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SAZETAK

Ovaj rad otvara pitanje zanra i roda u umjetnickom djelovanju, fokusirajuci se primarno na Zanr
kazalisne izvedbe. Raspravlja o odredenju i granicama zanra, moguénostima i Kkriterijima za
razlikovanje zanrova te, najzad, postavlja pitanje svrhe dodjeljivanja Zzanrovske oznake nekom
umjetni¢kom djelu. Umjesto odgovora na ta pitanja, nudi se polje mijeSanja Zanrova, prezentirano
kroz dva postupka izvedbene poetizacije: postupak hibridizacije i model tangente. Autorica razvija
dinami¢ni pristup u razumijevanju zanra izvedbe, razvijajuci skicu teorijske osnove uz nekoliko

primjera iz suvremene kazaliSne prakse.

Kljuéne rijeci:
genologija, zanr, zanr izvedbe, predlozak, hibridni Zzanr, poetizacija, model tangente, intersticijski

zanr

ABSTRACT

This paper opens the question of genre and gender in artistic activities, focusing primarily on the
theatre performance genre. It further discusses definitions and boundaries of genres, possibilities
and criteria used to differentiate genres, and finally, it brings up the question of the purpose of
attributing a genre label to a piece of art. Instead of answering these questions, the author offers a
field of genre hybridization, presented in two performative poetisation procedures: the procedure of
hybridization and the tangent model. The author develops a dynamic approach to understanding the
performative genres by proposing a draft of theoretical basis accompanied with a few examples

from contemporary theatre.
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1. UVOD

Razumijevaju¢i ovaj rad prvenstveno kao teorijsku eksplikaciju nekih ideja vlastitog
kazaliSta (za pocetak, a jednostavnosti radi, upotrijebit ¢u pretencioznu sintagmu — vlastito
kazaliste, podrazumijevajuéi pritom i postupke i1 sadrzajne i estetske preferencije i sve ono $to ¢u
razlagati u daljnjem tekstu iz subjektivne pozicije recepcije i stvaralastva u kazalistu), nastojala sam
imenovati klju¢ne pojmove iz osobnog polja interesa ve¢ u samom naslovu. Pocevsi od
konvergentnog odabira pojmova — Zanr, hibird / hibridni Zanr, poetika / poetizacija 1 kazaliSna
stvarnost, moja je namjera bila, putem njihova definiranja, suociti ih u polju vlastitog poimanja

kazaliSnog postupka i kazalisnog djela.

Medutim, ve¢ u tim prvim, naizgled banalnim postupcima, susrela sam se sa Sirinom i
duljinom niza poglavlja u pokuSaju najprostijih definicija. Sabiru¢i misli i konzultirajuéi literaturu,
moj je pokusSaj ovog teorijskog rada stvorio neuhvatljivu divergenciju misli i njihovih referenci,
citata i sje¢anja na citate, koje otvaraju nove asocijativne veze prema poljima koje prepoznajem, ali
ih je jo§ teze 1 sve teZe verbalizirati. Takav kaos misli kontaminiranih osje¢ajima, koje je tesko
pretvoriti u sustav jednostavnih verbalnih simbola, prepoznala sam kao vrlo poznato stanje — ono
koje me pokrece u kazaliSnom radu. NaSavsi se na poznatijem terenu, pristupila sam ovom radu iz
pozicije rada na predstavi.

S jedne strane, pokuSajima verbaliziranja iznutra — na razini osobnih asocijacija, analogno
toku misli kojima zapoc€injem rad na predstavi. S druge strane, izvana — od nekoga kome je

verbaliziranje poslo za rukom prije mene — konzultiraju¢i literaturu.

Konkretno, iznijet ¢u krhotine misli i ideja iz procesa rada na predstavi "MRTVA SVADBA"
Asje Srnec Todorovié, upisujuéi upute i natuknice iz komunikacije sa skladateljem i dugogodiSnjim
suradnikom Gordanom Tudorom i nastojati te fragmente redateljskih priprema povezati s
referentnim tockama (tocnije poljima) iz literature 1 s nekim vlastitim promisljanjima. Dotaknut ¢u 1
neke primjere iz suvremene umjetni¢ke prakse, te ¢u putem njihove analize pokusSati rasvijetliti

ideju vlastitog kazalista.
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Mozda ¢e pracenje ovoga rada olakSati joS jedna eksplikacija. Naime, istrazivanjem i
promisljanjem teme ovoga rada, misli, pitanja i zakljucci (a ne uvijek i odgovori) razgranali su se u
dva problema: prvi je polje definiranja i1 diferenciranja zanra kazaliSne predstave, kojemu sam
pokusala pristupiti sa strane formalnih obiljezja (Poglavlje 2.), a drugo je polje sadrzajno
usmjerenih prilagodbi (Poglavlje 4.). Na poCecima tih dvaju studija, ocekivala sam da ¢u ovladati
nekim teorijskim alatkama pomocu kojih ¢u mocéi opisati Zanr onog viastitog kazalista u
zaklju¢nom poglavlju. Ali to se nije dogodilo. Prvo pitanje — kako i1 ¢ime odrediti kazali$ni Zanr —
naslo je svoj odgovor u novom pitanju. U poglavljima 3., 5. 1 6. otvaram dva modela kreiranja
kazaliSne stvarnosti: postupak hibridizacije i model tangente, koji umjesto kraja recenice i

imenovanja zanra, nude dinamicki pristup razumijevanju Zanra.



1.1. Genologija — znanost o Zanru

Moje predstave su preplesne za dramske festivale
i predramske za plesne festivale.
Zato me najcesce ne zovu nikamo.

Josef Nad.

Zadrzim li usporedbu ovog pismenog rada s radom na kazaliSnoj predstavi, namece se
slavno 1 uvijek klju¢no pitanje: zasto?

Parafraza neke davne izjave Josefa Nadja na celu ovog odlomka ilustrira problem osobnog
interesa za naslovnu temu ovog rada. Kako imenovati rukopis nekog ambideksterskog pisma? "Ne
znam ja da li se tu glumi ili se tu plese", izgovoreno je ne jednom i o mojim predstavama.
Nazovemo li nedoumice o plesu i glumi, recimo, pomalo pejorativno hibridnim i dalje stoji pitanje:

zaSto? Odakle potreba za imenovanjem, svrstavanjem, Zanriranjem?

Ljudsku potrebu za klasifikacijom pojmova i dogadaja, bazi¢na psihologija objasnjava
uredivanjem kognitivne sheme svijeta, odnosno organizacije usvojenih €injenica iz okoline u sliku
subjektivne stvarnosti. Njome su uvjetovani svjetonazori, ideje, stavovi, a posljedi¢no 1 ponasanje i
li¢nost pojedinca, a grade je sve informacije, znanja i iskustva organizirana u sustavu pamcenja 1
misljenja. Sam postupak organizacije ili sistem skladistenja podataka odreduje pojedinca u vecoj
mjeri nego spektar sadrzaja koje pohranjuje. Klasifikacija doprinosi redu i dostupnosti informacija u
pamcenju 1 ekonomizira njihovu pohranu i koriStenje. S druge strane, postupci klasifikacije u
kognitivnim shemama prethode i stereotipizacijama, predrasudama, minimaliziranju Otvorenosti'
prema novom i nepoznatom, ukratko, suZzavaju perspektivu u razotkrivanju objektivne stvarnosti.
Ako mislimo o (umjetni¢koj) kreaciji kao o pomicanju granice izmedu objektivne i
subjektivne/subjektivnih stvarnosti, onda klasifikacije tih kreacija nailaze na ozbiljan konceptualni
problem. Iz te perspektive, namece se pitanje: zatvara li postupak Zanriranja (odredivanja Zanra)
odredeno djelo, pa ga time 1 unazaduje, ili ga samo prepakirava za prihvatljivu upotrebu? Je Ii,
dakle, Zanriranje oblik trziSne komunikacije umjetnickog djela? Udaraju li imenovanje 1

komercijalizacija istim smjerom?lIli se ipak preispitivanje imenovanja Zzanra (medu ostalim

licnosti. Definiraju ga kao sklonost traZzenju novih iskustava, a osobe s visoko izrazenom O opisuju crtama licnosti
kao Sto su znatizeljnost, kreativnost, Sirokih shvacanja, netradicionalnost i sl.
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preispitivanjima) moze razumjeti kao Sirenje horizonta pri subjektivnom pogledu na objektivnu
stvarnost? Je li zaista nuzna pretpostavka da razumijevanje zanrova odreduje granice autorskoga
djelovanja, ili baratanje zanrovskim oznakama mozemo razumjeti i kao kakav spoznajni ulog u
obim autorske subjektivne stvarnosti?

Pogled iz kazalisSne prakse upucuje na specificnu grupu problema u samom postupku
stvaralaStva. Naime, autorov umjetnicki uvid u neku jedinstvenu vezu izmedu objektivnog i1
subjektivnog svijeta, nije posljednja postaja prije realizacije samoga umjetnickog djela. Kao Sto
kiparu treba ponesto znanja o materijalu i ponesto vjestine u rukama (pa bile one i zlatne ili samo
nadarene), tako i kazaliSnom autoru trebaju izvjesna oruda za materijalizaciju svoje ideje. U radu s
drugim subjektima kazaliSne kreacije - ljudskim sudionicima u stvaranju kazaliSnog djela, to je
orude jezik. Kao sustav znakova i1 simbola u sporazumijevanju s autorskim timom, izvodacima pa i
publikom, kazali$ni je jezik otvoren mnogo Sirem poimanju od verbalnog sustava znakova i
simbola, no i kao takav taj je sistem redateljska/autorska odgovornost prema vlastitoj inspirativnoj
spoznaji. Nije li prema tome standardizacija terminologije, sustav konvencija za poopcéena

imenovanja ili postupak (pokusaj) zanriranja, samo jedno orude u rukama kazaliSnog autora?

Prema ovome, pitanje o principima odredivanja zanrova, zaustavlja se ve¢ u temelju, na
njegovoj funkciji: razumijemo 1i umjetnicku kreaciju kao umijece (vjestinu, zanat, techne) ili kao
zaustavljeni trenutak mutnog boZanskog nadahnuca? Ili njegovu svrhu treba traZiti izmedu ove

dvije krajnosti?

Najplodnije studije u ovom polju biljezi teorija knjizevnosti. Od Platona i Aristotela do
Staigera 1 Derride, genologija (i nauka o knjiZevnom rodu je imenovana), razvija se uvelike
zahvaljujuéi ovom nejasnom uporistu svrhe poetike”. Trebamo li diskusiju o rodovima u umjetnosti
tretirati kao niz propozicija za dobru kreaciju, svojevrsnu Poetiku za neznalice ili kao kriticko
analiticki postupak za evaluaciju 1 razumijevanje djela 1 drustveno politickih prilika u kojem ono
nastaje. Aristotelova Poetika, i podnaslovom (O pjesnickom umijecu) 1 uvodnom recenicom,
najavljuje prakticnu poduku o nacinu kako "saciniti pjesmotvor ako on ima biti lijep”. 1 dvadesetak
stolje¢a kasnije, Gottsched eksplicitno iznosi pravila igre koja imaju i1 pocetnika dovesti do
besprijekornog pjesnistva (J.C. Gottsched, 1729, Versuch einer critischen Dichtkunst, prema Emil
Staiger, 1996)°. U drugoj krajnosti Benedetto Croce, samo stoljeée kasnije, osporava umjetnosti bilo

kakvu moguénost spoznaje, tretirajui je kao intuitivhu ekspresiju pojedinca, oslobodenu svih

Poetika, nauk o knjizevnom stvaralastvu, u kontekstu ovoga rada, kazaliSne hibridizacije, pojam je generalizirano
apliciran na Sire polje umjetnickog stvaralastva, pozivajuci se na izvorno znacenje rijeci poiesis (gr¢. stvaranje,
djelovanje, kreacija). Isto i poetizacija.

Staiger, Emil (1996). Temeljna pitanja poetike. Zagreb: Ceres



estetskih ili historijskih propozicija. Croce u svojoj radikalnosti umjesto diferencijacije rodova,
fuzionira umjetnicke grane izjednacujuci glazbu i1 knjizevnost, likovnost i teatar te upozorava da je
umjetnost jedinstveni fenomen drusStvenog Zivota, materijaliziran na razini individualne i trenutne

intuicije stvaraoca, uronjene u drustveni kontekst.

Milivoj Solar (1971) istie kako se "knjizevno djelo moze (...) razmatrati bilo s aspekta
njegove vlastite individualne vrijednosti, bilo s aspekta u kojem se ono ukazuje kao proizvod opce
knjizevno stvaralacke aktivnosti” (Solar, 1971:63)”. Patrice Pavis (2004) upozorava da odredivanje

"

zanra nadilazi funkciju arhivsko edukacijske klasifikacije i sagleda zanriranje kao "... kljuc
razumijevanja svakog teksta u odnosu na skup konvencija i pravila (koji precizno odreduju svaki
Zanr)" (Pavis, 2004:177)°. ‘Zanimljivom se &ini pozicija koja rodovsko ili Zzanrovsko odredenje
nekog djela svodi samo na usporedbu s teorijskom kategorijom idealnog Zanra ili nekim povijesnim
primjerom ¢istog reprezentanta istoga.

No cak i1 ako tretiramo primjerak idealnog Zanra kao teorijski hipotetski konstrukt, opet
ostaje nejasno (ili podlozno vrlo subjektivnim prosudbama) koji su to principi, konvencije i pravila
koji ga odreduju i gdje je uporisSna tocka koja ih valorizira. Ipak, unato¢ specifi¢noj subjektivnosti
kako kreacije, tako i njezine interpretacije, u knjizevnosti je i danas prepoznatljivo i prihvatljivo
trojstvo knjiZzevnih rodova ponudeno jo§ u 5.st.pr.Kr. u Platonovoj DrZavi. Lirika, epika i drama
genoloski su stupovi, koji ve¢ dvije 1 pol tisuée godina poprilicno stameno odolijevaju
reinterpretacijama, hibridizacijama 1 drugim povijesnim previranjima u knjizevnosti, estetici 1
filozofiji. Sto ih to ¢ini lirskima, epskima ili dramskima, pitanje je na kojemu se donekle mogu
sistematizirati razli¢iti genoloski pristupi, s dvjema osnovnim tendencijama.

