti ispuniti. Ako $trajk propadne u smislu da koja

od njih poklekne ili da ga preZive, njihovo daljnje postojanje bit ¢e stalan simbol
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neucinkovitosti Strajka. Upravo zbog takve pozicije njihovo je mjesto u pregovorima obiljezeno

strategijom taktike%’, koja se oéituje fizicki ili verbalno.

Strategija taktike i pokoje lukavstvo

Podredena pozicija u odnosu na autoritet i drustvo koju imaju prije pocetka Strajka
gladu, usloZnjava se ¢inom izgladnjivanja. Naime Citav Strajk gladu mozZe se promatrati kao
slozena meduigra pogleda i1 binarnosti subjekt/objekt. Ovlaséujuéi sebe 1 svoj autoritet
preuzimanjem moc¢i nad vlastitim tijelom, radnice su i subjekt i objekt, potonje kada su tijelo
koje svjedocCi nanesenoj fizickoj Steti 1 nestajanju, a prvotno kada su subjekt koji trazi od drugih
da mu svjedoce (Walsh 2016: 211). Situacija u kojoj su one 1 svi drugi akteri Strajka poput
direktora, lije¢nika, novinara, gradonacelnika i drustva slozena je iz socioloske perspektive i
moze se promotriti iz vizure poloZaja zena, prekarnoga radniStva, ekonomskoga i socijalnog
statusa, da navedemo samo neke od aspekata. FerCec pak odlucuje istaknuti dvozbornost
Bachove Muke (Isus u lijevom, Pilat u desnom zvucniku. Radnice na lijevoj strani novina, vlada
i poslodavci na desnoj.) utemeljenu u formi pitanje:odgovor pa ¢emo se usmjeriti na retori¢ke
strategije i strategije uljudnosti, odnosno na govorne ¢inove kako bismo upozorili na

viSeznacnost pregovaracke pozicije.

Radnice pocinju Strajkati nakon $to su pet mjeseci odlazile na posao, a nisu dobivale
pla¢u. Njihova je odluka donesena svjesno (buduéi da nisu dobivale placu pet mjeseci, ionako
su gladovale, medutim to je gladovanje nametnuo autoritet, direktor tvornice koji ih ne placa) i

s ciljem da se ispune odredeni uvjeti:

NARATOR

Nakon pet mjeseci bez place, dvadeset Radnica tekstilne industrije odlucilo je da viSe necée
uzimati hranu. Jer, ako ve¢ ionako gladuju, onda ¢e gladovati s nekim ciljem.

I vlastitom voljom. (2018: 78)

RADNICA 1

Ovo je peti dan gladovanja otkad brojimo. Ali mi gladujemo puno dulje. gladujemo ve¢ pet
mjeseci. Gladujemo otkad nismo primile placu. Gladujemo otkada ne mozemo kupiti hranu koju
bismo pripremile sebi i onima s kojima dijelimo stol. (2018: 79)

107 De Certau o strategijama i taktikama zbori u odnosu prema pozicijama moéi, tj. odnosa slabih i moénih. Taktiku
zove umjetnoscu slabih, a s njom u skladu razvija i termine prostor taktike ili prostor drugih, a koji je nametnut i
organiziran prema pravilima jacih, stranih sila. Taktika je dakle manevarski potez slabih, koji nikako nije strateSko
vodenje udaraca na vlast, nego se izvodi kako se onima slabijima ukaze prilika, dok je strategija moguénost mo¢nih
(1984: 37). S obzirom na to da se radnice koje Strajkaju gladu nalaze u specificnoj binarnosti subjekt/objekt pa su
istovremeno prijetnja autoritetu koji je nadmocan, i legitimacijska snaga tom istom autoritetu, ne koriste taktike
onda kada im se pruzi prilika, nego svjesno i namjerno gladuju da im se ispune ciljevi. Takvu ¢e poziciju
podredenih u ekstremnim situacijama opisati Duggan i Peschel kao strategije taktike (2016: 6-7).
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Njihovi zahtjevi mogu biti upuceni direktorima i vlasnicima tvornice, ali i drustvu koje ih je
ucinilo nevidljivima. Radnice se sluze nizom taktika u obliku izvedbenih ¢inova (Sto govornih,
Sto tjelesnih) kako bi promijenile ideolosku i materijalnu sliku prostora koji zauzimaju ili ¢iji
su subjekt (Duggan, Peschel 2016: 6), pritom komunicirajuc¢i zahtjeve na dvjema razinama —
unutrasnjoj i posredujucoj, a prema tome sluzeéi se i razliitim retorickim strategijama,

izravnim ili neizravnim tvrdnjama.

Kada su njihovi iskazi naslovljeni dijelom Bachove Muke poput korala ili arije,
obiljezeni su neizravnom prijetnjom licu 1 retoriCkim strategijama poput ilustracije ili
primjeral®. Osim $to su korali i arije sami po sebi dijelovi kazali$ne i glazbene predstave koji
su upuceni gledateljima pa egzistiraju na posredujucoj razini, ilustracije i osobni primjeri
sugeriraju upucenost na Siru publiku kojoj je potrebno objasniti $to je radnice dovelo do Strajka
1 pobuditi empatiju, ponuditi motive za poistovjecivanje. U fiktivni svijet Strajka gladu citatel]
je uronjen od petoga dana pa Ce se ilustracije u koralu odnositi na to §to se sve moze napraviti

u pet dana:

KORAL

Pet dana dovoljno je da se donese voda.
Da se zapali vatra.

Da se samelje kukuruz.

Da se zamijesi kruh.

Da se pobere grozde.

Da se pripreme drva za zimu.

Da se oguli nar, a da ruke ne budu krvave.
Pet dana dovoljno je da se isplati pet neisplacenih placa za pet mjeseci rada.
Da se plate doprinosi.

Da se plati javni prijevoz.

Ili pet dana za to ipak nije dovoljno?
Radimo nizasto.

Tko ¢e za to odgovarati? (2018: 81)

Znajuci da je Bach ukljucio korale u muku kako bi povezao pucko ritualno slavljenje i u€inio
da zajednica aktivno sudjeluje u religijskom obredu, navedeni koral moze biti neizravna
prijetnja vlastima (Radimo nizasto. Tko ¢e za to odgovarati?) | izravan poziv zajednici na

posrednoj razini da se ukljuci u njihov $trajk, odnosno da svjedoci njihovoj muci. Ilustracije su

108 Skari¢ navodi primjere ili price kao vrstu poluargumenata objasnjavajuéi da su one progirene ilustracije i imaju
pomoénu ulogu u argumentiranju — tu su da oslikaju problem, ali ne i da ga u potpunosti razrijese (2011: 81). U
slu¢aju daljnjega raspleta $trajka, kada se radnice budu koristile faktografijom, ovakav bi tip oslikavanja sluzio da
se glavni argument prikaze u ljepSem svjetlu.
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gradirano prikazane kroz povijest rada ¢ovjeanstva od paljenja vatre do skupljanja drva za
zimu. U pet dana komprimirana je i ¢itava godina fizickoga rada od mljevenja kukuruza u ljeto,
preko branja grozda ujesen i stanja mirovanja prije no $to stigne zima. Razvidno je da se ilustrira
tezak fiziCki rad pa u tom smislu mozemo govoriti o neuspjeloj retorickoj strategiji s obzirom
na to da je vidljivost fizickoga rada karakteristika socijalistiCkoga vremena i neshvatljiva je
ljudima radnicima koji Zive u tranzicijsko i postranzicijsko doba. Stoga slijedi odgovor

zajednice:

KOR

Ovo nece izaéi na dobro.

Zaboravite svoje place.

Nikog nije briga.

Ima onih koji bi i radili.

Gladuju i drugi.

Nikome ne cvatu ruze.

Tako vam izgleda privatizacija.

Budite zadovoljne da uop¢e imate posao.

Sve su pokrali.

Tko jos danas kupuje odijela.

Kinezi su krivi. (2018: 80)
Diskurs zajednice kolaz je dobro poznatih fraza i miSljenja o radnicima. Iz njihova se iskaza
iS¢itava nezainteresiranost, omalovazavanje, degradiranje, nerazumijevanje situacije i
nerazumijevanje problema, izostanak suosjeCanja te naposljetku opravdavanje mocnih
direktora i vlasti svaljivanjem krivnje na drugoga (Kinezi su krivi). Zajednica dakle sudjeluje u
ritualu nakon $to je pozvana, ali — suprotno Bachovim ocekivanjima o transformativnoj prirodi
pjevanja lako pamtljive melodije — ne mijenja svoje ideoloSke i politicke pozicije. Forma se

zadrzala (barem na papiru u naslovu i oblikovanjem iskaza u stihovima), ali sadrzaj je bitno

drukgiji.

Budu¢i da se radi o specificnoj poziciji glasova i binarnosti tijela radnica koje moze biti
i subjekt i objekt, u pregovorima s direktorom, ovisno o komunikacijskoj razini izmjenjuju se
suhoparna sluzbenost direktnih zahtjeva 1 tvrdnje kao ilokucijski govorni €¢in koji moZe preuzeti
funkciju neizravne prijetnje licu.'% Petoga dana gladovanja neoéekivano ih posjeéuje Direktor

nadajuci se da ¢e ih uspjeti odgovoriti od Strajka:

109 Replike poput one koja slijedi potvrdile bi recentnija sociolingvisticka propitivanje strategija uljudnosti,
posebice Brown-Levinson teoriju koja se usredotocuje isklju¢ivo na ¢in prijetnje licu zanemarujuéi pritom
moguénost da odredeni govorni ¢in (tvrdnja, zahtjev, kompliment, upozorenje itd.) koji se uobi¢ajeno odreduje
izravnim, moze takoder biti i neizravan prigovor. (Hartley 1998: 129)

245



DIREKTOR

Prekinite sa strajkom, idemo na ¢evape, ja Castim. Dogovorit ¢emo se.
RADNICA 3

Vasa je oholost samo jo§ jedan razlog da ustrajemo u svojoj odluci.

KOR

Zelimo samo svojih pet pla¢a koje smo posteno zaradile! (2018: 82-83)
Direktorov je iskaz radnicama neuvjerljiv ponajprije zato §to ne priznaje ozbiljnost situacije i
¢ina gladovanja. Njegova ponuda da pocasti radnice ¢evapima moZze samo biti odbijena zato
Sto bi se u suprotnome njihovo tijelo koje su podvrgnule mucenju ponovo podredilo ¢ovjeku na
poziciji mo¢i. Kako ve¢ rekosmo, iz pozicije u kojoj se nema §to izgubiti, moguce je izravno
zahtijevati, prigovarati i prijetiti licu pa se uopce ne pazi na leksicki izbor (Vasa oholost...) ili
modalnost kojom bi ublazile zahtjeve pa mozda i poboljSale mogucnost da se oni ispune
(Zelimo...!). Kada se medutim njihova publika sastoji od okupljenih koji su dosli svijedogiti
njihovoj muci i direktora koji se skriva iz prikrajka, pa ipak progovori kada ga jedna od radnica
prozove, onda se u njihovim iskazima ocituje binarnost objekt/subjekt tako Sto kao objekti
nastavljaju koristiti prethodno utjelovljenu taktiku neizravne prijetnje licu, koja se u govoru
iskazuje nizanjem Cinjeni¢nih podataka ili tvrdnji:

RADNICA 1

Operaciju prisvajanja zemlji$ta naSe tvornice osmislio je poduzetnik M. K., a novac kojim je to

poduzece zaduZivano da bi se na njegovu imovinu mogle staviti zabiljeZbe dijelom potjece od

N. P.-a, ve¢inskog vlasnika Europapress holdinga. A glavni operativac sheme kojom je naSe

poduzece zaduzivano da bi se moglo polagati pravo na njegovu imovinu bili ste upravo vi,
Direktor tvrtke u njezinoj posljednjoj fazi poslovanja. (2018: 99)

Kada se kao subjekti vracaju izravnoj prijetnji licu direktora u iskazima koji ga apostrofiraju,
optuzuju, podastiru brojke, odbacuju neutemeljene prijedloge, postavljaju konkretna pitanja i,
priblizavajuci se kraju rasprave, pokazuju da su argumentirano utiSale onoga koji je na pocetku

pregovora zauzimao nadmoéno mjesto:

NARATOR

Direktor nastavi ponavljati svoje argumente glasom koji mogu cuti samo oni najblizi njemu.
RECITATIV — DIREKTOR, RADNICA 3, RADNICA 4
DIREKTOR

Isti¢em da mi cilj nije prodaja imovine...