Prva je induktivni postupak odredivanja vrste iz vece skupine knjizevnih djela koja povezuju
neke zajednicke karakteristike. Tako je Zanr definiran kao niz sli¢nih primjeraka pojedinih djela,
odreduje se postupkom klasifikacije postojeceg historijskog materijala, 1 to na osnovi principa koji
se prepoznaju u istom tom materijalu. Ovakav cirkularni pristup nazivan je historijskim, a Solar
(1971) ga naziva empirijskom morfologijom, isti€u¢i morfologiju ucenja ruskih formalista, kao
najznacajniju struju u ovom pristupu. Tako je slavna Proppova morfologija bajke svojevrsna
katalogizacija formalnih obiljezja stotine slu¢ajno odabranih ruskih bajki, koja donekle podsjeca na
logaritamske tablice, kao nezaobilazni popis formula za pisce toga zanra. Nominalno se ovaj pristup
usredotocuje prvenstveno na formu u knjizevnom postupku, no u osnovi ideje nije ignorancija

sadrzaja. Uvjerenje da sadrzajni elementi djela proizlaze upravo iz formalne strukture, temeljeno je

*  Solar, Milivoj (1971). Pitanja poetike. Zagreb: Skolska knjiga.

> Pavis, Patrice (2004). Pojmovnik Teatra. Zagreb: Izdanja ANTIBARBARUS d.o.o.
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na konceptu zacudnosti - specificnog ustroja formalnih elemenata, koji bi kod ¢itaoca poticao novo
razumijevanje rijeci 1 stvarnosti koju one oznacavaju.

Kriti¢ku nadogradnju strogog formalizma otvaraju René Wellek i Austin Warren®, nudeéi
operacionalizaciju odnosa izmedu forme, stila i sadrzaja upozoravajuéi na razlikovanje vanjske
forme (metar, struktura) i unutarnje forme (stav, ton, svrha). Njihove studije unutarnje forme kod
literature ulaze u zanimljive muzikalne aspekte jezika i njihova suodnosa s glavnom idejom i
emotivnim tonom djela ili njegovih segmenata. Opcéenito upozoravaju na elemente muzikalnosti 1
likovnosti u literaturi, odnosno na kompleksan i djelu specifican suodnos razli¢itih umjetnickih
grana.

Potpuno suprotno stajaliSte o poretku forme 1 sadrZaja zauzima Gyorgy Lukécs. Njegovo
otpusStanje morfologije temelji se na ideji da je formalna sli¢nost medu srodnim djelima koju
prepoznaju formalisti, samo nusprodukt slicnog stvaralackog cilja. Stvaralacki cilj je taj koji
objedinjuje djela u jedan zanr, a on je pak odreden sadrzajem. "Kada se drama dijeli na komediju i
tragediju, (...) onda su tome ozbiljniji sadrzajni razlozi one Zivotne cinjenice koje se odrazavaju, i to
dramski odrazavaju u tragediji i komediji. (...) Tragedija i komedija imaju razlicit odnos prema
stvarnosti i upravo zato razlicit nacin kompozicije radnje, karakterizaciju itd.” (G.Lukécs, 1937,
prema Solar, 1971:70). Klju¢na determinanta knjiZevnog postupka, pa posljedi¢no i zanra, je odnos
prema stvarnosti. A odnos prema stvarnosti implementiran u neko umjetni¢ko djelo, neodvojiva je
refleksija generalnog odnosa prema Zivotu i svijetu nekog autora u vremenu nastajanja djela. Ovaj
pozitivisticki pristup genologiji jo§ uvijek zadrZzava empirijsku analiticku metodu, ali ideja da
svjetonazor diferencira Zanr, princip je izveden iz filozofske antropologije, Sto je karakteristicno

obiljezje druge tendencije u povijesti genologije.

Spekulativne metode, kako ih naziva Solar (1971), izviru iz specificnog filozofskog
koncepta, teorije ili modela, odnosno njegove primjene na razlicita fenomenoloSka polja stvarnosti
— od prirodnih pojava do aspekata druStvenog djelovanja. Antropoloski pristup podrazumijeva
odredenje 1 diferencijaciju knjizevnih vrsta iz sekundarne pozicije — iz interpretacije recipijenta
nekog djela. Nesto je lirika jer biva prepoznato kao liricno, nesto je ep jer biva prepoznato epskim,
neSto drama jer je u tome prepoznato dramsko. Odredenje roda 1 zanra odvija se deduktivno,

prepoznavanjem pripadajuceg obiljeZja nekog idealnog ili teorijskog Zanra na nekom nizu djela.

®  Wellek, Rene i Warren, Austin: Theory of Literature (12.12.2017.)
https://en.wikipedia.org/wiki/Theory_of Literature#Section_1:Definitions_and Distinctions
7 Solar (1971:70); vidi biljesku 4. na str 5.
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Hegel®, kao prvi predstavnik ove struje, tvrdi da principi knjiZevnih rodova i vrsta postoje neovisno
o njihovim stvarnim otjelovljenjima u povijesti knjiZzevnosti. Razumijevajuéi umjetnost kao
osjetilnu realizaciju apsolutnog duha, Hegel vjeruje da je diferencijacija u umjetnosti moguca kada
razliite oblike (ili zanrove) umjetni¢kih djela razumijemo kao razliCite aspekte samospoznaje,
odnosno svijesti o aspektima samoga sebe. Tako Hegel razlikuje epiku kao objektivni prikaz, liriku
kao subjektivni izraz individualnosti, a dramatiku kao njihovu sintezu ili objektivno prikazivanje
subjektivnog.

Cini se kako je najdalje u ovakvom determiniranju knjizevnih vrsta otifao Emil Staiger.
Zanimljiv 1 o¢ito plodonosan paradoks Staigerova postupka jest njegova primarna relativizacija
rodovskih kategorija lirika-epika-drama, slicna Hegelovoj. Okrecuéi se radije odredenju lirskog-
epskog-dramskog stila, kao spoznajnih kategorija triju rodova, Staiger postupak Zanriranja razumije
kao aspekte dozZiviljajne interpretacije djela. Tako diferencijaciju rodova zamjenjuje diferencijacijom
njihovih ucinaka, definiraju¢i ¢imbenike vrsti specificnih dozivljajnosti - dozivljaj sje¢anja u
lirskom, predoc¢avanja u epskom 1 napetosti u dramskom stilu.

Lirskom tako upisuje podrucje osjecajnosti, emotivnog prepoznavanja izmedu autora-djela-
publike, njihova susreta na razini raspolozenja, izazvanog isjeccima dozivljaja znacenja umjesto
znacenjem samim. Lirika djeluje kao i glazba, asocijativno i neposredno, na razini osjetilne
recepcije kojoj se sluSatelj prepusta bez razumskog opredmecenja njezina sadrzaja. Uranjanje u
liri¢ni ton iskljucuje namjeru — su-osjecajnost se dogodi ili ne. A dogodi li se, briSe distancu izmedu
sluSaoca, pjesmotvora i pjesme, subjektivnost intime stvaraoca postaje skupna i1 prestaje biti
subjektivnost. Epski stil odlikuju objektivnost 1 Sirina oslikavanja, zornost epskih prikaza
omogucava jasnocu predodzbe 1 Zivost epskih slika. Epski stil je tako stil likovnosti, u kojoj su
objekti detaljno oslikani 1 Zive, slijede i ulancavaju se u radnju. Za razliku od dramske radnje, epska
ne tezi razrjeSenju napetosti, ona je intrinzi¢na, "Ne koraca on (epik) da bi prispio cilju, nego
postavlja cilj da bi koracao te sve pozorno promotrio” (Staiger, 1996:101)°. Ako je lirski stil stil
sjecanja na proslost, epski je dozivljavanje sadasnjosti, a dramski sila prema buduénosti. Naime,
napetost kao determinanta dramskog stila javlja se kao izravan konflikt lika/likova, uronjenih u
radnju. Njihova usmjerenost cilju, motivirana je razrjeSenjem napetosti koju slijedi i1 gledatel;.
Govore¢i o napetosnim stilovima, Staiger navodi patos i problem — emotivni i racionalni izvor
konflikta, a tako 1 motivatora radnje. Patos, koji je za razliku od pasivne liri¢ne osje¢ajnosti samo

unutarnje lice problema, proizvodi volju za djelovanjem i pokretanjem radnje. Dramski stil odlikuje

$  Kalin, Boris (1987). Povijest filozofije. Zagreb: Skolska knjiga

te Solar, Milivoj (1971); vidi biljeSku 4. na str.5
®  Staiger, E. (1996:101) vidi bilj. 3, na str. 4.
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nasilno suprotstavljanje stvarnosti s idealnom stvarnoscu, koja ne postoji u radnji nego u buduénosti
radnje. Konfliktnost dramskoga stila suprotstavlja stajaliSta, moguénosti 1 stvara odnose, sadrzajni
niz je uzro¢no posljedi¢no ureden po nacelu logicnosti.

Pomno razradena diferencijacija stilova Staigeru otvara niz analogija u kojima prepoznaje
ovo trojstvo. "Pojmovi lirsko, epsko, dramsko, jesu knjizevnoznanstveni nazivi za fundamentalne
mogucnosti ljudskog opstanka uopce, pa lirika, epika i drama postoje samo zato jer podrucja
emocionalnosti, slikovitosti i logicnosti konstituiraju bit covjeka, istodobno i kao jedinstvo i kao
slijed u kojem se luci djetinjstvo, mladost i zrelost", (Staiger, 1996:180)™.

Medu antropoloskim analogijama, kod Staigera treba napomenuti i onu jezikoslovnu lirika-
epika-drama kao slog-rije¢-reCenica i to radi ukazivanja na Ccinjenicu koja nije svojstvena
spekulativnim metodama.

Staigerova studija stilova obuhvacda, naime, vrlo detaljnu analizu formalnih obiljezja djela
(narocito lirskih) te bi ju osnovano mogli opisati empirijskom. Staiger vjeruje kako je pri odredenju
stilova nepotrebna analiza nepreglednog niza historijskog materijala, s druge strane, smatra
pretjeranim negiranje mogucénosti idealnog tipa nekog od triju diskursa u praksi i govorenje o Zanru
samo kao o teorijskom konstruktu. Tako je njegova studija izrasla na reprezentativnom uzorku:
manjem broju odabranih primjeraka koji se priblizavaju idealnom tipu i dobro ilustriraju principe
koje isti¢e. Studije ritmickih 1 muzikalnih obrazaca, uzoraka znaenja i sl. teorijski odvaja od
podrucja genologije u zasebnu disciplinu — imanentnu interpretaciju, koja se pak pokazuje
instrumentalnom za podrucje studije zanra. Tako ¢u se Staigerovom radu vratiti u pokuSaju
imenovanja vlastitog hibridnog Zanra izvedbe.

Prije nego li zaklju¢im antropoloska polazista u tumacenju knjiZevnih rodova, treba uz nju
vezati 1 teoriju arhetipova, Northropa Fryea. Diferencijaciju rodova u knjiZzevnosti, Frye oslanja na
psihoanaliticki koncept arhetipova, podsvjesnih tendencija prema djelovanju, koji izviru iz
kolektivnog nesvjesnog, a manifestiraju se simbolicki (i) u umjetni¢kim izrazavanjima. Svoju
teoriju osniva na kvalitativnim analizama djela, prepoznavaju¢i u njima sadrzaj, u€estalost i odnose
simbola. Tipologiju Zanrova nadograduje imenovanjem pet knjizevnih modusa: mit, romansa,
visokomimeticki - tragedija ili ep, niskomimeticki - komedija ili realisti¢na proza 1 ironija. Polazeci
od Aristoteove dihotomije snage likova (dobar i opak), Frye snagu lika stavlja u suodnos s
prirodnom 1 druStvenom okolinom te time odreduje modus, kao sadrzajni parametar djela. Frye
pritom ne negira genolosko trojstvo lirika-epika-drama, ve¢ ih definira kao funkcije ovih modusa.

U uvjerenju da ovi oblici u svom antickom korijenu tumacenja podrazumijevaju javno izvodenje,

19" Staiger, E. (1996:180) vidi ref. 3, na str. 4.
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nudi diferencijaciju osnovanu na njihovoj izvedbenosti. Tako se, oslanjajuci se na aristotelijanske
opsis 1 melos kao oblikotvorne parametre slikovitosti 1 melodicnosti triju rodova, dotice i formalnih
obiljezja pri diferencijaciji.

Kasnije se tipologija u terminima modusa razvija u smijeru fleksibilizacije kategorija zanra.
Gerard Genette razvijajuci vrlo iscrpnu analizu naratologije u literaturi, upozorava na veliki propust
u povijesti zanra. Genericka trihotomija lirika-epika-drama, prema Genettu je posve neopravdano
tretirana knjizevnim Zanrom, i to uslijed iskrivljenih interpretacija Platona i Aristotela, interpretacija
uvijek uronjenih u diskurs duha vremena razli¢itog od originalnoga antickog. Anticko —
romanticarski naturform, on dopusta tek kategoriji modusa, kao lingvistickoj kategoriji forme, s
uporiStem u antropologiji govornog jezika. Dok Zanrove smatra sadrzajnom knjizevno estetskom
kategorijom, nude¢i sustav fleksibilne taksonomije u kojoj se Zanr odreduje kao mreza Zzanrovskih
¢imbenika.