RADNICA

Cija se vrijednost procjenjuje na dvanaest do trinaest milijuna eura. ..
DIREKTOR

Nego opstanak tvornice.

RADNICA 3

Vasa je dobronamjernost lazna.
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DIREKTOR

Ja ovdje radim volonterski i radim na dobrobit radnika...

RADNICA 4

I viSe od tisu¢u dionicara ove tvrtke.

DIREKTOR

S tri milijuna eura moglo bi se rijesiti sve dugove prema radnicima te nabava novih
postrojenja. ..

RADNICA 4

Odakle vama tri milijuna eura?

i\.IARATOR

Direktor se progura kroz okupljenu rulju i ode bez komentara. (...) (2018: 98-99)
Dok na unutra$njoj i posredujuc¢oj komunikacijskoj razini koriste strategije taktike kako bi
odrzale novostecenu poziciju autoriteta, Fercec Citatelju omogucéuje otvaranje emocionalne
matrjoske. To se otvaranje odvija u oslikavanju unutrasnjega svijeta likova radnica, u kojemu
ipak ne moraju izgovarati ¢vrste argumente 1 provjerene podatke, nego ostaju na razini
podredenih, nemo¢nih, a posljedica je fizicko nestajanje tijela najmanje matrjoske, koja vise
nema zastitu ostalih ve¢ih od nje, ali istih. Na mjestu taktike, lukavstvu pribjegavaju samo slabi,
to je njihova jedina moguénost, njihovo posljednje utoc¢iste (de Certau 1984: 37). Kao prva
naznaka mogucih problema u ostvarenju cilja javlja se miris banane koju je uspjela sakriti i

pojesti jedna radnica:

RADNICA 1

Osjecam miris banane! Miris prezrele banane. Neka se Radnica slomila u odluci da gladovanjem
istjera pravdu. Netko bananom umanjuje muku!

Dehidraciju.

Nedostatak vitamina.

Kiselinu.

Mucninu.

Netko je prosvercao bananu. Dok se ne pojavi kasno jesensko sunce, i prokaze je, nek se sama,
podizanjem ruke, javi. Tko se to skriva s prezrelom bananom u rukama. (2018: 86)

Nakon §to se radnica otkrije, a druge ju dvije odluce podrzati i pritom same takoder okusiti
malo hrane, daljnja ¢e lukavstva i¢i na Stetu njihova Strajka gladu 1 dovesti do toga da pristanu
na ponudeno i zavrSe s izgladnjivanjem. Prvi je okida¢ bio kada je 60 njihovih kolegica
prihvatilo uvjete poslodavaca i preslo u novonastalu tvrtku kéer, ¢ime je poljuljano njihovo
zajednistvo koje su nastojale uciniti vidljivim, da bi se kolektiv raspao nakon $to je samo jedna

dobila titulu Zagrepc¢anka godine.

U susretu s lije¢nikom, nezavisnom novinarkom i gradonacelnikom potvrdit ¢e se tijelo

i tjelesna gesta gladovanja kao lukavstvo kojim se, svjesno ili nesvjesno, sluze da bi propitale
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njihove pozicije autoriteta. Paradoksalna ili-ili situacija, ili smrt ili uspjeh strajka, kojom zaticu
svoje sugovornike p(r)okazat ¢e njihove sebi¢ne motive, ali iznova nezainteresiranost drustva
za stanje radnica. Svi redom tijekom razgovora s radnicama pokazuju da su spremni sebe
napraviti mucenicima, a ne svjedociti njihovoj muci. Tako ¢e lije¢nik otvoriti razgovor
objasnjavajuci pred kakvim se konfliktom on nalazi (Intervencija lijecnika moze narusiti
autonomiju koju pacijent ima nad sobom. Nepoduzimanje intervencije moze suociti lijecnika s
tragedijom smrti koja se mogla izbjeci.), nezavisna ¢e novinarka do¢i ispricati pri¢u radnicama,
umjesto da saslusa njihove probleme (Informacije koje donosim mogle bi vas uznemiriti. lako
se ne doticu izravno vase situacije, ve¢ onoga sto bi vam se moglo dogoditi nakon sto postignete
svoje ciljeve.), a gradonacelnik je dosao potvrditi svoj autoritet i pokazati apsolutnu nebrigu
donijevsi s dvjema pomoénicama pladanj kolac¢a (Imajte na umu da Grad nije odgovoran za
stanje u kojem se nasla vasa tekstilna industrija. I da Grad nije odgovoran za stanje u kojem

ste se nasle vi, Radnice tekstilne industrije.).

Strajk je zavrsio tako $to radnice prihvaéaju ponudu nakon pregovaranja, $atori su
uklonjeni, a radnici sa Zelenih povr$ina motornim ¢e pilama posjeci stabla ,,jer ionako nikom
vise ne trebaju”. Sator se potvrdio kao fluidno, nestalno mjesto s priviemenim simboli¢nim
granicama koje su radnice dijelile od prolaznika i omoguc¢avale im da upravljaju vlastitom
vidljivos¢u 1 prisutnoScu. Reakcija zajednice na zavrSetak Strajka pokazuje opcu apatiju
suvremenoga drustva pa tako zaposleni i dalje prolaze pognute glave brzohodno Trgom
Francuske, a gradani izvode pse na drugu stranu trga, daleko od mjesta gdje su radnice
gladovale. Drustvo je ostalo nepromijenjeno, radnicki ideoloski ciljevi da se promijeni vlast

neispunjeni su, a one su ostale nezaposlene i k tome — nevidljive.

U kontekstu suvremene hrvatske, ali i svjetske proizvodnje dramskih tekstova i njegova
nestabilna statusa pa ¢ak i podredenoga kazaliSnoj izvedbi, zapisivanje stvarnoga dogadaja koji
je trebao izazvati snaznu reakciju i promjenu drustva, Sto je izostalo, mozemo tumaciti kao
FerCecovo nastojanje da Strajku gladu, kao performansu (kako ga citaju teatroloske studije),
priskrbi status relikta vremena u literarnoj formi.'° Time bi se ostvarilo osvjestavanje drustva

kao zadatak drame i dramskoga teksta koji se bastini jo$ od antike.

110 Svjesni smo naravno i pitanja etike uplitanja sudbine obespravljenih u bilo koji oblik umjetni¢koga teksta ili
izvedbe. S tim u vezi €ini se primjerenim istaknuti argumente kojima se posluzila Marjani¢ objasnjavajuci
dokumentarizam i kazaliste drustvenoga aktivizma u kontekstu performansa Neraskidive niti. Marjani¢ navodi
iskaze Boruta Separovi¢a i Natade Govedi¢ koji su u nekom obliku sudjelovali u dokumentaristi¢koj izvedbi. Tako
Separovié napominje kako je htio ponuditi model politicke vidljivosti onima kojima je dignitet oduzet u stvarnosti,
a Govedi¢ da se prica ¢uva sama od moguce izvedbene manipulacije — postoji respekt onoga tko slusa i prihvaca
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te price, kao Sto postoji kontrola onih koji iznose svoja svjedocanstva nad tom integralnom verzijom. (Marjani¢
2016: 417-418) Mozemo zakljuciti da je Feréecovo uplitanje dikursa radni¢kih prava u dramski tekst i estetiziranje

simbol dogoditi u predstavi.
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10.2. ZKM: Radnice u gladovanju

Nakon $to smo kontekstualizirali Fercecov dramski tekst u suvremenu knjizevnu
produkciju i, zajedno s Levanat-Peri¢ié¢, ustanovili rijetkost teme radni¢koga poloZaja, mozemo
ustvrditi da su izvedbene umjetnosti u tom smislu ipak Sirokogrudnije. Ve¢ smo spomenuli
performans Neraskidive niti, u koji su bile uklju¢ene radnice Kamenskoga, a na kazalisnim je
daskama radnistvo u tranziciji i postranziciji bilo tema nekoliko predstava. Igor Stiks ¢e ZKM-
ove Radnice u gladovanju (2017) staviti uz bok predstavama Moja fabrika (2013) u reziji Selme
Spahi¢, prema istoimenoj knjizi Selvedina Avdica te Radnici umiru pevajuci (2012) u reziji
Andelke Nikoli¢ prema tekstu Olge Dimitrijevi¢. Svima navedenima, prema Stiksu, zajedni¢ko
je propitivanje poraza drustvene transformacije utemeljene na socijalnoj jednakosti, kao i cijena
pla¢ena u ljudskim Zivotima, stradalima u ratu ili uniStenima u poracu (2021: 36). U kontekstu
pak suvremenoga dramskoga diskursa na pocetku nultih kada se druStvo suocava s traumom
koja ne mora biti (samo) ratno iskustvena, Cini se da bismo naslovnoj predstavi mogli prisiti
zanrovsku odrednicu tragedije poraza. Time bi Radnice u gladovanju ostvarile potencijal za
suvremenu tragediju koju je onomad Govedi¢ prepoznala u Sajki¢inim tekstovima pocetkom

111 nakalemljen na tragediju nazna¢io bi njezin konacan ishod —

novoga tisucljeca. Poraz
simboli¢ki pad radniStva u smislu u kojem ga je prepoznavalo socijalistiCko drustvo, a koji bi
eventualno upozorio na pozitivne konotacije koje je takvo radniStvo nosilo sa sobom. Tada
bismo mogli re¢i da bi se gledatelj predstave osje¢ao kao u kakvom brechtijanskom kazalistu,
kojemu bi svrha bila poduditi publiku i Kkritizirati konzumeristi¢ko, Kkapitalisticko,

posttranzicijsko drustvo.

Tragedija poraza Radnice u gladovanju premijerno je prikazana u ZKM-u 9. lipnja 2017.
Dramaturg Matko Boti¢ i redateljica Olja Lozica nastavili su ¢ini se putem poplo¢enim
FerCecovim namjerama da se borba radnica afirmira u umjetnickome djelu te da se u estetskom
kontekstu pretvori u simbol kolektivne borbe, a ne pojedinca. Stoga je cilj dramaturgije i reZije
bio izbje¢i dokumentarizam u kazaliStu, koji se ve¢ ostvario u gore spomenutom performansu.

Radnice i u predstavi ostaju neimenovane, a izbjegava se i prepri¢avanje osobnih iskustava.!?

111 Naslanjajuéi se na Badiouove termine oficijalna i militantna umjetnost te Lehmannove estetika otpora i estetika
pobune, Stiks uvodi pojam estetika poraza. Njime obuhvaca estetske radove koji se odnose na oficijelnu umjetnost
sada porazenoga socijalistickoga rezima koji je nekada bio pobjednicki otpor. U razlikovanju estetika otpora i
poraza, u ove potonje svrstava radove u kojima je primjetno bavljenje traumom nestaloga socijalizma, koji se
dozivljava kao ,,bolja proslost™ koju je nemoguce restaurirati, a kriticna je spram danasnjice. (2021: 31)

112 Bojana Radovi¢ primjecuje da je uprizorenje stvarnosti opasan zalogaj, kojemu prijeti dociranje sa scene i
posvemasnji dokumentarizam, $to ocjenjuje da se u predstavi uspjesno izbjeglo (Vecernji list, 12. lipnja 2017), a
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Budud¢i da se autoritet nestajanja izgladnjela tijela ne moZze utjeloviti na pozornici, tako da se
tijelo fizicki iz dana u dan preobrazava, kazali$ni su kriticari slozni u tome da je naglasak bio
na stvaranju dvaju zborova i vokaliziranju, pri ¢emu se posebno hvali Katarina Rankovi¢ koja

je skladala glazbu i upjevala glumce.