Kriticki korak dalje u razumijevanju pozicije genologije odlazi Jacques Derrida. U njegovoj
usporedbi s generalnom diferencijacijom rodova i vrsta u prirodi, u umjetnosti odredenje zanra
izgleda kao nasilni pokuSaj stvaranja ravnoteZze s prirodom. Umjetni¢ko djelo je sekundarna
drustvena tvorevina, techne, tako je zanr koji mu pripisujemo genericka, arbitrarna kategorija, a ona
je kontaminirana nasljedem povijesti zanra. A povijest Zanra je samo jedan od Zanrova. A i Zanr je
zanr. Izranjajuci iz vlastita filozofskog konstrukta dekonstrukcije, Derrida objavljuje Zakon zZanra.
Svaki tekst pripada nekom Zanru, ako ni zbog cega drugoga, onda zato, jer ne pripada nekom
drugom zanru. Njegovo pripadanje potvrduje prvi Zanr, upravo onoliko koliko i ne-pripadanje
potvrduje onaj drugi. "Zagonetka Zanra izvire unutar granice izmedu dva zanra koji, ni razdvojivi ni
nerazdvojivi, ¢ine cudnovat par jednog bez drugog, u kojem svaki podjednako drugome sluzi kao
poziv da se pojavi u figuri drugog..." (Derrida, 1988:132)"!

Svaki tekst sadrzi u sebi biljeg koji signalizira trag nekog Zanra 1 (ne)pripadanje onom
drugom zanru, ali trenutak kada tekstu proglasimo pripadanje istome, Zanr postaje biljeg toga teksta
1 tako tekst obiljezavajuéi Zanr, postaje obiljezen Zanrom. Drugim rijecima, dodjeljivanjem oznake
zanra nekome djelu, zatvaramo ga pred moguénostima svih drugih ili nepoznatih Zanrova,
suzavamo njegove konotacije, interpretacije i jedinstvenost. Ipak, da se ovaj rad ne svede tek na
inflaciju pojma izvedenu iz kratkog presjeka povijesti Zanra, pokusat ¢u u daljnjem tekstu, vodena
ovom povijesnom skicom naci ¢imbenike viastitog kazalista. U prvom redu potrazit ¢u formalne
kategorije u koje se upisuje stil, a kasnije opisati neke utvrdene kategorije Zanra kao tangente onog

vlastitog.

""" Derrida, Jacques (1988). Zakon zanra. Rijeka: RIVAL I, 3-4, 132-144.
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1.2. Terminus technicus: Zanr predloSka - Zanr izvedbe

No prije svega, upozorila bih na razlikovanje knjizevnih diferencijacija (dramskih) tekstova

od njihovih scenskih uprizorenja. Radi jednostavnosti, u daljnjem tekstu rado bih prosirila zonu
dramskog zanra na Zanr predloska i zanr njegova scenskog uprizorenja - na Zanr izvedbe.
Iako su uglavnom dramski tekstovi pisani za njihova uprizorenja, danas pak to pitanje otvara polje
rasprave: ozna¢ava li dramski tekst dramsku predstavu ili obratno. Cvrsta veza kazali§nih i
knjizevnih zanrova prisutna je u literaturi od Aristotela do danas, vjerojatno stoga Sto je
diferencijacija roda umjetnickog djela primarno bio interes teorije knjizevnosti, nadalje, jer je
dramsko kazaliSte (najzastupljenije u pisanoj povijesti kazalista) u uskoj vezi s dramskim pismom i
naposljetku, njihova povijesno kronoloska podudarnost proizlazi iz prethodnog — dramski tekst
naprosto je jedan uprizorivi knjizevni rod.

Zanr predloska ipak razumijem kao §ire polje ishodista za kazali$ni postupak od samog
zanra dramskog teksta. Osim S§to ga predlaze ve¢ 1 sam Aristotel, navode¢i medu uprizorivim
pjesniStvima 1 ditirambe, muziciranje na fruli ili citri (i sl.), osobno promis$ljajué¢i Zanr u funkeciji
konstrukcije hibrida zanrova, razumijem tekst kao samo jednu od brojnih mogucénosti ishodista za
kazaliste. Predlozak jest jo$ uvijek i dramski tekst, ali termin tekst moze se odnositi i na notni tekst,
1 fizicki tekst 1 likovni, znanstveni ili introspektivni... dakle, svaki izvor misaone aktivnosti koja
prethodi viziji kreatora kazaliSne izvedbe. Pritom, tek odabirom predloSka ili predloZaka,
sabiranjem 1 prozimanjem razliitih elemenata izvedbene stvarnosti - konstrukcijom njihova
hibrida, nastaje jedinstveni izvedbeni Zanr. U ovom radu, upravo stoga nastojat ¢u se referirati na
polja glazbenog Zanra, likovnog, plesnog i1 knjiZzevnog, tretiraju¢i ih kao Zanrove predloska,

odnosno moguca ishodista pri definiranju Zanra izvedbe.

Dragi Gordane,

radimo MRTVU SVADBU, Asje Srnec Todorovid
uskoro Saljem tekst, ali evo nesto iz prvih dojmova.

Svi su mrtvi, samo igraju Zivot. Igraju se zivucih.

Zato mozemo Sta hocemo.

U to ime, racunaj da ne radimo glazbene brojeve,
nego petog glumca.

Sve ¢emo uronit u glazbu,

trebat ¢e nam vise muzicka realnost, a manje dramska.

Sta ti radi kvartet na jesen?
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2. ZANR PREDLOSKA KAO PARAMETAR ZANRA IZVEDBE
ILI FORMALNI PRISTUP

Da bih smjestila vlastiti rad u neki zanr izvedbe, trebaju mi jasni okviri zanriranja. Da su
neke predstave tragicne, a neke komicne; neke glasne i dinamicne, a neke usporene i tihe; nakon
nekih se Sutke ide kuéi s vlastitim mislima, a nakon drugih se u drustvu kazalis$nih birtija prica o
sasvim drugim temama (...), sve to je neki emotivni u¢inak izvedbe, o kakvom govori i Staiger
govoreéi o knjizevnim rodovima. Ali da komediju ne ¢ini komedijom samo struktura izgovorenih
koje kolokvijalno nazivamo slabim predstavama, koje unato¢ tome S§to su ritam recenica, likovi,
obrasci iznenadenja i obrata dosljedno preneseni iz komicnog literarnog predloska, naprosto nisu
komicne. Koji to ¢imbenici izvedbe odvajaju efekt izvedbe od efekta predloska? Oni koji se u
izvedbenoj stvarnosti dodaju predlosku: od materijalizacije didaskalija, do autorski inspiriranih
dodataka. Naposljetku, vrata upisana u didaskalijama mogu biti klizna, staklena, stilska, nevidljiva
ili metaforicna. U nepreglednosti umjetnicke slobode i reinterpretacije, dalo bi se lako 1 izgubiti,
ako problemu ne pristupim s vjerom u moguénost egzaktnog pri imenovanju.

U ime samonametnute ozbiljnosti ovoga pokusaja, vratimo se definiranju pomova. Prema
definiciji B. Klai¢a, Zanr je "raspodjela specificnih oblika umjetnosti po kriterijima relevantne
forme" (Bratoljub Klai¢, 1988.)'%.

Istrazivanje pojma koji oznacava postupak (postupak klasifikacije) trebalo bi obuhvacati
kriterije diferencijacije 1 imenovanje parametara po kojima se diferencijacija vrsi, tj. razlikovne
parametre. Ako izvedbu razumijemo kao javno scensko uprizorenje neke ideje izrasle iz predloska,
treba parametre izvedbe potraZiti medu Zanrovima predlozaka. Razlikovni parametri ili kriteriji
relevantne forme zanra izvedbe, trebali bi se ukazati u obiljezjima izvedbe koje stilski 1 sadrzajno
izviru iz predloSka. Stoga ¢u pokuSati na¢i determinante izvedbenog ucinka (posredno 1 zanra)
pretrazuju¢i po zanrovima drugih umjetnickih grana, a koje bi se trebale stopiti u izvedbenom

dozivljaju zanra.

12 Klai¢, Bratoljub: Rjecnik stranih rijeci, Zagreb: Nakladni zavod MH, 1988., str. 1452.,

https://hr.wikipedia.org/wiki/Zanr (30.7.2017.)
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2.1. (Ne)stabilnost relevantnih kriterija

Cini se kako je razlikovanje Zanrova najjasnije u kontekstu filmskog Zanra. Vjerojatno
upravo zbog kratke povijesti filmske umjetnosti 1 zbog merkantilizacije u proizvodnji filma, ovdje
su kriteriji za klasifikaciju vrlo precizno postavljeni. Kao razlikovni parametri najc¢es¢e se spominju
smjeStanje u vremenski 1 prostorni okvir, ¢ime je odredena likovnost i ikonografija filma (western,
ratni film...); tema ili narativni elementi (znanstvena fantastika, biografski film ...); raspolozenje ili
emotivni ton filma (komedija, horor, drama ...); format (kratki, cjelovecernji; animirani ...); ciljana
publika (djecji, zenski film ..) i budzet (blockbuster, B produkcija i sl...). No i u filmskoj
proizvodnji mijeSanje Zanrova je vrlo prisutno bilo zbog popularizacije (mijeSanje ljubavne teme u
svaki zanr), bilo iz pobuda stvaralackih impulsa autora, zbog onog umjetnickog imperativa: lijepo je
novo... U svakome slucaju, i medu filmskim Zanrovima, otvaraju se polemike — zanrira li se film
apriori, prema standardiziranim kriterijima ili posteriori, usporeduju¢i ga s njemu slinim
postoje¢im filmovima. Filmski teoreti¢ar Robert Stam ' postavlja jo§ radikalnije pitanje — postoji li
Zanr zaista tamo negdje u svijetu ili je to samo analiticki konstrukt, koji su izmislili kriticari? I ne

treba li taksonomiju Zanra razumjeti kao nedovrSen popis moguénosti?

U teoriji glazbe, nestabilnost odredivanja Zanra izrasta iz problema slicnog knjiZevnoj
genologiji, iz dualizma forme i stila. Stil i forma u glazbi su dva koegzistiraju¢a parametra, koji se
mogu, a ne moraju preklapati te upravo stoga vrijedi da ne koreliraju ni na kojoj razini produkcije
glazbe. Teoreti¢ar Douglass M. Green'* predlaze da Zanr ostane sinonim za stil, dok je forma
neovisni obrazac koji unutar jednoga zanra odabire skladatelj, pri ¢emu je stil (Zanr) podudaran s
instrumentarijem. Drugi, kao Allan F. Moore", upozoravaju da instrumentarij i tehni¢ka obiljezja
izvedbe ne mogu biti razlikovni parametri zanra, ve¢ su to sekundarne karakteristike skladbe, kao
razrada detalja na razini glazbenih tema i motiva i odabir teme (subject ili topic, dakle ne tema u
znacenju glazbenog oblika, ve¢ tema bliskija znacenju u knjizevnosti).

Gruba ali standardizirana diferencijacija glazbenih Zanrova jest trihotomija — art, popularna i
tradicionalna glazba. Paradoksalno je to, da je ova trihotomija najmanje osporavana, a upravo

unutar ove raspodjele, glazbeni Zanrovi se najvise ukrStavaju i permutiraju.

13
14
15

Stam, Robert. Film Theory: An Anthology, https://en.wikipedia.org/wiki/Film genre (21.8.2017)
Green, Douglass M. (1965). Form in Tonal Music, prema https:/en.wikipedia.org/wiki/Music _genre(21.8.2017)
Moore, Allan F. (2001). "Categorical Conventions in Music Discourse: Style and Genre'vidi biljeSku 14.



https://books.google.com/books?id=mzRXmmpFgZEC
https://en.wikipedia.org/wiki/Film_genre
https://en.wikipedia.org/wiki/M
https://en.wikipedia.org/wiki/Music_genre
https://www.jstor.org/stable/3526163
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Dobra ilustracija ovog paradoksa je razvoj bluesa. S korijenom africkih ritmickih obrazaca,
doseljenih u Sjevernu Ameriku s robovima (zapadnjacima teSko razumljive mjere 21/4), s
melodijom u tugaljivim blue-note ljestvicama, nadalje pod utjecajem salona i limenih bendova
urbaniziran instrumentarijem — od klavira, preko violine i kontrabasa, klarineta do saksofona i
naposljetku elektricne gitare, tehni¢kim razvojem ritam sekcije od dvaju dlanova do seta bubnjeva,
blues prelazi put od tradicijske, preko popularne, sve do art - jazz glazbe i natrag u pop.

Jo$ je interesantniji primjer ragtimea, u kojem se krizanje crnackog kontrapunkta sa
srednjoevropskim ritmom polke (2/4 ili 4/4), moze iSCitati kao matematicka formula u notnom
zapisu. Amerikanizacija srednjoeuropskoga salona u dvjema rukama na klavijaturi, toliko je
precizna, kao da se radi o krizanju sjemena kukuruza, a ne o umjetnosti. A ipak, regtime je toliko
specifiCan glazbeni Zanr, da obiljezava i zanrovsku epohu u polju filma, a danas ostaje

prepoznatljiva glazbena tapeta za nijemi film, odnosno njegov simbol.

Dragi Gordane,

Saljem ti "Mrtvu svadbu'

nemoj se uplasit na prvoj stranici.

Ovu poeziju s pocetka i po monolozima ¢emo pripitomit!
Kasnije stvar ide u najbanalnije konverzacije,

treba ih dovest do apsurdal

recimo da radimo u dva koda:
jedan za tu poeziju a drugi za situacije.

Ajmo ugrubo za pocetak rec:
kao da je u prvom dominacija melodije a u drugom ritma.

O podrucju glazbe 1 glazbenog Zanra znam previSe da bih se zanosila idejom da znam
dovoljno. Pri ulasku u detaljnije razmatranje glazbenog pitanja, ocekivala bih od sebe ozbiljniju
studiju s podru¢ja muzikologije, stoga ju ovdje (a mozda tek zasad) ostavljam samo na tragu
asocijacije u kontekstu kazaliSne izvedbene stvarnosti. Ispustanje dakle ove teme nije slucajan
propust ili skraéenje puta, ve¢ prostor koji trenutno treba razumjeti kao S§trih — prostor za

domisljanje novih rjeSenja u promisljanju odnosa glazbe 1 izvedbe.
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2.2. PribliZavanje egzaktnosti ili operacionalizacija u umjetnosti

U likovnoj umjetnosti, zanriranje, o kakvom govorimo ovdje, ispuSteno je u Kkorist
preciznijih parametara klasifikacije. Klasifikaciji zanrovskog tipa, najviSe se priblizava set
specificnih obiljezja uokvirenih povijesnim epohama, a njihovu diferencijaciju olakSavaju parametri
kao Sto su tehnika, kolorit, linija, kompozicija, tema. Zbog svoje elementarnosti, ti parametri ne
podlijeZzu povijesnim mijenama, a specifi¢nosti podgrupa tih parametara ponekad omogucavaju vrlo
precizne analize likovnih djela (npr. specifi¢an obrazac kontrasta kao podgrupa kolorita; specifi¢na
tehnika kao obiljeZje epohe i sl.). Izostajanje termina Zanr'®, u znaenju kojeg problematiziram, ne
¢ini analizu likovnih djela manje kompleksnom ve¢ naprotiv, konkretnijom 1 utoliko preciznijom.
Upravo zbog toga moguce je determinirati jedinstvena i prepoznatljiva obiljezja radova Van Gogha,
Rembrandta, Magrittea, Dalija ili dr., ¢ija objasnjiva jedinstvenost, iako uklopljena u kontekst
razdoblja, nadrasta zanr razdoblja i postaje zanr za sebe — autorski zanr. Najbolji primjer takve
autorske zanrovske individualizacije je Georges Seurat, francuski impresionisticki slikar, ¢iji rad
otvara novi podzanr impresionistickog slikarstva, a definira ga upravo jedinstvena slikarska tehnika

— pointilizam.

.....

nenamjerne publike, fenomen je vrlo egzaktne psihofizioloske osnove. Istom se moze objasniti i
jasno¢a razlikovnih parametara koji omogucavaju tako precizne tehniCke 1 teorijske
operacionalizacije umjetnickih djela. Percepcija pa 1 interpretacija likovnih djela (podraZaja) na
razini formalnih obiljeZja, tako posredstvom strogih zakona psihofizike prilaze egzaktnosti
matematike. Za razliku od, primjerice, (psiho)lingvistickih sadrzaja, ¢ija semanticka i semioticka
analiza ponekad uranjaju u guséu maglu filozofije, time izmicu objektivnoj 1 razilaze se po
subjektivnim interpretacijama, uronjenim ve¢ u sustav vrednovanja, ovisnim pak o kulturi te
osobnim estetikama 1 svjetonazorima.

Pojednostavim li ovu misao, dominacija vidnih informacija u fenomenu ljudske percepcije,
reflektira se kako na prepoznavanje kod publike, tako i na teorijske analize. 1 tako, pri
determiniranju zanra kod drugih (prvenstveno, ali ne isklju€ivo vizualnih) umjetnosti, upravo je

likovnost jedan od snaZnijih razlikovnih parametara.

'® " Pojam je prisutan u likovnoj umjetnosti kao Zanr-scena, specificni tematski sadrZaj: zaustavljena slika iz aktivnosti

svakodnevnog Zivota likova, specifi¢an za npr. P. Brueghela. Sire, Zanr se u likovnoj umjetnosti najsec¢e odnosi na
prikazani sadrzaj.
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Otvara 1i se npr. film kadrom panorame New Yorka, ve¢ i kolorit fotografije anticipira
pocinje li neka Cosa nostra Americana ili pak Luckasti detektivi 2. Pojavom teksta uvodne Spice,
fontom 1 kompozicijom slova ponovno se ocrtava zanr - likovnost teksta komunicira brze nego
iS¢itavamo sam sadrzaj napisa — podjela, naslov i ostalo. Dinamika kadra i montaze — ritam, mogli

bi se ve¢ uvrstiti u parametar glazbe, a uz pojavu glazbe, dileme o zanru filma najéesée vise nema.

Ve¢ prvi kadar kazaliSne predstave moze na isti nacin odrediti zanr. Priliku kazem, jer je
pitanje kadra, otkrivanja, tehnike izvedbe i samoga zanra izvedbe, autorska odluka redatelja. Ideju
autonomije kazaliSnog zanra nastojat ¢u rasvijetliti neSto kasnije i zadrzati se na promisljanju

razlikovnih parametara Zzanra.

Dragi Gordane,

Prvi broj mora udariti in medias res,

Uzorak koji si slao za svadbenu veceru s krvavim bestekom!,
Ta ide prva.

Sama.

Na sceni je mrak, obrisi vinske stijene, decki su iza nje,
nema izvodaca, nema nicega.

Samo slut.

Ti taktovi su jedini dogadaj. Odmah reski, odmah groteskni,
bez slike.

Treba odmah stvoriti slutnju da smo u podzemlju grobnice
u kojoj je zivlje nego na povrsini
Crvljiva ciganska Zurka

Ako bi razlic¢ite umjetnicke grane koje objedinjuje kazaliSna izvedba predstavljale parametre
kazaliSnog Zanra, vizualni aspekt bi bio medu njegovim dominantnijim determinantama. Spektrom 1
intenzitetom svjetla priprema se stupanj i smjer napetosti, kostim i scenografija pretpostavljaju
vrijeme i1 mjesto radnje — cjelokupni kolorit gradi atmosferu, a linija je dovrSena tehnikom igre:
sudjeluje 1i tijelo izvodaca u likovnosti izvedbe samo kostimom i ,,prometom* (mizanscenom), ili
tijelom likovno doprinosi emotivnom doZivljaju izvedbe — groteske, bajke ili drugog. Kompozicija
mizanscena je ve¢ naznaka dramaturgije, a promatramo li kompoziciju i u funkciji cetvrte dimenzije

— vremena, ulazimo u ritam. Bez eksplicitno zadane likovnosti, kazaliSna izvedba je radio drama.
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Bez tona kazali§te moZe postojati, ali bez ritma ne'’. Bilo bi protivno svim mojim uvjerenjima
otvarati hijerarhiju razlikovnih parametara u izvedbenom Zanru, no ¢ini se da sam upravo ustvrdila
dva nuzna parametra teatralnosti — vizualni aspekt i ritam. Prije nego u to ime otvorim pitanje zanra
u plesnoj umjetnosti, treba napomenuti da je ispusStanje parametra teksta u ovom odlomku samo

odgodeno.

2.3. Tijelo

Iako plesni zanr nije uobicajena sintagma, vrsta ili tipova plesa ima viSe od pokusaja da ih se
imenuje. Od samih pocetaka ljudske vrste, ples pokazuje naznake razvijanja u dva smjera.
Prapovijesni plesovi dio su ritualnih svecanosti i obreda koji povezuju drustvenu zajednicu i preteca
su kazaliSnog plesa i kazalista uopée. Na drugoj su strani plesovi koji prate rad. Ritmiziranje i
uglazbljivanje pokreta rada stvara tjelesni automatizam koji odgada umor - subjektivni osjecaj
umora pretvara u osjecaj ugode kinestetickog stimulusa i druStvenog zajedniStva, a time olakSava i
ekonomizira rad (zbog ¢ega pjesma i ples nisu suzbijani ni od strane eventualnog nadredenog). 1z
ove grane, ples se razvija kao tjelesna i socijalna higijena pojedinca. Neovisno o kulturnim ili
civilizacijskim okolnostima, gotovo da nema pripadnika ljudske vrste koji ne poznaje neko iskustvo
plesa, a time je objaSnjiv i fenomen razgranatosti plesnih rodova. Polaze¢i od ovog evolucijskog
pogleda na ples, najgrubljim klasifikacijskim rezom, podijelila bih ga prema kriteriju uceséa na
socijalni ples (1) — onaj u kojemu se sudjeluje i1 ples kao izvedbenu umjetnost (2) - ples izvoden za
publiku. Pri ¢emu se izvedbeni svojim razvojnim i autorskim hibridizacijama ponekad referira na
formalne 1 sadrzajne elemente prvoga, a prvi, socijalni ples, mogao bi se tumaciti kao psiholoska
osnova za izazivanje suosje¢anja kod promatraca izvedbe, odnosno publike'®.

Forma tijela u scenskoj plesnoj izvedbi puno je viSe od likovnosti, ona je linija nadredena
cjelokupnoj likovnosti. Plesna tehnika je standardizirani vokabular gestualnih 1 ekspresivnih izraza
koji je kod plesa bitna odrednica zanra, iako ne uvijek i njezina definicija. Veza plesa i plesne
tehnike uska je koliko 1 ona prema aristotelovskom standardu veza kazaliSte — tekst, iako u
danasnjem poimanju, tehnika u plesu odgovara pojmu scenskog govora — jeziku kazaliSne izvedbe

(verbalnom i nadverbalnom), sa svim svojim (1) semiotickim matricama, (2) metrickim Zanrovskim

Od Wilsona do najsuvremenijih eksperimentalnih pokusaja provociranja ritma, kazaliSte ga moze redefinirati, kao i
bilo koji drugi aspekt izvedbe, ali ga ne moze izbjeci.

Socijalni ples na ovom mjestu je jedna pristrana generalizacija svih oblika neumjetni¢kog kazaliSta — rituala i
obreda te njihovih tragova u nasljedu neke kulture. Od rodendanskih svjecica do poklada i sprovoda, kazaliSna
publika posjeduje nekakvo iskustvo teatralizacije vlastite stvarnosti.
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tendencijama i (3) stupnjem protoc¢nosti u ekspresivnoj komunikaciji s publikom. U pokusaju da
preciznije odredi parametre plesne izvedbe, Laurence Louppe predlaze tijelo, tezinu, prostor,
vrijeme, dah, stil i kompoziciju, a plesne tehnike razlikuju se po standardizacijama veceg ili manjeg

broja tih parametara.

Prvi izvedbeni plesovi odlikuju se standardiziranim tjelesnim vokabularom, vrlo krutim
pravilima forme izraza i izvedbe koji ih 1 diferenciraju medu sobom, dok ih od slobodnijih formi
distancira oznaka klasicni (klasi¢ni balet, klasi¢ni indijski ili perzijski ples). Oslobadanje plesa od
strogog standarda, dogada se tek pocetkom 20. stoljeca, u vrijeme kada je u ostalim umjetnostima
modernisticki put ruSenja konvencija ve¢ otvoren. 1 najoslobodeniji plesni jezici zadrzavaju
specificna 1 prepoznatljiva formalna obiljezja — pravila tehnike. Postmodernistickim ruSenjem
formalizma, ta se pravila ne ukidaju, samo se nazivaju okvirom, zadatkom ili vokabularom i/ili
postaju manje transparentna (te po moguénosti autorizirana).

Pionirkom oslobodenog plesa smatra se Isadora Duncan, koja se, s tehnikom 1 povijescu
klasi¢ne balerine, okre¢e fluidnoj improvizaciji pokreta vodenih naturalnim zakonima fizike,
uzviSenih gesti oplemenjenih ekspresijama intimnog, ali zaraznog emocionalnog zanosa. I
simbolicki oslobodena baletnih steznika i Spica — bosonoga u grckoj togi, inspirirana prikazima s
grckih vaza, prirodom 1 unutarnjim emocionalnim Zivotom, inicirajuci pokret iz solarnog pleksusa —
tehni¢ke i filozofske posudenice iz indijske kulture, Duncan otvara poglavlje modernog plesa
postupcima koji ¢e po mojoj procjeni (p)ostati kljuéni za daljnji razvoj plesne umjetnosti: s jedne
strane, to su tragovi umjetnickih izrazavanja iz drugih medija, razdoblja i1 kultura, dakle neki vid
hibridizacije, a s druge strane jedinstvena integracija tih utjecaja u autorskom miSljenju 1
stvaralastvu, autorstvo kao zanr.

Druga struja razvoja modernog plesa pod utjecajem njemackog ekspresionizma oslobada se
klasi¢ne forme pokreta u ime novog strogog formalizma. Geometrijska tehnika Rudolfa Labana
mozda je najilustrativniji primjer za raniju ideju izvodackog tijela kao elementa scenske likovnosti.
Laban sistematizira vokabular pokreta smjeStaju¢i izvodacko tijelo u matematicki suodnos s
prostorom igre — volumenom geometrijskog tijela prostora, a time omogucuje svojoj plesnoj tehnici
i precizan sustav notacije — kinetografiju. Premda papirnatost njegove tehnike priziva hladnu
mehaniku iz doba budenja Bauhausa, u njegovim je izvedbama geometrija u sjeni snaznih, gotovo
misti¢nih ekspresija. Druga je dimenzija Labanove tehnike — eukinetika, studija ekspresija, koju
ponovno nastoji usustaviti — metodologizirati i tim putem njegova tehnika prelazi granicu Zanra u

drugom smjeru te nalazi primjenu u industrijskoj ergonomiji, pedagogiji i dr.
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FOLIES-BERGERE

Slika 1. LOIE FULLER. (1862.-1928) Americka plesacica i glumica u Parizu, smatrana je svojevrsnom mentoricom
Isidore Duncan. Revolucionarka je ne samo na podrucju plesnog izraza, ve¢ i oblikovanja scenske rasvjete, inspirirala je

mnoge pariSke likovne stvaraoce od Toulouse-Lautreca do Julesa Chéreta ¢iji je poster prikazan na slici. Loie Fuller
zvijezda je i prvog plesnog filma Serpentine dance, kojega 1896. potpisuju braca Lumiér

Prekoracivanje granica zanra nije ekskluzivni umjetni¢ki poriv pionira modernoga plesa, ve¢
trend razdoblja u kojem raste - Zeitgeist drustveno politickih faktora inspiracije umjetnika razlicitih
grana, koji preplavljuje umjetnicku praksu 20. stoljeca. Ve¢ krajem 19. stoljeca u Francuskoj,
Francois Delsarte, inafe glazbenik, otvara polje u kojem se glumac i plesa¢ susreu na razini
semiotike tijela — tijela koje proizvodi vlastito znacenje. 1z ideje da je govor inferiorniji od geste, jer
"pokret premasuje granice jezika i obraca se drugim slojevima svijesti" (Delsarte, prema Milko
Sparemblek, 2002)"°, Delsarte razvija sustav izrazajnih gesti koje oznatavaju i prenose unutarnje
emocionalno iskustvo. Tehnika u kojoj mimeticka gesta ustupa mjesto simbolickoj, ishodiste je
novog pogleda na izvedbenost u plesnoj 1 dramskoj praksi. Semiotika tijela unosi novu svijest o
sadrzaju kod plesaca 1 novu svijest o formi kod glumca, priblizava praksu medija u kojem se glumi
s medijem u kojem se plese. Ustaljeni odnos izmedu izraza i njegova znacenja vise nije pod znakom
jednakosti, a nova uspostava toga odnosa postaje autorska odluka. Kada se rekonstrukcijom ovog

odnosa bavi genologija, u literaturi je tada rije¢ o lirskom stilu. Govore¢i o suvremenoj poeziji,

1" Sparemblek, Milko (2002) Guru novih metoda. Zagreb: predavanje odrzano u Mami 22. travnja, tijekom programa

Platforme mladih koreografa 2002.
http://www.matica.hr/vijenac/215/guru-novih-metoda-14368 (15.11.2017.)



http://www.matica.hr/vijenac/215/guru-novih-metoda-14368/
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Solar (1982)*° primjeéuje kako upravo ona "lebdi izmedu izraza i znacenja". Time semiotika tijela

primie pokret i gestu izvedbenoj lirici*’.