Slika 15. Njisucéa pozornica — Radnice u gladovanju

Nadalje svi primje¢uju neobi¢nu scenografiju realiziranu kao okrugla nadpozornica na
kojoj su tijekom predstave stajale glumice, a koja u jednom trenutku postaje nestabilna pa
glumice s mukom odrzavaju ravnotezu (slika 15.). NjiSu¢u pozornicu osmislio je scenograf
Stefano Katunar, a scenski je pokret s glumcima uvjezbavao Pravdan Devlahovi¢. Duzi prolog
i uloga naratora pripala je Adrianu Pezdircu, radnice glume Hrvojka Begovié¢, Dora Poli¢ Vitez,
Andela Ramljak, Ursa Raukar, Doris Sari¢ Kukuljica, Lucija Serbedzija i Marica Vidusi¢, a
direktora Petar Leventié, gradonaGelnika Damir Saban, odvjetnika Danijel Ljuboja, glas
novinara/fotografa dao je Maro Martinovi¢. U predstavi se pojavljuje modus koji je moguce
uposliti jedino u kazaliSnoj umjetnosti, a potencira se ve¢ samim dramskim tekstom koji ga pak
ne moZe realizirati. Radi se o olfaktivnome mucenju, koje smo spomenuli u kontekstu lukavstva
kada radnica poseZe za bananom pa ju razotkriva druga jer osjeti njezin miris. U dramskome je

tekstu takoder jedna radniCina arija posvefena mirisima pekarnica koje okruzuju mjesto

Nina Ozegovi¢ pise da predstava ne donosi osobne pri¢e radnica Kamenskog i niSta ne saznajemo o njihovim
sudbinama (T-portal, 10. lipnja 2017).
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odabrano za Strajk gladu. Tako se tijekom cijele predstave $irio miris svjezega kruha izazivajuéi

sveopcéu glad medu publikom.*®

10.2.1. Autoritet muskoga glasa

Pregovaracka pozicija koju su radnice osigurale preuzimanjem autoriteta nad svojim
tijelom u Fer¢ecovu tekstu u predstavi je svedena na taktiziranje ponajprije zbog ve¢ spomenute
nemogucnosti da se fizicki prikaze dramaturgija zapisa. Njihovo je mjesto od pocetka Strajka
mjesto taktike, u decertauovskom smislu, dakle mjesto podredenih 1 bespomo¢nih. Stoga je
Strajk kao povod pregovora u predstavi osigurao direktoru, gradonacelniku, novinaru i
odvjetniku poziciju dvostrukoga autoriteta, autoritet koji imaju zbog svojih drustveno-
ekonomskih statusa 1 novosteceni autoritet koji su im priskrbile radnice kada su zapocele Strajk
gladu jer su oni jedine osobe koje mogu udovoljiti njihovim zahtjevima. Vecina se borbe odvija
u modusu glasovnosti pa je prikladno istaknuto dvozborno vokaliziranje koje je i sam Bach
skladao u Muci po Mateju. No ¢ak i kada su svi Zenski glasovi okupljeni u kor, dovoljan je

pojedinac¢an muski glas da pobije borbu da se cuje Zenski, radnicki.

Posebno se stilogenom pokazala scena u kojoj novinar/fotograf nije fizi¢ki prisutan na
sceni, nego se njegov glas Siri dvoranom 1 tako oprostoruje preko razglasa, a radnice ¢ine sve
Sto im glas govori. Takvu smo pojavu ve¢ odredili kao akuzmati¢ni glas (v. 8.3.3.) s tom
razlikom!'* §to glas novinara ostvaruje bozanske efekte akuzmati¢nosti, koje spominje Dolar
(2009: 60). Glas kojemu radnice ne vide izvor postaje svemogu¢ pa kada im zapovijedi da sidu
dolje, da se stisnu, pomaknu lijevo, da se spuste da se vidi tvrtka iza njih, one ¢e to napraviti,
dodusSe nesigurnim tjelesnim kretnjama. Potpuno ponizZenje slijedi kada glas od njih trazi
osmijeh. Gledatelj u tom trenutku vidi groteskne izraze lica, pokuSaje da mimikom izbrisu

mucenje kroz koje prolaze, ali im to ne uspijeva (slika 16.).

113 Od kriti¢ara jedina to spominje Nina OZegovi¢ pa nismo sigurni je li miris svjeZega kruha bio svjesna ili
namjerna dramaturska i redateljska odluka i kako je u tom slu¢aju realiziran ili je ZKM-ova poznata pozicija pored
okolnih pecenjarnica i bistroa proizvela to olfaktivno mucenje.

114 Referiramo se na Akuzmatika u &TD-ovoj Drami o Mirjani, u kojoj je do izrazaja dosla zadudnost pojave
akuzmati¢noga glasa, ali nije se realizirao bozanski efekt i zbog toga Sto su gledatelji svjesni raspolovljenosti glasa
na Ivora Martinica, redatelja i glas lika koji utjelovljuje u tom trenutku, zbog toga §to je glas autora trebao biti
utiSan da bi se realizira mo¢ glumica, odnosno njihovo autorstvo.
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Slika 16. Radnice se smijese (slijeva nadesno: Ursa Raukar, Dora Poli¢ Vitez, Doris Sari¢ Kukuljica)

Radnice su pozicionirane ispred tvornice i u pocetku komuniciraju iskljuc¢ivo na
posredujucoj razini, njihova su tijela orijentirana prema publici, njihovi vizualni zathjevi
usmjereni su prema gledatelju. Kada u replikama prvi put spomenu Direktora, on se izdvaja iz
muskoga kolektiva, skriva se u zidu br§ljana, zatim stavlja granu s li§¢em pored sebe da se ne
moze vidjeti, da bi se na kraju popeo na nadpozornicu i prikljuéio pregovorima. Tada se
autoritet Direktorova glasa osnazuje modusom tjelesnosti. Naime rukavi na njegovu sakou
zavrnuti su, iz Cega gledatelj iS¢itava metaforicki prikaz kapitalistickoga drustva u kojem je
Direktor osoba koja se lacala posla za razliku od radnica koje Strajkaju i troSe vrijeme.
Obracanje radnicama prati ekspresivno koreografirana i repetitivna gestikulacija koja obuhvaca
vrlo poznate politicke paralingvistiCke signale poput dizanja ruku i Sirenja dlanova prema

publici (slika 17.):

Direktor: Prekinite sa Strajkom. Idemo na éevape (Sirok osmijeh, kimanje glavom kao znak
odobravanja). Idemo na ¢éevape s lukom i kajmakom! (Siri ruke prema publici) Ja Castim.
(okrece ruke prema sebi) Dogovorit ¢emo se. (Jedna od radnica zausti. Direktor dize desnu
ruku da ju usutka.)

Radnica 1: Vasa oholost samo je jo$ jedan razlog da ne odustanemo od nasih zahtjeva.
Direktor: Ako ne Zelite ¢evape, mogu li vam kako drugacije pomo¢i? (dlanovi otvoreni prema
publici)

Radnica 1: Zelimo nagih pet pla¢a koje smo posteno zaradile.

Direktor: Sto vam drugo treba. (otvorene dlanove pomice lijevo-desno)

Radnica 2: Zelimo samo nasih pet plaéa koje smo posteno zaradile.

Direktor: Ja (ruke prema sebi) — vama (dlanovi otvoreni prema publici) — Zelim samo najbolje.
Radnica 3: Zelimo samo —

Direktor: (dize desni kaziprst) Ne, ne, ne, ne...
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Slika 17. Direktorovo obracanje (Petar Leventic, Dora Poli¢ Vitez, Lucija Serbedzija, Ursa Raukar)

Direktorov uspravan stav i jasno artikuliranje stavova poprac¢eno takvim gestama odaje
dojam samouvjerene i sigurne osobe, a ponavljajuéi pokreti njegovih dlanova okrenutih tako
da ih gledatelji mogu vidjeti znak su otvorena govora tijela (Boyes 2009: 24-25, 60).
Otvorenost u pregovorima koju izrazava tijelom ne prenosi se na unutra$nju komunikacijsku
razinu, nego na publiku jer njegov pogled tijekom pregovora uspostavlja vektorsku vezu s
gledateljima. Radnicama je doslovno okrenuo leda i time ponistio svoj kredibilitet koji je
pokusao utjeloviti gestama. Medutim takvo ocito paradoksalno ponaSanje ne izaziva pasivnu
publiku na reakciju u smislu da pomognu radnicama, §to bi jo§ jednom potvrdilo stanje opce

apatije u koju je gledateljstvo svakodnevno uronjeno.

10.2.2. Muska i zenska klapa

Pocetno zajednistvo radnica u Strajku gladu na pozornici je prikazano tako $to su
smjestene na nadpozornicu, ispred tvornice, posjedane ukrug. Njihova tijela postaju vidljiva
gledateljima, odnosno druStvu, pa prema tome i njihovi problemi. Medutim kako smo
prethodno pokazali dru$tvo nije zainteresirano za njihove probleme, ne pokazuje znakove
suosjecanja pa ¢e dvozbornost, postulirana u Bachovoj Muci, u Radnicama biti prikazana kao
suprotstavljanje zbora radnica i zbora druStva ili korporativaca. U Ferc¢ecovu tekstu njihovi
iskazi formalno poprimaju obiljezja Muke pa tako uo¢avamo arije, korale i korove. Radnicka je
muka naSega suvremenog drustva u predstavi prikazana kao suprostavljanje dviju klapa: Zenske
i muske, $to se vrlo vjerojatno prepoznalo kao uvjerljivije rjeSenje na vanjskoj komunikacijskoj

razini.

Klapama se u tradicionalnom smislu kao glavno obiljezje pripisuje spontanost
okupljanja u a capella viseglasnom homofonom pjevanju, a za razliku od ostalih oblika takvih

izvedbi javljaju se u puckim slojevima drustva kao rezultat sklada postojeceg duhovnoga stanja
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(Buljubasi¢ 2021: 86). Pojavom festivala klape su dozivjele nekoliko promjena i u glazbenom
I U tematskom izri¢aju, a neki ¢e re¢i da su prosle i kroz svojevrsnu estradizaciju. Ipak
prepoznatljivo su tradicionalno obiljezje hrvatskoga, pogotovo dalmatinskoga drustva pa takav
redateljski odabir mozemo pripisati Bachovoj teznji da se evangelicki korali ukljuce kako bi se
posredno ukljuéilo i pucanstvo. U kontekstu predstave od klapskoga su pjevanja preuzeta neka
strukturalna obiljezja pa tako muski kor imitira strukturu muske klape (prvi tenor — drugi tenor
— bariton — bas), scensku pozu i kostimografsku uniformiranost!'® (obugeni su u ista siva odijela,
prilikom vokaliziranja geste su koreografirane da nalikuju potezima klapskih prvih tenora ili
voditelja klape, slika 18.) pa ¢ak i spontanost okupljanja s obzirom na to da pjevaju na javnoj

povrsini potaknuti prethodnim Zenskim koralom.

Slika 18. Muska klapa (slijeva nadesno: Adrian Pezdirc, Danijel Ljuboja, Maro Martinovi¢, Petar Leventic)

Unutar festivalskoga modela klape kao pojave novijega datuma Buljubasi¢ uz uvodenje
instrumenata te profesionalizaciju klapskoga pjevanja navodi i formiranje Zenskih klapa, na
koje se u etnomuzikoloskoj liteaturi nije uvijek gledalo blagonaklono (2021: 92-93). Kako i
sama autorica zakljuCuje zensko je klapsko pjevanje proslo put od ismijavanja do prihvacanja
pa bismo u tom smislu Zensku radni¢ku klapu mogli oznaditi kao subverzivnu pojavu koja se
suprotstavlja tradicionalnim postavkama drustva. No kako ve¢ primijetismo, klape su u
strukturalnom pogledu primjetne na sceni, ali tematski odudaraju od onoga $to se moze ¢uti u
tradicionalnom i festivalskom klapskom pjevanju. U klapskim se tekstovima gledateljeve zbilje
javljaju motivi iz predmodernistickih pa ¢ak i predmodernih stilova Zivota simulirani u svojoj
autenti¢nosti (Buljubasi¢ 2021: 92), dok se u suprotstavljenim klapskim pjesmama na pozornici

(slika 19.) javljaju opre¢ni motivi postranzicijskoga duha vremena:

115 Pojavu estradizacije klapa M. Biti i Grguri¢ promatraju iz kritickoga ogista pa ¢e u ,klapama koje evidentno
vise nisu klape* prepoznati samo umijec¢e gradnje scenske poze i kostimografske uniformiranosti koja bi ih tako
priblizila tradicionanom poimanju klape (2010: 141).
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KORAL (Zenska klapa) KOR (muska klapa)

Pet dana dovoljno je da se donese voda. Nikog nije briga.
Da se zapali vatra. Gladuju i drugi.

Da se samelje kukuruz. Zaboravite svoje place.

Da se zamijesi kruh. Nikome ne cvatu ruZze.

Da se pobere grozde. Ima i onih koji bi radili.

Da se pripreme drva za zimu. Budite zahvalne da uopée imate posao.
Da se oguli nar, a da ruke ne budu krvave. (Lavez)
Pet dana dovoljno je da se isplati pet
neisplac¢enih

placa za pet mjeseci rada.
Da se plate doprinosi.
Da se plati javni prijevoz.
Ili pet dana za to ipak nije dovoljno?
Radimo nizasto.

Slika 19. Zenska klapa vs. Muska klapa

NaznacCena strukturalna i1 tematska subverzivnost zenske klape ostat ¢e ipak samo na
pokusajima suprotstavljanja autoritetu muske klape. Paralingvisticki ¢e elementi muskih
glasova jo$ jednom potvrditi uzaludnost radnicke Strajka gladu i Zanrovski postuliranu tragediju
poraza. Sluzeéi se predjezi¢nim i postjeziénim ne-glasovima (Dolar 2009: 25) muska klapa
publici daje do znanja tko vodi glavnu rije¢. Obje klape pjevaju a capella. Medutim prije nego
Sto prvi sopran Zenske klape stane pjevati, znak za pocetak daje muski glas nakon ¢ega oni
nastavljaju vokalizirati i ritmizirati Zensko klapsko pjevanje, $to se moze i$¢itati kao afirmacija
autoriteta od kojih radnice o€ekuju ispunjenje zahtjeva. Muski ¢e kor uslijediti nakon $to
radnice zavrSe svoj koral, a svoju ¢e pjevacku dionicu zavrs$iti imitiraju¢i glasni laveZ psa. lako

takve neartikulirane glasove moZemo oznaciti predjezi¢nima'*®, kontrapunktirani postjezi¢nim
b

118 U predjezi¢ne ne-glasove Dolar ubraja glasove ,,s ove strane oznacitelja“ koje moZemo ubrojiti u fizioloske
manifestacije poput kasljanja i Stucanja, a koje glas vezu uz Zivotinjsku prirodu. Kada opisuje kasljanje, Dolar
napominje da su to glasovi koji mozda nemaju lingvisticka obiljezja i razlikovna svojstva, ali upravo zbog svoje
neartikulirane prirode mogu postati nositeljem najviSega znacenja, pricem kao primjer spominje najslavniju
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ne-glasovima pjevanja postaju modus artikuliranoga. U lavezu se na kraju pjevanja predstavlja
simbolicka snaga muskoga autoriteta. Nakon §to iznesu svoje zathjeve, takav postupak

radnicama moze djelovati kao zastrasivanje i upozorenje.

10.2.3. Multimodalnost tragedije poraza

Lukavstvo radnice koja je htjela pojesti prosvercanu bananu bila je prva prepreka koju
su Strajkacice morale preéi kako bi odrzale zajednistvo. Povjerenje je medutim nepovratno
naceto pa ¢e se svaki sljedec¢i potez koji nije u skladu s procesom izgladnjivanja tumaciti
izdajom, nakon koje ¢e propitivati svrhu $trajka i borbe za prava. U Fer¢ecovu smo tako uputili
na retoricke strategije i (ne)izravne prijetnje licu, a u predstavi su se modusi glasovnosti,
tjelesnosti i prostornosti koristili kako bi gledatelja uputili na poraz kao neizbjezan ishod Strajka
gladu. U prvom se dijelu tako smjestanje radnica na nadpozornicu moglo protumaciti kao
pokusaj ravnomjerne raspodjele snaga — ako ve¢ muska klapa koristi neverbalne glasovne
znakove za zastraSivanje, zenska klapa nivelira borbu prostornom nadredenosc¢u. Kako krece
otvaranje matrjoSke, njihova prostorna pozicija takoder postaje nestabilna i nuka ih da s jedne

strane razmis$ljaju o svrsi svojega gladovanja, a s druge da fizicki rade na jedinstvu.

Nakon Sto Radnica 1 obavijesti druge da je Sezdeset radnica prestalo Strajkati jer su
prihvatile otpremnine od dvije tisu¢e kuna, reakcije medu preostalih Sest burne su, osjecaju se
iznevjereno pa zahtijevaju od Radnice 1 da izgovori njihova imena. Uto se s desne strane
pozornice nizu ¢lanovi muske klape koji kratkim upjevavanjem interpoliraju iskaze razoCaranih
radnica: Procitaj njihova imena — Ah — Zelimo znati tko su — Ah — Drugo nisu ni zasluzile — Ah
— Prodale su se za 300 eura — ah! Muska klapa neverbalnim glasovnim modusom unosi nemir,
naglaSava napetost 1 naznacuje prvo sjeme razdora medu radnicama. Radnica 1 svjesna je
njihovih namjera, njezin govor tijela odaje dojam da ih samo smatra smetnjom. Uspostavlja
vektorsku vezu pogledom s muskom klapom, no brzo ga svraca na svoje kolegice i usredotocuje
se na ono §to je bitno — odrzati ih na okupu 1 vratiti im vjeru u pozitivan ishod Strajka. Upozorava
ih da se trebaju drzati zajedno 1 ne zaboraviti koji su im ciljevi: Trebamo ponoviti nase zahtjeve!
Muska klapa glasnim Sss5/ usutkava Radnicu 1 i kre¢e vokalizirati klapsku pjesmu s
dvozborskoga pocetka. Kako se ritmiziranje ubrzava, Radnica 2 poklekne i place. Ne obaziruci
se na musko vokaliziranje, Radnica 1 ponavlja njihove zahtjeve: Trazimo nasa prava, isplatu

otpremnina i uplatu poreza. Istovremeno se sugestija laveza koju su gledatelji ¢uli u prvom

Stucavicu u povijesti filozofije koja je spopala Aristofana kada je bio njegov red da u Platonovoj Gozbi odrzi govor
u pohvalu ljubavi (2009: 25-26).

257



klapskom obracunu pretvara u glasan, buc¢an metez, muska klapa okruzuje nadpozornicu i krece
udarati po njezinim bridovima. Slomljena radnica ostaje sama i uznemirena (ostale su na
krajevima pozornice); kada se buka smiri, spominje da postoje mjesta na svijetu na kojima jedu
pse, a koja nikada nece posjetiti. Nadpozornici prilaze ¢lanovi muske klape i izvlace
stabilizatore iz nje. Cvrsto tlo koje im je osiguravalo utogiste, vidljivost i moguénost
pregovaranja tada postaje nestabilno. Njihove su nade poljuljane, upitan je ishod $trajka, borba
za prava postala je iluzorna: Odrzavamo iluziju borbe za prava! Ponavljamo ponizZenje za
prava! Uz zvuk kruljenja crijeva za prava! Naucile smo govoriti jasnije i s argumentom!
Zeludac je prazan pa su i rijeci kiselije! Dok izborimo prava, rijeci ¢e postati bezukusne! A nas

vise nece biti!

Da bi apsurdnost scene bila do kraja realizirana u njihovim pokusajima balansiranja na
njisucoj pozornici, dok izgovaraju prethodno navedene parole, u desnom im se kutu pridruzuje
njihov Direktor zasukanih rukava. Pred gledateljem se slaze géricaultovska piramidalna
kompozicija Splavi Meduze (slika 20.). Analogno Brysonovoj interpretacijit!’ te poznate
Géricaultove slike, gledatelj na pozornici uo¢ava kontrapuktiranu naraciju $trajka gladu i
prostornu kompoziciju scene. Suprotno od klasicnoga zapleta pobune, u kojemu se
niZzerangirani bore protiv nadredenih, ova scena prikazuje kako je onaj ovlasSteni, Direktor,
otjerao svoje podredene, Radnice, na rub egzistencije, na borbu za zZivot ili smrt. Tijekom Sest
dana tjelesne agonije, radnice su postavljene na rub druStva i za njih oznaliteljske prakse
rangiranja i polozaja viSe niSta ne predstavljaju. Gubitku hijerahije pobune u naraciji
suprotstavljen je Direktor koji se nalazi na mjestu onoga koji bi trebao izgubljeni splav radnica
vratiti u civiliziran svijet. On se pridruzuje radnicama ekspresivnom gestom dizanja Sake i
signaliziranjem prema naprijed. Njegova se gesta i na unutrasnjoj i na vanjskoj komunikacijskoj
razini Cita kao prijetvorna i lazna. Direktor je tu samo da udovolji vizualnim zahtjevima
piramidalne kompozicije za medije koji ¢e doci slikati Strajk pa ubrzo nakon toga nestaje s

pozornice i iz naracije pa krajnji poraz radnica postaje i poraz postranzicijskoga drustva.

17 Jedan od osnivaca vizualnih studija i predstavnik nove ili kriticke povijesti umjetnosti, Norman Bryson, na
Splavi Meduza uo¢ava proturje¢nost izmedu naracije i kompozicije slike. Pri¢a o okrutnosti, ubojstvu, kanibalizmu
i gubitku drustvenoga vizualno je preoblikovana u idealno funkcionirajuéi sustav koji se raspao (2009: 200—-201).
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Slika 20. Njisuca pozornica — odrzavanje iluzije borbe za prava (Splav Meduze)
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11. Zakljucak

U teorijskom smo dijelu rada istaknuli vaznost intedisciplinarnoga pristupa dramskom
diskursu. Pritom su se osobito pogodnima za interpretaciju dramskoga teksta pokazali
pragmastilisticki, a kazaliSnoga semioticki i alati multimodalne stilistike. Tako od razvoja
konverzacijskih teorija i pragmatike 80-ih mozemo pratiti i primicanje stilistike kao discipline
proucavanju dramskoga teksta. TadaSnja orijentacija na dramski tekst moze se objasniti Zeljom
stilistike za sistemati¢énos$¢u koju moze pruziti verbalni tekst. Najcesci su prigovori takvom
pristupu da je logocentriéno usmjeren iz ¢ega proizlazi i bojazan da ¢e izvedba biti promatrana
samo U kontekstu (pred)odredenosti dramskim predloSkom. Primijetili smo da se
pragmastilistiCka analiza drame moze rijeSiti negativnoga predznaka ako se jezi¢ni podatak
interpretira na razini iskaza, pri ¢emu se osobito stilogenim pokazalo odstupanje od primjerice
Griceovih maksima (Katni¢-Bakarsi¢ 1999), ali i drugih strategija uljudnosti. S obzirom na to
da si je u 21. stoljecu stilistika priskrbila epitet diskursne discipline, objasnili smo da se ipak
ne¢emo u vecoj mjeri sluZiti njezinim alatima. Dramski 1 kazali$ni tekst ne mogu se podvesti
pod kiSobranski pojam dramskoga diskursa zbog vertikalne neukalupljivosti. Semiotickim su
se pak istrazivanjima kazaliSnoga teksta najviSe zamjerali pokusaji odredenja najmanjega
kazaliSnog znaka ili sumaran pristup sustavima znakova. Stoga je bilo potrebno zakoraciti

prema multimodalnoj analizi.