Dragi Gordane,

Igra mora biti pametno kodirana. Zato da mi saxi ne iskacu kao orkestar,
nego da budu uklopljeni likovi. Saxi.
[ mislim da je crtani film dobar kljuc za taj kod.

Kako ti crtani likovi imaju pokrete koji nisu organski nego koscati, eventualno
mesnati. Prostudirani iz anatomske studije animatora...

kako se trude dodatno animirat zglobove prstiju kod npr. obicnog rukovanja...
toliko ganjaju vjerodostojnost da dobiju neku "nadprirodnost’

da ne kazem uberealitet.

Igra nije "povisena" nego "prigusena” i kao takva tinja neku napetost u tijelu...sve
kao normalno s nenormalnim progutanim u tjelesa ... "prigusena povisenost'
Nema veze kak se zove. Moze bit nesto potpuno nesmjestivo i neimenjivo.

2.4. Izvodac(ko tijelo)

Zivo tijelo na sceni puno je vise od ritmizirane anatomije i geometrije. Lirska i spontana
ekspresija Isadore Duncan i normirani snazni labanovski ekspresionizam tek su vidljive
manifestacije unutarnjeg zivota tijela u izvedbi, koji tek tada postaje vise od seta miSica, kostiju i
tetiva 1 tek tada zasluZuje paznju izvedbe pred promatracima. Kao Sto su pauza ili tiSina glazba, kao
Sto su izloZzeni mrak ili crni kvadrat likovno djelo, tako je i1 izostanak ekspresivnih znakova
ekspresija. [zvodacka se ekspresija moze svesti na misiénu aktivnost, moze se nauciti kontrolirati,
moze se prema Louppe izvesti kao permutacija tijela, teZine, daha... Iako bih rado zaobisla
mistifikaciju izvodacke energije, ezotericne definicije aure i sl., upravo je ono neizrecivo u
komunikaciji s publikom, ono metafizicko, ono $to kazaliSte odvaja od filma, a svaku kazalisnu
izvedbu ¢ini neponovljivom, ta manifestna razina izvodackog unutarnjeg zivota. Ljudsko je tijelo

opremljeno mehanizmima za kontroliranu proizvodnju stanja - jednostavnog, sloZenog ili toliko

20

Solar, Milivoj (1982). Suvremena svjetska knjizevnost. Zagreb: Skolska knjiga
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Vise o konceptu izvedbene lirike u 5. poglavlju.
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kompleksnog da mu se verbalnim simbolima tesko moze pribliziti (ovo posljednje vidim kao svrhu
kazaliSta koje trazim, a koja kazaliSte izdvaja od ostalih umjetnosti 1 vjerojatno izdize iznad
izrecivih parametara koje nabrajam). Tijelo u izvedbi je reprezentant tako proizvedena stanja. Pa
ako kazemo da je forma tijela znakovni sustav i likovni aspekt izvedbe, stanje je tjelesni sadrzaj. A
jesu li forma i sadrzaj tijela unisoni ili nisu, pitanje je autorskog izbora i izvodacke vjestine.

Uz likovnost i glazbu, kazaliSni je Zanr nuzno odreden i kompleksnim faktorom izvodaca.
Izvodacko tijelo dogovorenim sustavom simbola (izvedbenom tehnikom, jezikom ili kodom)
oznacava unutarnji i vanjski zivot izvedbe, daje zavrsnu puninu dramaturgiji lika i cjeline, pridodaje
subjektivnu stvarnost u narativ izvedbe. Tijelo izvodaca kao parametar zanra izvedbe objedinjuje
(najmanje) tri diskursa svoga Zanra — semioloski, likovni i treé¢e: misaoni/emotivni — sadrZajni**.

Nuzna misaona pozadina slike tijela u vremenu, nazvali je mi tekstom, libretom, fabulom ili
konceptom, predstavlja jednom rijecju problem, koji dugujemo gledateljskoj paznji, a koji je
sustinski element svake pozadinske misli i emocije izvodaca te okida¢ svake i najsitnije dramske
situacije - problem je nosilac dogadajnosti.

Skriva 1i se u izvodackom tijelu tek autorova misao, te je izvoda¢ samo formalni medij
izvedbe, a unutarnja je zivost izvodaca u funkciji reziranog, nametnutog sustava znakova, ili tijelo
unaprijed govori i prigovara svojim nedirigiranim, ali nuznim suviskom, potpuno je nebitno —
unutarnji sadrzaj izvodackog tijela (problem ili misaoni zadatak) proizvodi ekspresivnu
komunikaciju s gledateljem iznad tehnickih elemenata daha, miSi¢a i zglobova, odnosno iznad
metode proizvodnje istog.

U Temeljnim pojmovima poetike, Emil Staiger determiniraju¢i dramski stil produkcijom
napetosti, istice dva modela za postizanje dramske napetosti — patos i problem, a potonjeg opisuje i
kao "misao o svrhovitosti". Pri tome razlikuje problem cjeline — ideju, 1 problem kao elementarni
motivator na razini lika (izvodaca). "Kao problem podrazumijevali smo »predbacaj« u doslovnom
smislu pojma, ono §to je baceno prema naprijed, a baca¢ je pozvan to sustizati.” =

1996:154).

(Staiger,

Izvodac¢ voden vlastitim predbacajem, glasnogovornik je ideje 1 tek kao takav, nadilazi okvir
slike (tijela) u ritmu i progovara jezikom izvedbe, usustavljenim nizom znakova koji oznacavaju
svrhu izvedbe. Sustav problema (generalna ideja s mreZom predbacaja) izrasta iz predloska.
KnjiZzevni dramski predloZak i odredivanje njegova Zanra najsire je polje referenci na Zanr izvedbe,

na zanr i na izvedbu. Dramski tekst najneposrednije implicira probleme za izvedbu.

> Ovdje je dobro napomenuti da redoslijed triju diskursa tjelesnosti pri izvedbi nisu rangirani ni po kakvom kriteriju

znacajnosti, ve¢ dramaturgijom cjeline ovoga rada, sadrZajni aspekt tjelesne izvedbe (stanje, misao, motiv) sluzi
ujedno kao najava za poglavlje o problemu, odnosno o polju dramskog teksta.
» Staiger (1996:154); vidi bilj. 3. na str. 4.
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2.5. Tekst i izvedba

U knjizevnosti, razlikovne definicije pjesnickih izraza nudi ve¢ Aristotel. Oznacimo li svako
pjesnistvo kao oponasSanje (mimesis, prema prev. Zdeslava Dukata oponasanje, drugdje i
predstavljanje), oni se "(...)razlikuju trojako: ili time Sto oponaSaju razlicitim sredstvima, ili Sto
oponasaju razlicite predmete, ili Sto oponasaju na razlicite nacine a ne na jedan isti"**. Prema
ovome, Aristotel nudi tri kategorije razlikovnih parametara — nacin, sredstva i predmet oponasanja.

Dakle, tri su grupe razlikovnih parametara, radije nego tri pojedina.

Pritom Aristotelova diferencijacija pociva na distinkciji pjesnickih rodova (epsko, tragi¢no
pjesnistvo, komedija itd), ali prema njegovim postavkama, iz roda pjesnickog predloska proizlazi
rod izvedbe. Ta uzrocno posljedi¢na veza nije potpuno zanemariva, ali u suvremenom kazaliStu nije

ni neraskidiva.

Bave¢i se iscrpno uglavnom tragedijom, Aristotel navodi izvedbenost kao samo jedan od
(sedam) razlikovnih parametara tragickog zanra - efekt predstave (opsis, dramski nacin ili vizualni
dio predstave) kao nacin oponasanja. Nadalje, upozorava da dobra tragedija svoju svrhu ostvaruje
na razini predmeta oponaSanja, odnosno fabule (donekle karaktera i misli) te prepusti li se doZivljaj
straha, sazaljenja 1 katarza razini cudesnosti same kazaliSne izvedbe, moZe se zakljuciti da je pjesnik
podbacio. Tako time naglasava distinkciju izmedu teksta 1 izvedbe, ovdje se Aristotel ograduje od
pjesnickog umijeca izvedbe, tretirajuéi ju samo kao medijaciju izmedu teksta i publike. Takvo
poimanje kazaliSta nije neobi¢no uzme li se u obzir raSirenost tekstualnih prijepisa i pismenosti
medu pukom. No, Aristotel otvara drugu razinu veze teksta i1 izvedbe i1 to posredstvom ritma:
baveci se metrikom u skladanju napjeva 1 dikcije, komentira kako uvodenjem jampskog trimetra
govor dobiva Zivotnost pa time i karakter dobiva plasti¢nost, a tragedija visi stupanj uvjerljivosti u
doZivljavanju straha i saZaljenja; nadalje, sugerira da je trohejski trimetar prikladniji za ples, a

heksametar neprikladan za izvedbu ali primjenjiv za epiku.

Drugu krajnost distinkcije teksta (predloSka) i izvedbe nudi Derrida, na suprotnom
historijsko filozofskom polu, pozivajuéi " (...) kazaliste ili Zivot da prestanu predstavljati neki drugi

jezik, da prestanu proizlaziti iz neke druge umjetnosti, primjerice iz knjizevnosti, makar ona bila i

U2

poeticna. Jer u poeziji kao knjiZevnosti verbalna predstava krade scensku."® Autonomija kazalisne

24
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Aristotel (2005). O pjesnickom umije¢u. Zagreb: Skolska knjiga
Derrida, Jacques (2007). Pisanje i razika. Sarajevo/Zagreb: Bemust, TKD Sahinpasi¢
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izvedbe pored (npr.) knjizevnosti, u povijesnom je kontekstu teorije pjesnistva rijetka privilegija. A
za nju je kod Derride zasluzno Artaudovo kazaliSte okrutnosti, kao ishodiSte opée paradigme
kreacije. JoS je veca rijetkost da se Citava filozofija stvaralaStva konstruira generalizacijom tek
jednog (i to vrlo radikalnog) razumijevanja kazalista. Interpretirajuéi Artaudov manifest (samo) kao
manifestaciju Artaudove svjesnosti o zivotu i smrti i njihovoj transcendentalnoj sveprisutnosti u
kazali$tu, on se radikalno ograduje od aristotelizama usvojenih u zapadnom kazaliStu. Prvi od njih
je dominacija fabule, ¢ije rusenje otvara put oslobadanju kazaliSta od svojih predlozaka, a posljednji
je reuspostava mita o mimesisu: niti oponasanje predloska, niti oponasanje zivota nisu umjetnost,

nego je "Zivot oponasanje transcendentalnih nacela s kojom nas umjetnost (...) povezuje"*®.

Tretiraju¢i kazaliSte Dvojnikom stvarnosti, Antonin Artaud otvara prostor novoj razini
njihova odnosa. Kazaliste, naime, ne treba predstavijati, oponasati ili reflektirati stvarnost, Artaud
nadredenost stvarnosti kazaliStu, zamjenjuje paralelizmom njihovih egzistencijalnih funkcija. Pri

!

tome, "... kazaliste mora biti promatrano kao Dvojnik ne samo ove svakidasnje i izravne stvarnosti
(...) nego neke druge opasne stvarnosti, gdje Nacela, poput dupina, odmah nakon Sto izrone glavu iz
vode, pozuruju uvuéi svoju glavu u mrak voda.” (Artaud, 2000:45)*’. Dakle stvarnost i kazalisna
stvarnost izrastaju iz ista izvora, ali ne proizlaze jedna iz druge, otprilike kao $to se iz ¢cimpanze ni
za nekoliko stotina milijuna godina neée razviti novi homo sapiens, iako dijelimo zajednickog

pretka. Na takvoj perspektivi temeljen je put autonomije kazaliSta. U toj autonomiji ponovno bih

istaknula 1 Zanrovsku neovisnost o svojim predloscima.

Dragi Gogi,
Bas mi je krivo sto ovaj diplomski nisam pisala prije pocetka proba.
Sjecas se kak sam se mucila objasnit kaj hoc¢u od ovih liricnih epizoda...

kako izbje¢ patetiku izvedbe poezije,

Prevest ju u simboliku na razini glazbe,

objasnjavala poetiku plesa prenesenu u dramsku igru,
Kaj je to? Igra asocijacije koja koketira s apstrakcijom...
udaljenija asocijacija, Sifre, kodovi...

Sve to isto mislim i danas. Al glumcu je bolje re¢i — HIJEROGLIF]
Jer tako kaze Artaud.

A ne priucena koreografkinja.

6 Artaud (2000), prema Derrida (1988); vidi biljesku 25, na str. 21.
7 Artaud, Antonin (2000). Kazaliste i njegov dvojnik. Zagreb: Hrvatski centar ITI - UNESCO. Str. 45
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Artaudov imperativ napustanja "diktature teksta”, kako ju naziva Derrida®®, ne znadi
napustanje teksta samoga, ve¢ dodjeljivanje "... rijecima (...) vaznost(i) koju one imaju u snovima"
(A. Artaud, 2000.)* Rije¢ kao znak za misao, vrh je ledene sante znatenja, koje kazaliste mora
prikazati u cjelini i svim njegovim agregatnim stanjima. Traze¢i dubinu necitljivnosti teksta,
kazali$ni jezik pluta izmedu pokreta i misli, izmedu apstrakcije i asocijacije na razini hijeroglifa.
Umyjesto imenovanja kazaliSnih alata, on ritam, harmoniju i druge imenjive elemente smatra samo
odskocnom daskom prema jeziku koji "tr¢éi u osjecajnost”, odvajaju¢i tako kazaliSte od

intelektualizacije prema magic¢nosti i nazivajuci ga obnovljenim egzorcizmom.

Iako osobno kazaliSte okrutnosti vidim (samo) kao autorski - artaudovski zanr izvedbe,
neponovljiv u svojoj narkoti¢nosti, rado bih vjerovala u to da kazaliSte ne zrcali, ne oponasa, ne
predstavlja, niti re-prezent-ira, ve¢ da otvara jedinstven procijep kroz stvarnost, koji nadilazi
prezent, a svijest o postojanju prenosi u dozivljaj postojanja. Drugim rije¢ima, pokusam li u ideji
ogoliti izvedbeno djelovanje na (e)ponasanje, (predistavijanje ili (¥e)prezent(aciju), rastvara se
teorijsko polje izvedbe koji poniStava meduprostor izvedbe 1 njena recipijenta. Prema tom konceptu,
publika je uronjena u pretpostavljenu su-doZivljajnost, sufitraj blizak lirici®’, kako ju opisuje
Staiger. Takva ideja, naravno, nema ambiciju biti kakvom apsolutnom istinom o izvedbi, ve¢ otvara
jednu tendenciju prema dozivljajnoj autonomiji izvedbe. Ona se ne obogacuje recenicom dramskog
teksta, dojam se ne intenzivira glazbenim ili likovnim efektima, ve¢ izvedba ostaje zajednicki
doZivljaj njezinih izvodaca 1 njezine publike. Verbalni, zvucni 1 vizualni aspekti izvedbe

predstavljaju samo slozenu permutaciju znakova koja podrzava tu su-dozivljajnost.

I time se ponovno vra¢am osnovnom pitanju: moze li se i treba li kazaliSnu izvedbu svoditi
na parametre, ako razumijemo kazaliSnu izvedbu kao autonoman dozivljajni dogadaj, koji nadrasta
zbroj doZivljaja separatno pripravljenih aspektima izvedbe? Smije i se kazaliSna izvedba uopce
promatrati kao hibrid svojih tvorbenih elemenata? Artaudovo kazaliSte jedan je od najsnaznijih
primjera koji negiraju takvu vrst razumijevanja kazaliSta. KazaliSte okrutnosti nije hibridna
tvorevina ve¢ pokusaj ontologizacije kazaliSne izvedbe. Kod artaudovskog i njemu sli¢nih
kazali$nih autorskih svjetova (o kojima nesto kasnije), moglo bi se govoriti o potpunoj Zanrovskoj
autonomiji — autorizaciji izvedbe koja izmice svakoj znanoj kategoriji zanra. Moglo bi se govoriti.
Ali bio bi to amaterski autogol alogi¢nosti jer autonomija (od) Zzanra skriva paradoksalnu zamku —
pripadanje Zanru autonomnog Zanra. Jer u tome, Artaudu druStvo prave i Grotowski i Kantor i

Brecht ... Pa iako se posve razli¢itim svjetonazorima, instrumentima i argumentima odvajaju od

* Vidi bilj. 25 na str. 21.
¥ Vidi bilj. 27 na str. 22.
%" Izvedbena lirika, vidi str. 19. i poglavlje 5.



24

povijesti prema autonomiji i naseljavaju sasvim odvojene autorske svjetove, upravo kroz tu

odvojenost zajednicki pripadaju autonomnom Zanru.

S druge strane, ¢ak i u prividnom misticizmu kazalista okrutnosti, sam Artaud napominje
kako "nije rije¢ o mlacenju publike kozmickim transcendentnim preokupacijama. (...) ipak je
potrebno da kljucevi postoje” (A. Artaud, 2000)*'. U prvom manifestu kazalista okrutnosti iznosi
Nacela (svoga Zanra), definirajuci slijedeCe parametre: reziju, scenski jezik, glazbala, svjetlost —
rasvjetu, kostim, pozornicu — dvoranu, predmetu — obrazine — pomoéne naprave, dekor, glumcu,
interpretaciju (Sifriranje), publiku. Istovremeno, tretirajuci glas kao vibraciju, pokret kao promjenu
gustoce zraka 1 kolanje krvi u zilama, Artaudova tehnika izvedbe priblizava se fizici i fiziologiji kao

posredniku izmedu operativnog svijeta 1 metafizike njegova kazaliSnog Dvojnika.

Ovdje se nazire operativna svrha zanriranja izvedbe. Kao S§to je prodiranje u necitljivost
teksta nemoguce bez potpunog prodiranja u ono ¢Citljivo u njemu, tako je subjektivna autorska
stvarnost uska 1 nepristupacna bez alata za njegovu materijalizaciju. Drugim rije¢ima, jedna od
funkcija Zanriranja svakako treba biti 1 ulaganje u redateljsku metodologiju. Pri tome, razdvajanje
izvedbe na parametre izvedbe sistematizira 1 operacionalizira ono mutno bozZansko nadahnuce
autora. Tako se parametri izlistani u ovom poglavlju (likovnost, ritam, glazba, izvodacka tehnika,
kodiranje i ekspresija) objedinjeni u sluzbi problema mogu razumjeti i kao mreza redateljskih
odluka 1 postupaka pri realizaciji izvedbe, a zatim i kao skupine stilskih smjernica kojima se opisuje
zanr izvedbe. Primicu¢i se polako izvedbenoj stvarnosti kao jedinstvenom entitetu, treba primijetiti
i to, da se analiticki konstrukt parametra Zanra izvedbe ukazuje u razli¢itim aspektima izvedbe, u

razli¢itim poljima autorskih odluka i medijski raslojenim elementima izvedbe.

Na ovome je mjestu prilika napomenuti da se postupak Zanriranja, odnosno njegova funkcija
moze razumjeti iz (najmanje) dvije toCke gledista. Prva bi u tome slucaju bila upravo ova —
zanriranje kao usputna metodoloSka postaja u postupku kreacije, a druga, post festum estetsko
klasificiranje zavrSene izvedbe (recimo i s mogucéno$¢u vrednovanja). Ova se, pored nominalne
kriticke 1 interpretacijske analize, u terminima redateljske upotrebljivosti moze razumjeti i

(samo)analitic¢ki, kao novi ulog i uvid u subjektivnu stvarnost kreatora.

' Vidi bilj. 27 na str 22.
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Dragi Gogi,

Pozurili smo.

Pocelo je dobro: RITAM ZATEZANJA izmedu dogadaja i cekanja na dogadaj
stvarao je napetost i tocnu dinamiku.

- zlu slutnju koju se razbija humorom.

To dobro drzi sve do dolaska Majke.

Htjela sam s Majkom uvest neki novi obrazac ritma,
otvorit poklopac ispod kojeg je

ono pravo slavlje - slavlje smrti

Onda mi je ciganski duh pojeo taj slut.
A trebalo ga je drzati, zategnuti jos jace - dok mala ne umre.

Ta scenografija je trebala biti cis¢a

Jjedan stol koji je i lijes i ormar i stol i rijekal

i trebalo je insistirati na maloj dvorani.

Dzaba nam podruma kad publika nije s nama u njemu.

Zanr kao metodoloski instrument, jo§ uvijek ne znaéi i njegovu jednoznaénu realizaciju u
izvedbi. Izolirana uputa izvodacu i njezin krajnji ishod u cjelini izvedbe, naravno ne moraju biti ni u
kakvom vidljivom odnosu, naro€ito ako time autor ispunjava svoj cilj. Nadalje u kontekstu hibrida
zanrova, popis aspekata izvedbe moze se ispuniti tocnim odgovorima kao krizaljka, ali u njoj nema
oznacenih polja iz kojih, s velikim pocetnim slovom, proviruje jedinstveno ime zanra izvedbe. Ako
bi i postojala neka matematicka formula koja bi iz matrice Zanrova predlozaka i njihovih izvedbenih
aspekata slozila neku zanrovsku dijagnozu, ta bi dijagnoza od proslog stoljeéa na ovamo
vjerojatnije sli¢ila opisu susreta zanrova nego jednom imenu. Najblizi susret zanra izvedbe s
konkretnim imenovanjem moze se ostvariti posredstvom modela hibrida ili tangenti. Hibrid pritom
razumijem kao kriZanje Zanrova radi stvaranja kontrapunkta, a tangentu kao koketiranje sa Zanrom,
odnosno nekim njegovim obiljezjima, pri ¢emu od tangente ostaju samo tragovi sjecanja,
asocijacija ili ugodaj — drugim rijeCima, tangenta je autorski poetizacijski postupak, primijenjen na

nekom predlosku ili predloScima.
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3. HIBRIDIZACIJA:
POSTUPAK POETIZACIJE KAZALISNE STVARNOSTI, 1. pokusaj

Ako mi je uspjelo izre¢i svoje nepovjerenje prema odredenju parametara u zanrovskom
osnazivanju izvedbe, onda sam duzna ponuditi obrazac za koji vjerujem da ima vecu Sansu
primjenjivosti. Pitanje hibrida u kazaliSnoj izvedbi ima dva obraza. Jedan je razumijevanje
kazaliSne izvedbe kao hibrida razli¢itih umjetnickih grana koje ona objedinjuje. Dakle, nije rijec se
o jednostavnom zbroju aspekata izvedbe, $to je u nekoj mjeri pokazalo prethodno poglavlje, dok ¢e
o0 mogucnostima i slozenosti odnosa tih aspekata biti rijeci u slijedeCem. Drugi vid hibridizacije
izvedbe je multipliciranje predlozaka. Stvar je kvalitativno vrlo sli¢na, pitanje predloska je samo
pitanje vaznosti koju pripisujemo nekom parametru pri donoSenju odluka. Izbor dvaju ili vise
predlozaka, njihovo stapanje u jedinstvenu stvarnost ureduje se linijom prepustanja — jedan
predlozak nudi rjeSenja u drugome i obrnuto, jedan drugome rastvaraju znacenja i mogucnosti
interpretacije. Tako primjerice u akademskom projektu "Pomutnje" Branka Brezovca (2013./2014.),
nastalom prema literarnom predlosku Roberta Musila, glazbeni parametar predstavlja viSe od
jednostavne glazbene pozadine. Vodeci se integralnom verzijom I1. simfonije skladatelja P. Vasksa,
dramaturgija i ritmika re¢enice bila je odredena kompozicijom i dinamikom glazbenog predloska.
Igre kontrapunktiranja teksta (sadrZajem i/ili formom) s dinamikom glazbe, glazbenom su predloSku
odrzavali 1 dodavali dramsku napetost. Glazbena napetost je rekonstruirana i osovila je dramsku. U
drugom dijelu predstave, na mjesto Vasksa ulazi Wagner, kao zamjenski glazbeni predlozak koji
podrzava Musila. Od Musila pak ostaje samo trag’> u mizanscenu i igri objekata, izoliran od teksta.
Tekst je sada prepusten Wagnerovoj operi Siegfried. Drugi dio predstave je zapravo repeticija
prvoga, princip hibridizacije je zadrzan, elementi su novi, a njegov ucinak sada dostize novu razinu
emotivne interpretacije. S jedne strane, ucinak je rezultat akumulacije efekata obaju dijelova, s
druge se pak Musil i Wagner (a posredstvom Vasksa) stapaju u jedinstvenu stvarnost u kojoj
izmicanje spoznatljivosti postaje jedino moguce mjesto spoznaje. Ovaj neocekivani spoj Musila i

Wagnera, Vjeran Zuppa naziva disjunktivnom sintezom, oksimoronom koji odlicno oznacava

* Trag tekstualnog predloska ovdje se moze tretirati i kao postupak po modelu tangente. Specifi¢nost postupka je u

tome da je znacenje fragmenta koji ostaje, definiran ranije u istoj izvedbi, tj.njezinom prvom dijelu.
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stvarnost u kojoj "stvari kao znamenke vrcaju iz kakve crne rupe". Moze se re¢i 1 da Zuppa tako

imenuje ovaj novonastali zanr.

No je li hibridni zanr samo sloZeno ime zanra izvedbe? Mogu li Musil — Vasks — Wagner —
Brezovec oformiti ime hibridnog zanra? Moguce. Ali nepotrebno. Na mjesto terminoloske i
metodoloske funkcije imenovanja zanra u kazaliStu, rado bih uvela polje postupka. Tako je
postupak pri hibridizaciji ovdje kljucan za odredenje zanra, radije nego sami elementi hibridizacije.

Da slikovitije pojasnim razliku, posluzit ¢u se subjektivnom interpretacijom povijesti hibridizacije.

Kada je bilo govora o plesu, mozda se crtica iz povijesti modernog plesa Cinila suviSnim
dodatkom, koji izvlaim zbog osobnog kurikuluma. U tome vjerojatno ima i pomalo istine, no
motiv se za to ne zatvara na podru¢ju modernog plesa, ve¢ na fenomenu njegova prekoracenja u
druge umjetnosti, ulasku u polje hibridizacije. A ples se nasao ovdje kao dobra ilustracija jednog

hibridizacijskog profitera.

Ples se pocetkom 20. stolje¢a vraca svojem antropoloskom ishodistu ili se modelira prateci
modernizaciju glazbe, ples je inspirator i inspirirani u odnosu s likovnom umjetnos¢u, no opcenito,
prelijevanje i mijeSanje umjetnickih grana i iskustava - od ispijanja apsinta po pariskim barovima do
studioznih sistematizacija umjetni¢ke prakse, postaje obiljezje moderne umjetnosti, koje do danas
viSe nije napuStano ve¢ nadalje samo re-de-hibridizirano prema slobodi i odgovornosti autora.
Buduce mijeSanje, utjecaji 1 reference medu razli¢itim granama umjetnosti ne otvaraju samo nove
zanrove, ve¢ 1 nove grane umjetnosti, dovode¢i u pitanje definiciju i funkciju njihovih granica.
Povijest krizanja Zanrova, medutim, ne zapo€inje modernom. Pisana povijest Zanra poznaje
hibridizaciju oduvijek. A najzanimljiviji je pritom paradoks: $to su jasnije propozicije Zanra, $to su

stroZa pravila igre, to se ¢eS¢e ona zaobilaze takozvanim kriZanjem.