Na tragu zakljuc¢aka Nine Ngrgaard i Alison Gibbons razlikujemo modus kao semioti¢ki
izvor prema kojemu se simultano oblikuju diskursi i tipovi interakcije od medija kao
materijaliziranih izvora. U kotenkstu multimodalne stilisticke analize drame modus smo
definirali kategorijom ¢iji je status odrediv tek upotrebom u odredenom kontekstu. Shodno
tome u dramski 1 kazali$ni tekst uklju€eni su interakcija i integracija dvaju ili viSe modusa kako
bi se postigla komunikacijska funkcija teksta. Imaju¢i na umu da je jedino multimodalno
stilistiCko ¢itanje drame, Mclntyreovo (2008), uklju¢ivalo filmsku adaptaciju Shakespeareove
drame, po uzoru na njega metodoloski smo razradili Cetiri koraka sveobuhvatnoga stilistickoga
Citanja drame: 1. pragmastilisticki pristup dramskome tekstu, 2. objasnjenje dijalektickoga
odnosa koje uvazava svu razli¢itost komunikacijskih razina i mogucih modusa, 3. izdvajanje,
deskripcija i interpretacija medija/modusa kojima se konstruira znacenje na relacijama pisac-

Citatelj/redatelj, glumci, scenografija-gledatelj, 4. pragmastilisticko, multimodalno i kognitivno

konstruiranje znacenja.
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Suprotstavljaju¢i pragmaticki i semioticki pristup drami i dramskome, zakljucili smo da
je pragmatici kao disciplini koja temelji svoje procedure na komunikacijskim razinama i
semiotici kao disciplini temeljenoj na verbalnom i neverbalnom kodiranju cilj u biti isti —
objasniti utjecaj na primatelja poruke. Iz perspektive pragmastilistickih ¢itanja drame u srediSte
su postavljeni komunikacija medu likovima i Citatelj, dok je semiotika posvecena gledatelju
kao instanci koja sudjeluje u dekodiranju estetske poruke u kontekstu kazalista. Pritom smo kao
posebno stilotvornu oznacili uporabu kodova, koje ¢e gledatelj ekstrakodirati na skali prema
konverzacijskoj implikaturi, i upotrebu neverbalnih neglasovnih kodova kojima se komunicira
odredeno znacenje. Osim toga suprotstavljanjem smo dosli do zakljucka o prekljucivacima kao
zajedniCkoj kategoriji dramskom i kazaliSnom tekstu, koja nam je posebno zanimljiva zbog
toga Sto postoji onkraj jezika, ali 1 zbog toga $to je omogucila pojavu viSerazinske komunikacije

u dramskome tekstu bez potrebe da se ukljucuju efekti posredujué¢e komunikacijske razine.

U pregledu naratoloskih pristupa pripovijedanju i pripovjedacu u drami, pocevsi od ve¢
iznesenih zaklju¢aka Kovacevi¢, Bricko i Bitija pa do suvremenijih (multimodalno) stilisti¢kih
pristupa u krugu Mclntyre, Gibbons, Ngrgaard, a inspirirani i spoznajama filmske umjetnosti,
ustanovili smo da je nestalnost gledista posve moguce ostvariti u drami. Glediste se moze
interpretirati kroz jezi¢ne indikatore, ali i1 razli¢itim kazaliSnim tehnikama koje daju uvid u ono

Sto Groff zove unutraS$njim svijetom lika.

Za interpretaciju smo odabrali tekstove i izvedbe koji se uklapaju u prethodno
postulirane odlike prva dva desetlje¢a 21. stolje¢a suvremene hrvatske drame. Zakljuéili smo
da je fiktivno stvoren dramski svijet pod snaznim utjecajem posttranzicijske, posthumanisticke
zbilje i Lehmannova postdramskoga kazaliSta. Kao ¢este teme ili odrednice kojima se okrecu
teoretiari i kritiGari namecu se privatni prostor u kojemu se likovi suo¢avaju s nekim oblikom
traume (postratna ili nakon prozivljavanja nasilja), svodenje komunikacije na faticku i
konativnu funkciju, prodiranje suvremenih oblika medija u jezi¢nu ili tematsku razinu, sveopca
apatija i smrti glumca, dramaticara i redatelja. Prizori s jabukom, Drama o Mirjani i ovima oko
nje, Ono sto nedostaje i Radnice u gladovanju tekstovi su koji se po svim odrednicama uklapaju
u Citav ve¢ gore naveden post-niz. (Multimodalnim) stilistickim ¢itanjem koje je obuhvatilo
tekst i vizualno-auditivni zapis istaknuli smo promjenu u instanci Citatelja dramskoga teksta
potaknutu vizualnim zaokretom u zbilji. Suvremeni je Citatelj drame ponajprije gledatelj i
slusatelj pa mu se shodno tome i u dramskome tekstu jednako kao iu izvedbi podastire mnostvo

modusa.
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Sajkicin je tekst tako obiljezen nastojanjem da se oslika metaforicki pakao CovjeCanstva
koje je dobilo slobodu izbora. Prizori s jabukom snazno se oslanjaju na komuniciranje
vizualnim modusom pa je u pocetku bilo potrebno obezvrijediti arbitrarnost veze oznacitelja 1
oznacenoga da bi se rascvjetala similarna uprizorenja pogreske jedenja jabuke. U lancu je
oznacenoga pak primjetna odsutnost verbaliziranja zvukova i glazbe pa se promatranje na svim
komunikacijskim razinama odvija u tiSini. Praznina ¢e oznacenoga biti poticaj za ostvarenje
modusa glasovnosti i muzikalnosti, prilikom ¢ega se istice fluidnost kategorija modusa i medija.
Takoder se propituje pojam autorstva 1 hijerarhijsko shvacanje sudjelovanja u izvedbi koja se

smatra konstantnim procesom.

Drama o Mirjani i ovima oko nje zauzima veéi prostor u ovom radu iz jednostavnoga
razloga $to je bilo moguce vidjeti i uti obje izvedbe toga teksta, ali i zbog toga Sto se dramaticar
okusao i kao redatelj. U dramskome je tekstu prisutna Martini¢eva namjera da stalno propituje
dramski tekst naspram kazalisne i literarne umjetnosti. lako je autorski glas prepoznat u
pocetku, bilo ga je potrebno utiSati kako bi se autoritet izvedbe prenio na druge instance.
Prikazali smo nejasnost gledista koja se ostvaruje metalepticnim prekljucivanjima i
pragmastilistickim modusom. Koliko god bile razli¢ite izvedbe u HNK-u i &TD-u, u objema
smo primijetili uporabu modusa glasovnosti kojim se mogla predociti kona¢na pobjeda glumica

nad autorskim glasom.

Brzim izmjenama scena u Ono Sto nedostaje istaknula se prostorno-vremenska
simultanost, prilikom ¢ega su posebno do izrazaja dosli nemoguénost komunikacije 1 izostanak
stiliziranih spacijalnih odrednica. Ipak Zajec u tekstu prostornost nagovjes¢uje simboli¢kim
znakovima ili kontaktima medu likovima. Taj je potencijal gradnje prostora tjelesnim dodirom
ili samo tjelesnos¢u u izvedbi realiziran utjelovljenjima razli¢itih konceptualnih metafora, pri

¢emu se htjelo upozoriti na prozivljenu traumu, ali i redefinirati tradicionalno shvacanje obitelji.

Izvedbeni potencijal strajka gladu u zbilji Feréec prenosi u Radnice u gladovanju. To je
¢in koji je obiljezen paradoksima na svim razinama — tijelo se Zeli uciniti vidljivim tako Sto se
gladovanjem c¢ini nevidljivim. Mogucu kvantitativnost dramskih sukoba takva ¢ina Fercec
interdiskurzivno stiSava uvlacenjem akademskoga diskursa, posebno retorickih strategija i
faktografije. Nemogucnost fizi¢ki vidljivoga tjelesnoga nestajanja na pozornici potencirala je,
jo$ jednom, modus glasovnosti pa je tako pasijski utemeljen tekst u izvedbi postao borba

muskih 1 Zenskih klapa na pozornici koja izmice tlo pod nogama.

262



Okupljanje tekstova i izvedbi pokazalo je moguénosti (multimodalnoga) stilistickog
Citanja dramskog diskursa koje su neiscrpne upravo zbog prirode dijalektiCkoga odnosa
dramskoga i kazali$nog teksta. U trenutku predaje doktorske disertacije poznate su dvije pojave
koje poticu na daljnja produbljivanja analize. Martini¢ nastavlja propitivati status dramskoga
teksta izmedu knjizevnosti i kazaliSne umjetnosti usmjeravaju¢i paznju na dogadajnost
predstave tako $to se publika ukljucuje u pogadanje preko drustvenih mreza koja ¢e glumica do
kraja utjeloviti Mirjanu. Potpuno brisanje autoriteta dramskoga teksta koji prethodi izvedbi
dogada se u drugoj dramaticarovoj drami Bilo bi steta da biljke krepaju. Tekst nije objavljen
prije izvedbi, nego su se likovi pa 1 sam Martini¢ ,,prvo ustali na pozornici“ kako bi rekao
Andelkovi¢. U tom je smislu tekst shvacen kao potpuno fluidna kategorija koju je moguce
naknadno prepravljati, dopisivati ili ¢ak i ne objaviti. Tomislav Zajec je nakon dramaturskoga
rada s redateljicom Selmom Spahi¢ na prvotno objavljenom tekstu Ono sto nedostaje uveo
velike promjene u ukoriCeno izdanje istoimene drame. Konceptualne metafore koje su
prethodno utjelovljene i prozivljene na sceni potaknule su dramatiCara da ih verbalizira i ostvari
u replikama likova kojima je prethodno nedostajalo komunikacije i empatije. Interpretacije
korpusnih drama pokazale su da stilistika moze plivati u tekstovima koji su neko¢ shvacani kao
sigurna 1 ¢vrsta, nepromjenjiva luka, da bi se u kontekstu suvremene dramske proizvodnje

pokazali nestalnima i neuhvatljivima, Sto su epiteti koji su bili rezervirani samo za izvedbe.

Posljednji dometi na podru¢ju multimodalne analize omogucéuju sustavan prikaz
karakteristika izvedbe 1 mogu doprinijeti sveobuhvatnosti stilisticke interpretacije drame koja
bi ukljucila odnos dramskoga i kazalisnog teksta. Pregledom transkibiranih modusa ukljuc¢enih
i vidljivih na audio-vizualnim zapisima razvidno je da su u disertaciji tek nazna¢ene moguénosti
daljnjih istrazivanja neverbalnih neglasovnih modusa poput gesti, govora tijela, poloZaja u
prostoru i znacbe pogleda. Kontinuirani napredak pragmastilistickih 1 kognitivnih istrazivanja
omoguéio je promatranje prikazivanja komunikacija u suvremenoj hrvatskoj drami.
IstrazivaCko pitanje o razlici Citatelja 1 gledatelja kao ¢lanova komunikacijskoga kanala
postavljeno prije pisanja disertacije razrijeSeno je upravo alatima multimodalne stilistike.
Uocavanje razli¢itih modusa u dramskome tekstu i potenciranje stvaranja znacenja u izvedbama
osvijestilo je potrebu za Citateljem koji je osvijeSten gledatelj i sluSatelj 1 koji moze prepoznati

kojim sve modusima tekst nastoji komunicirati s njim.