3.1. Povijest hibridizacije (dva pocetka hibridnog Zanra)

Nakon crne rupe po Antici, u renesansi se razvija razraden sustav kategorizacije unutar
dramskog stvaralastva, koji Zanrira cjelinu prema fabuli (npr. comedia erudita, comedia dell arte),
klasificira pripadaju¢e im karaktere (hvalisavi vojnik ili Pantalone), te naglaSava hijerarhizaciju

visokog ucenog govorenja 1 niskog govorenja u vjestini improvizacija. Pravila su jasna.

¥ R.Musil: "Pomutnje mladoga gojenca Torlessa", citat prema dramatizaciji B.Brezovca za predstavu "Pomutnje”
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Upravo u renesansi otvara se polje mijeSanja zanrova, s dovoljno znacajnim popratnim
reakcijama kritike, da ga na ovom mjestu mogu oznaciti kao pocetak Zanra mijeSanja zanrova. lako
samo mijeSanje Zanrova nije nepoznato niti u Antici**, tek ovdje se otvara polje problematiziranja
toga postupka medu analitiCarima, prvenstveno onodobim, a interes za renesansne mjesavine traje
do danas. Na samom pocetku razdoblja, Ariostov Bijesni Orlando izaziva burne polemike zbog
mijeSanja fantasti¢nih, romanti¢nih 1 komickih elemenata u viteSki ep, da bi smiraj renesanse
obiljezilo Shakespearecovo poigravanje zanrovima. Shakespeareove komedije, na primjer, obiluju
situacijama iz comedie erudita, medu karakterima inspiriranim comediom dell arte, a ¢ije su misli
opet izreCene na ucenoj razini. Za razliku od stapanja zanrova u dramskom opusu (jer ovakve
postupke radije bih prozvala stapanjem nego mijeSanjem), medu Shakespeareovim sonetima, nalazi
se mijeSanje tematike i stila epigrama u formi soneta, a pritom su zone Zanrovske identifikacije
prepoznatljive za oba — za epigram i1 za sonet. I tako na vrhuncu, a ujedno i pocetku kraja
renesanse, kritika ova Shakespearcova mjeSanja zanrova ne preispituje, ve¢ ih prihvaca kao
jedinstvene autorske postupke. Upravo tu vrstu promjene u recepciji poigravanja sa zanrovima, od
Ariosta do Shakespearea, vidim kao onu znacajnost u reakcijama, na kojoj temeljim ideju da je u

renesansi mijeSanje zanrova postalo entitet za sebe.

Dragi Gogi,
... da, ovaj put je hibrid vec¢ u tekstu.

Kod teksta su te dvije Zanrovske linije jasno odvojene i svaka ostaje prepoznatljiva.
Probala bih izdrzat da ne cackam po strukturi teksta, da vidim jel znam.

Ali bilo bi super da uspijemo zaronit sve u neku novu dimenziju stvarnosti

u kojoj se te dvije linije nekako mekano preljevaju, da im se brisu granice.
mislim...treba pazit da ne dobijemo red sira red salame.

To za tebe znaci samo to da ta melodijska i ona ritmicka linija izlaze iz istog tijesta
da se ritmika gradi fragmentiranjem onih melodijskih linijq

Melodijska tema koja zapne i Stuca na slini i kontaktu s piskom.

A ima i dramatursku logiku:

oni ne mogu otkopcat svoja sjecanja jer im je tup noz, a Gost je vec za stolom.
A ne mogu ni naostrit noz jer im sjecanje ne dopusta da ga operu od krvi.

34 . v e v e g . v . . .. . . P .
"Isto tako, ako bi tko oponasao mijesajuci sve razmjere, kao sto je Heremon iz sviju razmjera spjevao mjesovit

pjesmotvor Kentaura, i njega treba nazvati pjesnikom"”, Aristotel (2005); vidi bilj. 24. na str. 21.
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Takav vid mijeSanja Zanrova, u kojem dva Zanra ravnopravno sudjeluju bez hijerarhije,
zadrzavajuéi pritom obrise vlastite prepoznatljivosti Alastair Fowler naziva hibridnim Zanrom
(prema Marko Juvan, 2017)*°. Smjestajuéi istu sintagmu u naslov ovoga rada, nisam ciljala na
postupke tako kirurSki precizne montaze kao §to su Shakespeareovi epigramski soneti ili ragtime.

SloZeniji koncept hibridnog Zanra iznosi Mihail Bahtin. Reinterpretiraju¢i bioloski i
jezikoslovni pojam u poetici i stilistici romana, ukazuje na fenomen hibridizacije, koji se u
knjizevnosti javlja kao rezultat Sire druStveno politicke klime. Jer jezik je vrh sante leda iznad
socijalno uvjetovanog obrasca misli, uvjerenja i1 ideologija. Uvodenje drugog jezika (filozofskog,
vjerskog i sl.) u neki literarni sadrzaj, njthovo mijeSanje unutar jedne izjave, Bahtin prepoznaje kao
njihovu dijalosku konfrontaciju, u kojem "svjesnost jednoga jezika o drugome, rasvjetljuje jezik
drugom jezikovnom svijeséu” (M. Bahtin, prema Juvan 2017)°°. Pa ako se tek u poziciji dijalogkog
suprotstavljanja ostvaruju njihova znacenja, moze se re¢i i1 to, da postupak hibridizacije afirmira

zant.

Prepoznavanje hibridizacije u drustveno-politickom kontekstu otvara vrlo zanimljiv pogled
na umjetnicke prakse 20. stolje¢a. ModernistiCka umjetnicka praksa, koja ostavlja propuh u
prolazima medu Zanrovima, dogada se u vrijeme postkolonijalistickog mijeSanja kulturnih
paradigmi. Juvan upozorava na socioloski fenomen rusenja odnosa mo¢i medu kolonijaliziranima i
kolonijalistima, koji otvara novu perspektivu na sustave vrijednosti i dovodi do preispitivanja
uvrijeZenih pravila igre. Ta ideja upozorava na zanimljivu vezu izmedu dekolonijalizacije 1
moderne, a kasnije 1 na one apsinte po pariSkim barovima, rat za neovisnost AlZira 1 dramatiku
apsurda. Moderna se u gotovo svim granama umjetnosti opire uvrijeZenim nacelima, ponesto ostrije
— brze 1 radikalnije od dotadasnjih povijesnih mijena — moderna nacela odredena su novim
pravilima, pravilima nove forme. No moglo bi se re¢i da je moderna hibridizacija bliza
Fowlerovskoj dihotomiji od onoga S§to ¢e slijediti u postmoderni. Opasnost od gubitka etnoloSkog 1
kulturnog identiteta njegovim spajanjem s drugim, mozda je u osnovi modernistickog formalizma.
No drustveno-politicka era koja mu slijedi, ponovna kolonijalizacija i1 kolonijalizacija kapitalom,
homogenizira drustvenu sliku te napuStaju¢i formalistiCka ogranicenja, u ime neoliberalisticke
slobode izbora, hibridizira radi proizvodnje novog (id)entiteta. Postmodernisti¢ka i
poststrukturalisticka proizvodnja hibridizira radi afirmacije proizvodnje Zanra, a ne afirmacije zanra

samoga. Na tom temelju izrasta trend 1 odgovornost kreatora za traZzenjem autorskog Zanra.

» Juvan, Marko (2017). Hibridni Zanri: Studije o krizancih izkustva, misljenja in literature. Ljubljana: Literarno-

umetnisSko drustvo Literatura
% Vidi bilj. 35. na str. 29.
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3.2. Buducnost hibridizacije (je kraj hibridnog Zanra)

Tako je primjerice americki slikar Jackson Pollock, bez narocite intencije, postao pionirom
nove grane izvedbene umjetnosti. Sredinom 20. stoljeca igrajuci se s novom slikarskom tehnikom —
kapanja 1 Spricanja teku¢ih boja po velikim formatima, inicijalno je fokusiran samo na vlastito
likovno djelo, ne i na djelovanje. No specificnost izvodenja njegove tehnike, u trenutku kada ona
biva dokumentirana, postaje dodana vrijednost njegovoj umjetnosti. Fotografije Hansa Namutha,
koje zaustavljaju trenutak Pollockove aktivnosti stvaranja, pred likovnim umjetni¢kim djelom
prikazuju 1 tijelo umjetnika u djelovanju te ono u trenu dokumentiranja 1 samo postaje eksponatom.
Neposredno izlaganje umjetnikova tijela u djelovanju, izlaganje umjetnika kao djela samoga,
postaje glavno obiljezje body arta. Za osamostaljivanje body arta u zasebnu granu izvedbene
umjetnosti presudan je jedinstven koncept tretmana autorskog tijela i1 autorstva tijela u izvedbi.
Catherine Elwes definira body art kao izvedbu u kojoj tijelo autora postaje oznacitelj i oznaceni
(prema Jones, 2002)*’ (iako smatram da je pitanje fluktuacije ozna¢itelja na oznadenog i obratno
primijenjivo i na druge objekte izlaganja izvan specifikuma body arta). Autor koji postaje
subjektom vlastitog umjetni¢kog djela, tim postupkom ne apostrofira samo svoj umjetnicki JA, ve¢
afirmira postojanje samog €ina stvaranja. Istovremeno, ¢injenicom da se ¢in stvaranja izlaze da bi se
dokazalo njegovo postojanje, dovodi se u pitanje postoji li ono kada izlaganje prestane, ako su nam
potrebni takvi dokazi. Time izlozeno tijelo u stvaralaStvu ukazuje na krhkost 1 neuhvatljivost
izvedbenog stvaralaStva i tijela samoga.

Premda odlomak o postmodernistickom hibridnom Zanru sada predstavlja samo odlomak iz
povijesti Zanra izvedbe, posluzit ¢e mi ovdje kao uvod u primjer iz suvremene kazaliSne prakse.
Implementacijom propozicija body arta u kazaliSnu predstavu, izlaganje tijela u umjetnickom
djelovanju postaje tek instrumentom nove poetizacije, rastereCene od njegove konceptulane
pozadine. Moze li se ustvrditi kako postupkom nove hibridizacije afirmira autonomnost body arta

kao samostalnog izvedbenog zanra — dehibridizira ga ...?

7 Jones, Amelia (2002). Body art: Uprizarjanje subjekta. Ljubljana: MASKA: Studentska zalozba
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PRIMJER 1.
JOSEPH NADJ: "PASO DOBLE",
Festival d’Avignon, 2006.

Joseph Nadj u svojoj predstavi "Paso doble" sudjeluje sa spanjolskim slikarom Miquelom

Barcelom.

U crnoj kutiji prostor igre je suzen na 15-ak m’ poda, prekriven glatkom glinenom
povrsinom, koji zavrsava istim takvim glinenim zidom u pozadini. Dvojica umjetnika 40-ak minuta,
koliko traje predstava, oblikuju reljef u glinenim povrsinama. Publika svjedoci pri neposrednom

kreiranju likovnog artefakta dvojice autora.

Predstava zapocinje praznom scenom od gline, osvijetljenom jednim izvorom iz kuta koji
naglasava strukturu njezine povrsine. Meditativan zvuk kapanja vode glinenu masu decentno
asocijativno povezuje s prostorom kakve podzemne spilje. Glineni zid tada pocinje neprimjetno
mijenjati svoj reljef, s gradacijom koju prati zvuk dodira i udara tijela u vlaznu i ljepljivu glinu. U
tome trenutku postaje prisutna umjetnikova akcija, ali ne i on sam. On je animator svoga djela,
gotovo lutkar, istovremeno nevidljiv i prisutan.

U prizoru koji slijedi, otkrivaju se tijela umjetnika. Njih dvojica ulaze u prostor igre, pred
zid, na glineni pod, noseci krampove na ledima i zaustavljaju se u mirovanju neko vrijeme. lako je
potpuno jasno da su upravo sami oblikovali pozadinu pred kojom stoje, zaustavljeni pred njom, u
prostoru pauze, oni prestaju biti autori i postaju likovi u djelu (ali ne i u djelovanju, zbog njihove
pasivnosti). I kada tako uspostavijeni nastavijaju likovau intervenciju na materijalu, krampovima
dizuci glinu pod nogama, interpretacija njihova djelovanja fluktuira izmedu funkcija autora i likova
autora. Pokret je u ovoj fazi ekonomiziran i usmjeren na akciju. Zvuk udaranja krampom o mekanu
i gustu glinu ritmiziran je samo ekonomijom funkcionalnog pokreta, ali ozvuceni prostor i eho toga
zvuka, udaljavaju dojam od dokumentarizma akcije i ponovno poetiziraju prizor. Intervenciju
nastavljaju na zidu, rukama i tijelom oblikujuci glinu. Tada u prvi plan izbija likovnost prostora,
djelo u nastajanju, ali tijela autora uskoro nadilaze funkciju akcije. Ekspresivnim digresijama,
repeticijama i ritmiziranjem pokreta izvodaci napustaju tjelesnu ekonomiju stvaranja likovnog djela
i koketirajuci s teatrom pokreta ponovno poetiziraju cinjenicu neposrednog likovnog stvaranja.

U nastavku, za slucaj da smo ipak zaboravili, podsjecaju da smo u kazalistu ponovnom
pauzom u slici dvojice likova, koji sjedeci na glinenim vrcevima promatraju reljef na zidu, kao da ¢e

iz njega izroniti Godot.