Zaokruzit ¢emo rad zanimljivo$¢u koja je 1 potaknula razna pitanja, a to je da se o drami
iz stilisticke vizure piSe relativno malo. Osamdesetih je Burton tu ¢injenicu ,,pravdala® s

nepovjerenjem u alate konverzacijskih teorija koje su korpus temeljile na transkripcijama
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svakodnevnoga govora. Trideset godina kasnije konverzacijska je analiza u potpunosti razvila
svoju aparaturu paze¢i na manjkavosti ili nedostatke u teorijama govornih ¢inova ili strategija
uljudnosti. Istodobno ne moze se rec¢i da se kvantitativno status stilistiCkih proucavanja drame
poboljsao. U tom kontekstu opaska vezana uz Radnice Gorana Ferceca u kojima je primije¢ena
potvrda recentnijih pragmastilistickih istrazivanja o nijansama govornih ¢inova koje se mogu
shvatiti i kao neizravna prijetnja licu takoder je tek nagovijestaj u kojem bi se smjeru mogla
razvijati buduca stilisticka ¢itanja drame i1 kako bi mogla pridonijeti boljem shva¢anju ne samo

statusa teksta 1 izvedbe, nego i govora koji nas svakodnevno okruzuje.
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Transkripcije ukljuc¢enih modusa

Appendix 1. Prizori s jabukom. Dubrovacke ljetne igre.

Vrijeme (sat, minuta,
sekunda izvedbe)

Prostornost

Govor

Glazba

Gesta

00:01:07

00:01:10

00:01:18

00:01:24

00:01:29

Sajko stoji za mikrofonom.
Alen Sinkauz odlazi prema
desnom kutu i uzima stalak
s mikrofonom.

Nenad Sinkazu sjedi za
klavirom i svira repetitivnu
melodiju.

Ivana Sajko: Ne mi¢em
Stipalice s lica. Mogao bi mi
ispasti osmijeh, a sad sve
ovisi 0 njemu: pobjede
nasih momaka,

spas nasih vrtova i
budu¢nost moga lica.

Ne zelim izgledati kao
udovice neprijatelja i nositi
lice zguzvano od straha i
panike.

One su navikle na nesre¢u —
ja nisam.

Nenad Sinkauz svira
repetitivnu melodiju.

Pauza.

Udaranje u tipke.
Melodija se ubrzava.
Ritmiziranje i mijenjanje
melodije.

Pauza.

Udarac u tipku
Ponovno krece
ritmiziranje na klaviru.

Sajko i Alen Sinkauz
pucketaju prstima desne
ruke.
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00:01:39

00:01:50

00:01:58

| zato s osmijehom
zalijevam vrt. Pazim na
svaku kap.

Na snagu su stupile
redukcijske mjere i treba
racionalizirati potro$nju.
Hamperi nam uvijek dobro
dodu kad izbacujemo
pijesak Sto nanosima
zatrpava stabla.

No sve ¢e biti u redu dokle
god proizvodimo pustinju.
Ponavljamo to i uguSenim
stablima.

Sve ¢e biti u redu.

Pauza.

Udarac u klavirsku tipku.

Ritmiziranje klavirskom
melodijom.

Pauza.
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Appendix 2. Drama o Mirjani i ovima oko nje. HNK.

Vrijeme | Prostornost Govor Song Glazba Svjetlo Rekviziti Znacba pogleda | Publika
(sat,
minuta,
sekunda
izvedbe)
01:29:58 | Violeta i Violeta: Mirjana? Pozornica Violeta drzi Violeta i
Mirjana obasjana mikrofon. Mirjana — Smijeh.
fizicki Mirjana: Mama? Sto ti plavicastim vektorska veza.
najudaljenije | radis ovdje? svjetlom.
dijagonalne | Violeta: Ne¢u dugo.
tocke.
01:30:11 Violeta: . Bas gitara Mirjana prekida | Smijeh.
Necu dugo. vezu, pogled
Dosla sam ti samo re¢, da ¢u | Klavijature usmjeren
danas oko Sest, oko Sest sati publici.
umrijeti.
01:30:35 Mirjana: Molim?
Molim? (A) Mirjana uzima
Violeta: Da, da, da, mikrofon
mozdani. Da, tamo, u ispod Smijeh.
bolnici. odskocne
01:30:54 | Violeta se Mirjana: Zar te nece moci daske.
spusta niz spasiti?
stepenice i Violeta: Ne, nazalost nece,
smanjuje jadni. A tako su me dugo,
dijagonalnu dugo ozivljavali.
udaljenost. Mirjana: Kad si rekla, kad

si rekla, u Sest?

Violeta: Da, da.

Mirjana: To je odmah
poslije ovog domjenka.
Violeta: Da, da, da. Nece ti
se isplatiti i¢i do stana.
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01:31:37

01:32:42

Janko otvara
zastor u
donjem
dijelu
konstrukcije
i likovi se
krecu njihati
uritmu i
pucketati
prstima.

Mirjana: Ne, ne, ne. Krenut
¢u odmah do bolnice.
Violeta: Ne, ne, ne. Ne
moras$ zuriti, oni ¢e se
brinuti za mene.

(B)

Mirjana: Imaju li moj broj?
Violeta: Da, ne brini se, naci
¢e tvoj broj u mom kaputu. |
nemoj se Zuriti, molim te.
Mirjana: Ma dobro je, nije
mi tesko.

Violeta: | tako.

Mirjana: Zao mi je.
Violeta: | meni. | meni.
Moja sucut.

Mirjana: Hvala.

Violeta: Javis tati?
Mirjana: Da, naravno. Cim
saznam, ¢im saznam da si
mrtva.

Violeta: On ¢e sigurno htjeti
doci ovamo.

Mirjana: Da, sigurno. Da,
neka dode. Ja ¢u spavati na
kaucu.

(A)

Violeta: Kada bude, kad
bude sprovod. Molim te,
lijepo se obuci.

Mirjana: Ho¢u, ho¢u, hocu,
hocu.

Violeta: | nemoj se
pricestiti, molim te.
Mirjana: Znam...

Violeta: Znas. ..

Mirjana: Znam...

Violeta: Znas kakvi su ljudi.
Mirjana: Da, da, da... Da?

Smijeh.

Smijeh.
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01:33:08 © TiSina. Mirjana
Violeta: Nista, nista. .. Trzaj uspostavlja
Moram i¢i. gitarom vektorsku vezu
01:33:14 | Violeta silazi Mirjana: Dobro, hvala ti — Bas gitara s Violetom.
niz druge Violeta: Hvala na ¢emu? Klavijature
stepenice na Mirjana: Sto si me rodila,
konstrukciji. mama.
Violeta: Nista, ni$ta...
Mirjana: Mama, mama,
volim te, to znas. ..
Violeta: Ne, ne, ne...
Mirjana: Mama, volim te,
01:33:40 | Violeta staje volim te, mama. X2
na I plakat ¢u kad saznam.
pozornicu. Mama, volim te, volim te,
mama.
01:34:14 | Violeta se Violeta: Jako? Krece dimna
priblizava Mirjana: Jako, mama. zavjesa s
Mirjani, Prolaznici ¢e mi lijeve strane
najmanje su | pomagati da ustanem s pozornice.
udaljene. ceste.
01:34:22 | Violetasilazi | Violeta: Hvala. Idem. Tisina.
stepenicama | Bog. Bas gitara Violeta i
01:34:26 | ubazen. U Mirjana: Hajde, bog. Mirjana
01:34:32 | bazenuses Klavijature. okrenute ledima
lijeve strane prema
pojavljuju krajevima
duhovi sola. Refren pozornice.
Duhovi sola: Volim te, Violeta
01:34:46 mama. (Mama, volim te, uspostavlja
volim te, mama.) vektorsku vezu
s duhovima
01:35:00 | Violeta izlazi sola.
S pozornice. Pljesak.
Duhovi sola
se penju na
pozornicu.
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01:35:10

01:35:51

01:36:23

01:36:34

Veronika je
na vrhu
konstrukcije.
Pozornica se
okrece.

Veronika
silazi niz
stepenice na
pozornicu.

Veronika se
okrece i
odlazi.

Veronika se
vraca na

Mirjana: Ej.
Veronika: Ej.
Mirjana: Ej.
Veronika: Znadi, istina
je.

Mirjana: Da.
Veronika: Grozdana mi
jerekla.

Mirjana: Umrla je prije
tri sata. Djed je krenuo,
tu ¢e prespavat dok se
tijelo ne odnese.
Veronika: Dobro. Ti si
plakala?

Mirjana: Jesam, da.
Veronika: Ja nisam kad
sam saznala.

Mirjana: Nema veze.
Veronika: Vjerojatno ¢u
poslije.

Mirjana: Nemoj se
forsirat, kad ti dode.
Veronika: Ok.
Mirjana: Jesi jela $to?
Veronika: Da, u gradu.
Ja bi i8la u krevet. Jel' to
ok?

Mirjana: Umorna si?
Veronika: Da.
Mirjana: Dobro, idi.
Veronika: Ti nece$
dugo?

Mirjana: Mislim da
necu.

Veronika, Veronika...
Veronika: Da?
Mirjana: Tata je zvao.
Tata je zvao. Kaze da je

TiSina.

Veronika drzi
mikrofon.

Mirjana
uspostavlja
vizualno , ti“ s
publikom.

Veronika
upucuje
pogledom
zahtjev Mirjani.

Mirjana spusta
pogled prema
dasci.

Dijele vektorsku
vezu.
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01:37:07

01:37:25

01:37:33

01:37:53

pozornicu i
okrecu se
jedna prema
drugo;j.

Mirjana
kreée prema
Veroniki.

Mirjana se
okrece i
sjeda na
dasku.
Veronika joj
prilazi.
Mirjana
sjedi,
Veronika
stoji, fizicki
su vrlo blizu
jedna drugoj.
Veronika grli
Mirjanu.

Veronika
odlazi,
Mirjana
ostaje sama
sjediti na
dasci.

radio plo€ice u kupatilu
jednom poznatom
njemackom glazbenom
producentu. Kaze da je
covjek jako dobar i da
mnogi snimaju kod
njega. Jednom su on i
Fani valjda bili kod njega
i na rucak. Ako hoces...
Njemacka nije Amerika,
ali... Simon ima sobu,
praznici su brzo...
Veronika: ldem spavati.
Vidimo se ujutro. Sutra
necu u skolu, jel’ tako?
Mirjana: Neces,
naravno.

Veronika: Laku no¢.
Mirjana: Laku no¢,
zlato.

Furniture
music.

Pozornica je
obasjana
zelenkastim
svjetlom.

Pozornica je
zatamnjena,
snop bijele
svjetlosti
uperen jeu
Mirjanu.

Obje
ostavljaju
mikrofon.

Spusta se
zastor.
Mirjana
sprema tanjur

s daske i krene

otvarati
ormarice,
premjestati
rekvizite.

Mirjana spusta
pogled.

Uspostavljaju

vektorsku vezu.
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Appendix 3. Drama o Mirjani i ovima oko nje. &TD.

Vrijeme (sat,

Prostornost

Verbalni modus

Glasovnost

Tjelesnost (znacba pogleda i

Publika

minuta, (proksemija i rekviziti) gestika)
sekunda
izvedbe)
00:29:58 Krizmanié: Da, da, ima para, okrece se prema gledalistu
ali Stedi, ne dira.
Krizmanié, Posavec, Akuzmatik: 50 godina, bivsi
Redzepovi¢ medu muz, zove... Halo, halo...
sobom Zamore s desne Simon, 50 godina, biv§i muz. okrenute od gledalista
strane pozornice Mirjanin bivsi muz. Halo.
Halo, halo? Simon, 50 godina,
bivsi muz. Prijamnik, zove.
Halo, halo.
Posavec odlazi s desne
strane po mikrofon na
00:30:37 stalku Posavec: Aj, reci.

Priblizava se mikrofonu

Priblizava se mikrofonu

Akuzmatik: Ej, bok!
Krizmani¢: Book!
Akuzmatik: Bok, bok, lvana!
Krizmanié: Bok, bok, Ivore,
kako si? Kako si ti?
Akuzmatik: Dobro, dobro.
Evo ide.

Krizmanié: Dobro, drago mi
je. Pa... Evo,

Reci!

Akuzmatik: Pa... kako je
mala?

Krizmanié: Dobro je mala.
Akuzmatik: Moze do¢ do
mene ovo ljeto. Ako hoce.
RedZepovi¢: Nece.
Akuzmatik: Daobro, nisi je ni
pitala.

Redzepovié¢: A $ta ti misli§ da
¢e ona rec¢?

(okrece se prema publici pa
natrag na mikrofon)
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00:32:10

Priblizava se mikrofonu

Dolazi do mikrofona

Krizmani¢ dolazi po
vodu na stolu

Dolazi do mikrofona

Akuzmatik: Pa treba je bar
pitat.

RedzZepovi¢: Nece.
Akuzmatik: Dobro, poslat ¢u ti
sljede¢i mjesec, znas, krenulo
mi je.

Posavec: Dobro, super, drago
mi je zbog tebe.

Akuzmatik: Kako si ti?
Posavec: Dabro.

Akuzmatik: Jel jo$ radis?
Posavec: Radim.

Akuzmatik: Stan?

Posavec: Dabro.

Akuzmatik: Palo mi je na
pamet, jesu Stankovici jo§
uvijek preko puta stana?
RedZepovié¢: Ne, preselili suu
centar. Ima nekih pet godina.
Zasto?

Akuzmatik: Pa pitam,
pitam... Imas... koga?
Redzepovi¢: A daj, Simon, ne
pocinji.

Akuzmatik: Sta, uvijek si bila
zgodna Zenska. ..

Redzepovi¢: Nemam nikog.
Dobro?

Akuzmatik: Dobro, oprosti,
nisam te trebo pitat.

Posavec: A kako je... Jesi ti
jo§ s onom?

Akuzmatik: Je, jesam, jesam.
Posavec: Jesi, jesi... i kako je
ona?

Akuzmatik: Dobro. E zna$ da
sam cijeli sijed? Da, zamisli, a
moj stari jo§ ima kose na glavi,
crn.

Rukama doziva Redzepovi¢ da se
priblizi mikrofonu

Smijeh
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00:32:27

00:32:51

00:33:14

Redzepovi¢ sjeda na
desni stolac, Krizmani¢
se nalakti na stol s
lijeve strane

Dolazi do mikrofona
Posavec sjeda na lijevi
stolac

Posavec se spusta sa
stolice na pod

Posavec se dize i staje
do Krizmanic¢

Posavec: E, Simone, do¢i ¢e te
ta Njemacka glave, ha?
Akuzmatik: Pocet ¢u se
farbat, to je sad sve normalno,
Sta nije?

Posavec: Pa je...

Akuzmatik: A Veronika se ne
bi javila?

Krizmanié: Ne, ne bi se
javila. Sutra ujutro ima
matematiku napredni, ne Zelim
da se uzruja. Plus, §to mi je
mama ovdje.

Akuzmatik: Sto zivi s tobom
sad?

Krizmani¢: Ma jok, dosla je
samo u posjetu, radi pregleda,
u bolnici.

Akuzmatik: Aha. A sta,
Veronika je kao jo$ uvijek
ljuta na mene?

Krizmanié: A §to ti mislis,
Simone?

Akuzmatik: Pa evo, ne
znam...

Krizmanié: Da, naprosto
place kad god ti nazoves, ne
zeli pricati o tome. Mislim,
spomenem ja tebe tu i tamo, al
ona ne zeli, nece, nece...
Akuzmatik: Dobro, mislim
uvijek se dobro drzi kad
pri¢amo. Prosli put me pitala
di to¢no zivim.

Krizmanié: Jel?
Akuzmatik: Da, kao, koliko
tocno je daleko od Frankfurta
do Heidelberga, 40 minuta, u

Redzepovic i Krizmanié
uspostavljaju vektorsku vezu

RedZepovi¢ se smije
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00:33:23

00:33:59

Dolazi do mikrofona
Redzepovic se
priblizava

Posavec sjeda na stol

Posavec sjeda na lijevi
stolac, okrenuta ledima,
skuplja se u sebe

Frankfurtu je najveci aerodrom
na svijetu, to stalno nesto iz
Hrvatske leti, od tamo moze$
gdje god hoces.

Posavec: Ej, oprosti, jel mozes
ponoviti ovo da te pitala?
Akuzmatik: Aha, evo vraéam.
Prosli put me pitala nesto di
toc¢no zivim.

Posavec: Stvarno?
Krizmani¢: Jel?

Akuzmatik: Da, kao koliko je
to daleko, od Frankfurta do
Heidelberga 40 minuta, u
Frankfurtu je najveci aerodrom
na svijetu, to stalno nesto iz
Hrvatske leti, od tamo moze$
gdje god hoces.

Krizmanié: Pa dobro, ok,
pitala je. Zgodno je da zivi$
tamo, da si blizu aerodroma.
Akuzmatik: Pa, je zgodno za
one koji lete, meni je svejedno.
Ajde, reci joj da dode malo.
Krizmanié: Plac¢e, Simon,
Akuzmatik: Dobro, nemoj
tako, nije to istina.
Krizmanié: Ma nemoj, dobro
ako ti kazes, onda to sigurno
nije istina.

Akuzmatik: Samo mi hemoj
lagat, nisam ja glup znas.
Krizmanié: Ko ti laze, nemoj
me optuzivat za te gluposti.
Akuzmatik: Evo, sad se ona
dere.

Krizmanié¢: Dobro, Simon, a
Sta si ti ocekivao, nije te bilo
pet godina, i onda odjedamput

Snazna gestikulacija rukama

Snazna gestikulacija rukama
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00:34:23

00:35:07

00:35:59

Snazno se ustaje i
dolazi do mikrofona
Dolazi do mikrofona

Krizmani¢ udaljena od
sredista

Sve tri okupljaju se oko
mikrofona

pocnes slat neke Cestitke za
Bozi¢ i Novu godinu, a pritom
ih ¢ak ni ti ne napises, nego
ona tvoja.

Posavec: Ajde, Simon, molim
te odi, samo odi!

RedzZepovi¢: Ajde, odi vise,
dosta je!

Posavec: Jesi 080?
Akuzmatik: Neka dode malo,
pitaj je ako me hoce nazvat.
Reci joj za ovog Sto mi je
postavljo plocice, Covjek je
obeco §ta god treba. Pa neka
snimi tu jednu pjesmu, ako
hoce, neka dode. Jesi joj rekla
zanjega?

RedZepovié: Ne zeli, Simon,
moram ic¢.

Akuzmatik: Cekaj, dekaj.
RedZepovié¢: Zasto me zoves
Simon?

Akuzmatik: Mirjana, Zivot
kompliciramo bez da se
mrzimo, jel tako? Jel se ti
sjecas kako bi nas dvoje,
onako, plesali stisnuti

Posavec: Simon, molim te
nemoj me vise zvat, Simon,
nemoj me vise zvat

Posavec, Krizmani’,
RedZepovi¢: Nemoj ju vise
zvat, Simon, molim te nemoj
Jju// vise zvat, Simon, molim te
nemoj ju vise zvat// ona zivi X4
Mirjana sjedi sama, popije//
gutljaj kave iz Salice, potom
doda malo mlijeka// Uzima

Krizmanic¢ uspostavlja vektorsku
vezu s gledateljima

Posavec lupka po mikrofonu

Pucketaju prstima
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00:37:28

00:38:01

Okrecu se od zida
prema mikrofonu

Posavec i Redzepovi¢ se
udaljuju od mikrofona

Dolazi do mikrofona

Dolazi do mikrofona

Krizmanié: Mirjana, Mirjana,
Mirjana... Mirjana, Mirjana,
hvala lijepa. Mirjana, pa, ako
smijem reci, nisi ti vise cvijet.
RedzZepovi¢: Da, i nisi li
mogla biti malo ljubaznija s
njim? Moras$ si na¢i nekoga,
Mirjana.

Krizmani¢: Na primjer, tvoji
mama i tata su u braku ve¢ 50
godina. Tvoja mama moze
tvom ocu ujutro reci: ,,Dobar
dan, kako si?, on je uvijek
prisutan. Zato, Mirjana, budi
pametna, nadi nekoga!

kutiju cigara// i zapali jednu.
Sjedi// u pozadini svira neka
lagana muzika// Ona Zivi X4
(Mirjana pali cigaretu,
Mirjana gasi cigaretu,
Mirjana pali cigaretu. Tisina,
tisina, tisina. X2) Ona zivi X4

Pljescu u ritmu

Pljesak
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| Appendix 4. Ono §to nedostaje. ZKM. |

Vrijeme Prostornost Verbalni modus Tjelesnost (znacba pogleda i gestika)
(sat, (proksemija i rekviziti)
minuta,
sekunda
izvedbe)
00:56:52 | Na uzdignutom su dijelu pozornice skroz lijevo Katja, | Mlada Zena: Ona nas je jednu veder posjela i Mlada Zena i Bolnicar uspostavijaju vektorsku vezu
Mlada Zena. Na ravnome dijelu Zena leZi potrbuske, rekla nam je da odlazi. Imala je neki mali, pogledom. Katja gleda u njih. Zena se lagano povlaci
Bolnicar sjedi. David stoji skroz desno. Svi su osim crveni kofer s dvije rucke. Padala je kiSa prema uzdignutome dijelu pozornice.
Davida obuceni u narancaste parke. danima, bilo je hladno kao sad. Ispekla nam je
tost. Svakoj jedan i onda ga je presjekla na pola
00:57:25 da moZemo lakse jesti. Ja se toga ne sje¢am, to | Katja podize pogled prema vrhu scene i pokusava se
00:57:59 mi je sestra pricala. Jedite, no... I onda je uzela | odmaknuti, no Mlada ju Zena hvata i povlaci prema
Na istoj su razini Katja i Mlada Zena. taj kofer i otisla. sebi.
00:58:01 Jebem ti mater! Katja se uspijeva izvuci i povlaci nogu prema sebi,
Katja sjedi iznad Mlade Zene, Zena se priblizava otresajuci ruku Mlade Zene.
00:58:11 | Mladoj zZeni. Katja gleda prema Mladoj Zeni i Zeni.
Jebem ti mater!
Zena dohvaéa Mladu Zenu i zagrli ju s leda.
Mlada Zena: Sve je sredeno. Potpisala sam
papire, i to je to.
Zena: A nju si —
Mlada Zena: Sto?
00:58:52 Zena: Vidjela.
Mlada Zena: Da, pa donijela sam tu haljinu da | Zena gleda u Katju.
Na uzdignutom su dijelu pozornice Katja, Mlada Zena i | ju mogu presvuci.
Zena. Ostali su potrbuske poloZeni na ravnom dijelu i Zena: Kako je izgledala?
povlace se prema uzdignutom dijelu. Svi su obuéeniu | Mlada Zena: A zna§ da me nazvala?
narancaste parke. David i dalje stoji. Zena: Kad —
00:59:36 Mlada Zena: Prije dvije godine, tako nesto. Mlada Zena se pocne smijati.
Katja sada stoji, okrenuta od svih. Zena: Sto je htjela? Zena se takoder smije.
00:59:45 Mlada Zena: Nista, ne znam. Rekla mi je da je | Zajedno se glasno smiju. Tijelo priljubljuje uz plocice.
Katja se penje prema vrhu. sretna. Da me zato zove, da mi kaze da je
01:00:02 sretna. Zamisli, nevjerojatno, ne? Mlada Zena se trga iz Zeninog narugja.

A ja sam joj rekla da je to nepristojno.
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01:00:35

01:01:03
01:01:12

01:01:34

Na scenu s desne strane ulazi Ikebana, drzeéi sredstvo
za Cis¢enje na zidu i pomicuéi ga ostavlja narancasti
trag.

Katja je najudaljenija lijeva tocka, a David desna. Katja
stoji okrenuta prema vrhu, David ¢udi i drZi narancastu
parku.

David oblaci parku.

David zapoc¢ne tréati prema uzdignutome dijelu
pozornice.

David je sada na vrhu uzdignutoga dijela pozornice.
Svi su ostali takoder na njemu, ali poloZeni potrbuske
polako se uspinju.

Jos si tu?

Zena: Ti si joj —

Mlada Zena: Rekla sam...

Rekla sam: mama, ovo je u pi¢ku materinu
nepristojno.

Zena: Jel bilo tegko? Ovo sve danas.

Mlada Zena: Tesko? Ne. Kazem ti, doSla sam,
potpisala. I to je bilo to. Ni govora, zbilja.
Ikebana: Ovdje bas nista nije moje, ali to je
dobro. Vazno je samo da je ¢isto.

David: Nakon $to se zatvorim u Svoju sobu
odjednom krene buka. Strasna buka kakvu
nikad dosad nisam ¢uo. Pa dlanovima pokrijem
usi dok kroz cigle i beton provaljuje ledena
$pica velike bijele planine i odjednom je Citava
U mojoj sobi. I kaze mi: ja sam Everest. I mene
bude jako strah, ali ipak mu viknem — ja te se
ne bojim! Cujes me? Cujes, ne bojim te se!
Cujes?! Odgovori!

A Everest mi kaze — U jeziku ovog svijeta ti si
David. I vidim te odraslog medu ljudima. |
tamo gdje je najsvjetliji dio tebe, tamo cijeli
pripadas. A onda mi bez rijeci pruzi ruku i
pomogne da se popnem.

Sve do vrha.

A onda se uspravi jo§ malo, i ja sam na snijegu
na kojem nitko prije mene nikada nije bio.

I to je dovoljno.

David se smijesi i gleda prema vrhu.

Katja pruza ruku prema Davidu. Uspostavijaju
vektorsku vezu i dodiruju se rukama. Katja ga povlaci
prema sebi. David sjeda i Katja uzima njegovu
kapuljacu i stavlja mu je na glavu. Zatim to svi cine
Jedni drugima kako primicu tijela. Prvo uspostave
kontakt pogledom, a zatim sagnu pogled nakon sto
vrate kapuljacu na glavu.
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Appendix 5. Radnice u gladovanju. ZKM.

Vrijeme | Prostornost Govor Klape Znacba pogleda
(sat,
minuta,
sekunda
izvedbe)
Radnice na Radnica 1: Pridobio ih je obec¢anjem
nadpozornici. | da ¢e im ovaj tjedan isplatiti dvije
Clanovi klape | hiljade kuna predujma.
nizu se s desne
strane
pozornice.
00:38:14 Radnica 2: Procitaj njihova imena — | Muska klapa: ¢lan daje znak za upjevavanje.
Ah —
Radnica 3: Zelimo znati tko su —
Ah —
Radnica 4: Drugo nisu ni zasluZile —
Ah —
Radnica 5: Prodale su se za 300 eura
_ Ah —
Radnica 5: Bolje ista nego nista
Sve: Bolje nista nego ista Radnica 1 uspostavlja
vektorsku vezu pogledom
00:38:50 Radnica 1: Samo zajednistvom éemo s muskom klapom, no
ostvariti nase ciljeve. Ne smijemo brzo ga svraca na svoje
zaboraviti koji su nasi ciljevi. kolegice.
Trebamo ponoviti nase zahtjeve!
555!
00:38:52 Nikog nije briga.

Gladuju i drugi.

Zaboravite svoje place.
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00:39:40

00:40:00

00:40:17

00:41:20

Jedna se
radnica slama,
place.

Radnice stoje
na rubu
nadpozornice.
Radnica 1
okrenuta je
ledima od
muske klape.
Radnice su se
uskomesale na
pozornice. Ona
koja se slomila
stoji u sredini.
Muska klapa
prilazi
pozornici i
udaraju po
rubovima
pozornice.

Radnica ostaje
u sredini
nadpozornice,
ostale ju
okruzuju.
Muska klapa

Radnica 1: Trebamo ponoviti nase
zahtjeve! Trazimo pet zaostalih

placa. Trazimo isplatu otpremnina,

uplatu poreza.

Nikome ne cvatu ruze.
Ima i onih koji bi radili.
Budite zahvalne da uopce imate posao

Muska klapa: lavez.

Radnica 1 uspostavlja
vektorsku vezu s
kolegicama.
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00:41:30

00:42:50

00:43:12

00:43:39

stoji oko
pozornice.

Pozornici
prilazi ¢lan
muskoga zbora
11izvlaci
stabilizator.
Jedna se
radnica pomice
i nadpozornica
se pocinje
ljuljati.
Medusobno se
hvataju da bi
odrzale
ravnotezu.

Radnica 3: Postoji mjesto na svijetu
na kojemu jedu pse. A ja ih necu
vidjeti. | postoji mjesto na svijetu na
kojemu bih mogla odmoriti ruke. Ali
ih ne mogu dosegnuti. Postoji strah
od letenja avionom na velikim
visinama. Ali od toga mi nikada nece
biti muka. Postoji osjecaj srece od
iScekivanja kojemu najslicniji mora
biti ovaj osjecaj gladi.

Radnica 1: Danas ¢e doci
predstavnici medija raspitati se o
nasoj gladi. O gladi je besmisleno
govoriti. Trebamo ponoviti nase
zahtjeve po stoti put nabrojati za sve
za §to smo zakinute.

Radnica 3 uspostavlja
vektorsku vezu s
publikom.
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00:43:48

00:44:13

00:44:50

00:45:03

00:46:27

Kulisa s lis¢em
se mice.
Radnice
pokusavaju
odrzati
ravnotezu na
njisucoj
pozornici.

Radnice slazu
piramidalnu
kompoziciju
tako da je
Radnica 1 na
uzdignutome
dijelu njiSuce
pozornice, a
preostale su na
dijelu koji je
potonuo.

Radnica 2: Ja mislim da ovo nikuda
ne vodi.

Radnica 1: Tko Zeli, moze slobodno
odustati. Samo zajednistvom ¢emo
ostvariti svoje ciljeve.

Radnica 2: Tako govore i ovi sto su
nas pokrali. Ovi sto nam duguju ono
Sto smo poSteno zaradile.

Radnica 1: Treba biti uporan i
skroman.

Radnica 1: Govorim i opominjem
njih kako bih uvjerila sebe. Samo
odrzavam iluziju borbe za prava.

Radnica 1: Govorim recenice kakve
nikada nisam govorila.

Radnica 1: Mozda je sve to pogresno.

Muska klapa krece vokalizirati.

Zenska klapa: Odrzavamo iluziju borbe za
prava! Ponavljamo ponizenje za prava! Uz
zvuk kruljenja crijeva za prava!

Naucile smo govoriti jasnije i s
argumentom! Zeludac je prazan pa su i
rijeci kiselije!

Dok izborimo prava, rijeci ¢e postati
bezukusne!

Radnice upostavljaju
vektorsku vezu s
publikom.
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00:47:07

Direktor se
penje na
pozornice,
staje u desni

kut pozornice.

Direktor
snazno
gestikulira
zasukanih
rukava.

A nas vise nece biti! X4

Zenska klapa prestaje pjevati.

Direktor i radnice
usmjeravaju pogled u
desni kut prostorije.
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Zivotopis i popis radova

Gabrijela Bionda (r. Pulji¢) rodena je u Vinkovcima 1989. gdje je zavrSila osnovnu skolu i
gimnaziju op¢ega usmjerenja. Diplomski studij nastavni¢koga smjera kroatistike i primijenjene
lingvistike na Filozofskome fakultetu u Zagrebu zavrSila je 2014. diplomirav$i s temom
Ideologija u suvremenim hrvatskim distopijskim romanima. Na istome Fakultetu upisuje
poslijediplomski studij hrvatske kulture 2016. Kao asistentica na Katedri za stilistiku Odsjeka
za kroatistiku Filozofskoga fakulteta zaposlena je 2017. Odraduje seminarsku nastavu na
kolegijima Stilistika, Publicisti¢ki i medijski diskurz te Jezik dramskoga teksta. Clanica je
uredniStva portala Stilistika.org na kojem ureduje i vodi podcast Slobodnim stilom. Podrucja
interesa su joj multimodalna stilistika, vizualna retorika, analiza diskurza i kriticka analiza

diskurza te sociosemiotika.
Popis objavljenih radova
Urednicke knjige

Jezik in fabula. Zbornik radova. / Bagi¢, KreSimir ; Pulji¢, Gabrijela ; Ryznar, Anera (ur.).
Zagreb: stilistika.org, 2018 (e-knjiga)

Jezik in fabula. Pisci o jeziku i stilu. / Bagi¢, KreSimir ; Pulji¢, Gabrijela ; Ryznar, Anera (ur.).
Zagreb: stilistika.org, 2017 (monografija)

Radovi u ¢asopisima

Pulji¢, Gabrijela. Sili¢evo supostavljanje suprotstavljenih pojmova. // Suvremena lingvistika,
45 (2019), 121-125. (https://www.bib.irb.hr/1014080) (prikaz, stru¢ni)

Pulji¢, Gabrijela. U potrazi za romanesknom interdiskurzivnoséu. // Umjetnost rijeci :
casopis za znanost o knjizevnosti, 3-4 (2018), 316-318 (prikaz, struéni)

Pulji¢, Gabrijela. Standard caruje, dijalekt klade valja. // Cakavska ric : polugodisnjak za
proucavanje cakavske rijeci, 1-2 (2017), 207-224 (prikaz, stru¢ni)

Znanstveni radovi u zbornicima skupova

Bionda, Gabrijela. Homoseksualnost i rodni identitet u suvremenoj hrvatskoj drami. //
Periferno u hrvatskoj knjizevnosti i kulturi / Bagi¢, KreSimir ; Levanat-Peri¢i¢, Miranda ;
Matczak, Leszek (ur.). Katowice: Wydziat Humanistyczny Uniwersytetu Slaskiego,
Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu, Sveuciliste u Zadru, 2021. str. 130-144
(medunarodna recenzija, cjeloviti rad (in extenso), znanstveni)
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Bionda, Gabrijela. Kako govore Laura, Glorija, Vilma i Jasna 1950-ih? // Hrvatski jezik
1950-ih / Markovi¢, 1. (ur.). Zagreb: stilistika.org, 2021. str. 279-290.
(https://www.bib.irb.hr/1109557) (domaca recenzija, cjeloviti rad (in extenso), znanstveni)

Pulji¢, Gabrijela. Pisanje o jeziku kao obred instituiranja. // Jezik in fabula. Zbornik radova. /
Bagi¢, Kresimir ; Pulji¢, Gabrijela ; Ryznar, Anera (ur.). Zagreb: stilistika.org, 2018. str. /-/
(predavanje, cjeloviti rad (in extenso), znanstveni)

Pulji¢, Gabrijela. Jezik novina o jezi¢nim novinama. // Svijet stila, stanja stilistike. Zbornik
radova. / Ryznar, Anera (ur.). Zagreb: Sveuciliste u Zagrebu, Filozofski fakultet, 2015. str. /-/
(predavanje, cjeloviti rad (in extenso), znanstveni)

Drugi radovi u zbornicima skupova

Pulji¢, Gabrijela. Teleskop, mikroskop 1 oko. FrangeS o Marinkovicu. // Ivo Franges.
Carobnjak rijeci. Zbornik radova s knjizevno-znanstvenog kolokvija o Ivi Frangesu odrzanog
u Drustvu hrvatskih knjizevnika u Zagrebu, 28. rujna 2020. / Paveskovi¢, A. (ur.). Zagreb:
Drustvo hrvatskih knjizevnika, 2020. str. 117-127 (predavanje, cjeloviti rad (in extenso),
ostalo)

Ostale vrste radova

Bionda, Gabrijela; Stankovi¢, Davor. Veni, vidi, vi¢i za kurikularnu reformu. Vizualna
retorika prosvjednih plakata., 2021. Zagreb: stilistika.org. (¢lanak).

Pulji¢, Gabrijela. Austinova performativna magija., 2015. Zagreb: stilistika.org. (prikaz).

Pulji¢, Gabrijela. Metafore koje zivot znace., 2015. Zagreb: stilistika.org. (prikaz).
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