32

Potom vrceve nabijaju na glave i nastavijaju oblikovati maske zaronjeni u glinu. Maske koje
simbolicki reprezentiraju teatar ovaj ¢in neposrednog stvaralastva seli u stvaranje kazalista, ali
autori ponovno nisu vidljivi kreatori umjetnickog djela, ve¢ lutke koje su vlastiti tvorci. Ako je body
art uspostavio subjektivizaciju objekta, ova njegova teatralizacija Josepha Nadja predstavija
naprotiv — objektivizaciju subjekta. Tretman izvodackog/autorskog tijela kao objekta zadrzana je
uglavnom do kraja izvedbe.

U razvoju se otvara jos jedan snazan dramski element. Naime, dok jedan od izvodaca ostaje
u akciji oblikovanja glinene mase, na zidu, s glinenom maskom na glavi, drugi (nekim
kompresorskim rasprsivacem) po njegovu tijelu i ostatku scene rasprsuje isti taj materijal. Kako su
do sada njihove akcije bile unisone (ne koreografirane, ali unisone u usmjerenosti na istu akciju),
ovdje se diferencijacijom usmjerenosti i zadatka po prvi puta uspostavlja neki tip odnosa medu
dvojicom. Jedan postaje objektom akcije drugoga. Pri tome, eventualnoj "dramskijoj" interpretaciji
tog odnosa doprinosi i prva pojava glazbe, i to vrlo dramaticnog karaktera.

Za kraj, obojica uranjaju u glineni zid, ostavljajuli kratere koji dovrsavaju likovni artefakt.
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4. SPEKULATIVNI PRISTUP

Formalni pristup pitanju Zanrova u kazaliStu prili¢no je horizontalan. Iako takav pristup
mjestimicno podsjeca na bespotrebno okoliSanje, razumijem ga jos uvijek kao analiticko zahvacanje
Sirokog miljea kazaliSne stvarnosti. Jedan od razloga te horizontalnosti jest osobni dojam da
zanriranja u suvremenom kazaliS§tu mogu izgledati kao lov na mutno u magli. Ali ako u tom
mutnom odredimo neke koordinate s uporiStem u egzaktnim znanstvenim ¢injenicama (pa makar ta
znanost bila povijest), Sansa da ¢emo se iz lova vratiti praznih ruku barem se donekle smanjuje.
PokuSam li povezati strukturalni obrazac ovog rada sa Solarovom dihotomijom genoloskih pristupa,

"¢vrsto" uporiste problema mogu potraziti i spekulativno, i to posudujuc¢i model iz polja lingvistike.

Postoji mit da Eskimi u svome govornom jeziku poznaju stotinjak rijeci za "led". Nad ovim
mitom, izgradene su mnoge zanimljive, &ak vrlo primjenjive teorije u znanosti**. Leksi¢na hipoteza
pretpostavlja da pojmovi koji su razdvojeni u misljenju, moraju biti razdvojeni i u govoru, odnosno,
pojam se istiCe kao zasebni entitet tada kada ima vlastiti govorni simbol. Mit o Eskimima tek je
medijima napuhana ilustracija te hipoteze. Eskimi, naime, poznaju samo 7 naziva za led, dok,
recimo, njemacki jezik registrira 26 naziva za snjezne pokrivace. Tih dvadesetiSest naziva, ipak,
nece prepoznati prosjecan Nijemac, nece ih stoga ni upotrebljavati u svakodnevnom govoru, pa
mozemo tvrditi 1 da nece razlikovati u koji od snjegova je ugazio. Prepoznaje ih tek onaj zaposlen u
sluzbi za zimsko odrZavanje cesta. I ta ilustracija leksicke hipoteze nije mit, kao Sto nije mit ni

¢injenica da somalijski "baraf" oznacava istovremeno i snijeg i led, bez razlikovanja i bez sinonima.

U Pojmovniku teatra, Patrice Pavis (2000:14-17)* medu kategorijama vrsta i oblika teatra
imenuje 119 pojmova. Nije to jednostavni popis 119 kazaliSnih Zanrova, neki od tih pojmova
nadredeni su drugima, neki su samo formalne, a neki samo sadrzajne oznake, neka od izvedbenih
sredstava su ispustena (npr. lutkarstvo), a neki nacini pribrojeni strukturalnim i esteti¢kim pitanjima
kazaliSta (npr. groteska, o kojoj ¢e biti rijeci u nastavku ovoga rada). Pavisov Pojmovnik teatra nije
kazali$ni leksikon, koji bi imao u zadaci ili fokusu prebrojavanje kazaliSnih Zanrova, ve¢ vrlo
razgranata mreza kazaliSnih pojmova, kroz koju se preplice i pitanje Zanra u kazaliStu. Grananje i

umreZavanje zanrovskih obiljezja tako je glavni diskurs i pri njihovu tumacenju.

*  Na leksickoj hipotezi izgradena je i ranije spominjana 5 faktorska teorija li¢nosti - Big Five, Costa i McRae (1996),

koja je u znanosti i praksi jos uvijek prihvatljiva i vrlo aktualna.
¥ Vidi bilj. 5. na str. 5.
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Slijedec¢i leksicku hipotezu, trebalo bi prikupiti popis imena kazaliSnih vrsta, zatim ih
diferencirati i grupirati prema kategorijama razlikovnih parametara. A najzastupljeniji termini koji
se odnose na kazali$ni zanr pojavljuju se ve¢ od Antike.

Dihotomija tragedija — komedija istovremeno je arheoloska iskopina i Zivi primjenjivi
standard medu diferencijacijama dramskih tekstova. Vrlo detaljno opisan u genoloskim studijama,
dopunjavan nadalje s grananjima na komedije karaktera, intrige, situacije, konverzacije; na satiru ili
farsu; na povijesni, gradanski ili pastirski komad ... Vec¢ina tih podjela proizlazi iz genoloskih
studija, viSe ili manje specijaliziranih za dramsku literaturu, no jos uvijek zadrzanih na pisanom
djelu i1 njegovoj tihoj, samo teorijskoj analizi. Iako razlikovne deskripcije ovih oblika nerijetko
obuhvacaju formalna obiljezja komada, ona se u praksi, u terminima kazaliSne izvedbe, uglavnom
odnose samo na sadrzajnu referencu. Drugim rijecima, kada medu Zanrovima izvedbe govorimo o
komediji karaktera, govorimo zapravo samo o jednom sadrzajnom aspektu izvedbenog problema,
prenesenog iz dramskog predloska. O zanru izvedbe time nismo progovorili mnogo.

Kada se pak govori o kazaliStu pokreta, slika, lutkarskom ili glazbenom kazaliStu, zanrovska

podjela prema izvedbenoj fehnici i dalje je samo jedan aspekt izvedbe.

Mogu li se onda pobrojati i ostali aspekti izvedbe?

Obrasci ritma 1 s njima povezan glazbeni aspekt izvedbe, u uskoj su vezi s cjelokupnom
mrezom drugih parametara. Od ideje da dramski predloZak i sam po sebi sugerira ritmicke obrasce
(ritam komedije zasigurno je razliit od ritma tragedije) pa sve do pitanja dramaturSkog aspekta
atmosfere, izvodatke tjelesnosti’’ i rezije prostora, glazba se vlastitim rukopisom ukljuduje u
kreiranje cjelovite kazaliSne stvarnosti, kao paralelna stvarnost, ali neodvojiva od cjeline.
Konkretno, glazba moze podrzavati dramski tekst, moze biti s tekstom u kontrapunktu, ¢ak u
Jukstapoziciji, ali taj odabir nije proizvoljan, ve¢ proizlazi iz okvira cjeline izvedbe, odredenog (1)

istim tim dramskim tekstom.

Aspekti (i predlosci) izvedbe ne odreduju, ve¢ samo podrzavaju zanr izvedbe, ne nude
definiciju, ali omogucéavaju deskripciju izvedbenog zanra. Pokusaj diferencijacije putem aspekata
izvedbe, ve¢ je predstavljen u poglavlju o izvedbenim parametrima, a tamo se ukazuje i na

nepreglednu divergenciju u zahvacanju problema Zanra izvedbe.

% Fizika i fiziologija tijela (i predmeta na sceni) pri izvedbi imaju neke zadatosti, ograniGenja i sli¢ne utjecaje na

dinamiku glazbene podloge i ritam izvedbe. U klasi¢nom baletu, postoje ¢ak propisane brzine nekih stavaka, koje bi
trebale biti prilagodene moguénostima ljudskog tijela pri izvedbi standardiziranog baletnog vokabulara. Pored toga,
emocionalno misaoni aspekt tjelesne izvedbe Cesto je potpomognut auditivnim aspektom izvedbe i to na dvije
razine: (1) za publiku, glazba sugerira interpretaciju (podrzava ili negira situaciju ili stanje izvodaca na sceni), i (2)
kao metodolosko pomagalo za izvodaca.
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Slijedeéi, naime, parametarsku tipizaciju, izvedba, odnosno njezin Zanr upisuje se u mrezu
kategorija: odredena komedija karaktera moze biti lutkarska, kontekstualizirana na primjer nekom
tradicijskom glazbom 1 istim kontekstom kolorirana i kostimirana, moze naravno istovremeno biti i
mjuzikl. Ili pak neverbalna. Slijedom te ideje, svaki aspekt izvedbe (i svaki predlozak, kada je rije¢
o hibridu), mogao bi se promatrati odvojeno od cjeline, rastvoriti na vlastite elemente, formalne 1
sadrzajne... A zatim bi zanr izvedbe bio izveden opisno, kao amalgam zanrovskih obiljezja svojih
predlozaka i aspekata te sistema njihova umrezavanja u rezijskom postupku. Iako analiticki korisna,
takva bi studija mogla pripasti Zanru kvantne teatrologije, a prasina Cestica di¢i novu maglu u
teorijskoj praksi. No izvedbena praksa uglavnom nije toliko kompleksna. Trenutak odluke da onu
komediju karaktera iznose lutke, trenutak je neke jedinstvene autorske spoznaje, koja, definirajuci
jedan izvedbeni aspekt izvedbe, suzava opseg moguénosti pri izboru drugih. Tako odluka o
tradicijskim motivima u glazbi, odreduje granice toga aspekta izvedbe, a Cesto i uvjetuje
podrzavajuéi vizualni karakter. Nerijetko jasna vizija stvarnosti predstave (koji se ponekad naziva

snaznim konceptom) otkljucava niz rjeSenja definirajuci podrucja, ali 1 granice izbora.

Cini se tako da kriterije podjela u kazalitu ipak moze povezati jedan kriterij Zanriranja,
svojevrsni zajedniCki nazivnik svih Zzanrova predlozaka i parametara, funkcionlno objedinjenih u
odredenoj kazaliSnoj izvedbi — svjetonazor. U trenutku kada izvedba prestaje biti samo uprizorenje
teksta, redatelj postaje autor s poetiCkom odgovornoscu, a njegov svjetonazor upisan je u autorskom
radu, bilo na razini subjektivne interpretacije tudeg (dramskog) predloska, bilo na razini totalnog
autorstva od dramatike, dramaturgije do rezije.*'

Tako se u dvadesetom stoljeu prepoznaju trendovi kazaliSta apsurda, politickog, poetskog ili
epskog kazaliSta, a kriterij njihova razlikovanja moze se svesti na svjetonazor autora: razumijevanje

svijeta 1 kazaliSta, njihovog medusobnog odnosa i funkcije.

Jedan od interesantnijih primjera svjetonazorskog Zanra svakako je epsko kazaliSte.

Obiljezja epskosti u dramskome, kao i sam naziv, uvodi Adolf Paquet u podnaslovu svojih Zastava,

1 Zanimljivo je pritom primijetiti da svjetonazorski tipovi diskursa (iz kojih izranjaju imenovani kazali§ni zanrovi)

ostaju zivlji, CeSce 1 dulje primjenjivani, kada iza njih stoji kazali$no literarni pjesnik. Drugim rije¢ima, autori poput
Becketta ili Brechta svojem su kazalisnom svjetonazoru doprinijeli i autorskim dramskim predloscima, ¢ime su
svome zanru osigurali dugovjecnost lakse nego je to uspjelo recimo Grotowskom. Bez ikakvih insinuacija o
vrednovanju, ¢injenica je da se tragovi apsurda ne dozivljavaju (iskljucivo) kao beketovstina, dok siromasno
kazaliste ostaje sinonimom za autorski izraz Grotowskog, sli¢no kao i kazaliste okrutnosti za Artauda. Taj fenomen
nije pitanje estetike, kvalitete, urote ili psihodijagnoze autora ili stupnja razradenosti Zanrovskog koncepta, ve¢
posljedica vrlo prozai¢ne ¢injenice — dramski tekst (p)ostaje materijalni zapis kazaliSnog svjetonazora, prekoracuje
u knjizevnost i ulazi u povijest genologije. A izvedba placa cijenu svoje trenutnosti i u povijest se upisuje tek u
zanru mita ili legende o zanru.
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da bi ga u kazaliSnu izvedbu potom uveo Erwin Piscator (i sam autor svjetonazorskog zanra -
politickog kazaliSta). No najdublji trag na stranicama povijesti ovog kazaliSnog Zanra ostavlja ipak
Bertolt Brecht, unato¢ tome Sto ga i sam kasnije dopunjuje ponesto druk¢ijim svjetonazorskim
konceptom — dijalektickim kazaliStem.

Ovaj fundamentalni hibrid epskog i dramskog odlikuje se Skolskim obiljezjima epskog
pjesniStva prenesenih u dramsku formu, a potom u slucaju Piscatora te naroCito Brechta, 1 u
dramsku funkciju — u izvedbu. Elementima epskih ocrtavanja situacija, detaljnih i objektivnih,
naruSava se aristotelijanski zakon dramskoga — narusava se kontinuitet radnje, time i dramska
napetost te intenzitet/ moguénost emotivnog suzivljavanja i katarze. Nosioci 'epskosti' u takvom
djelu su likovi ¢ije epizode prije nalikuju iskazu, nego prikazu; linija radnje isprekidana je, slike
dogadaja su odvojene vremenski i prostorno jedne od drugih te takve opstoje i kao nezavisne
cjeline. Epsko narusavanje dramskosti nije proizvoljan napad na Aristotelov koncept katarze kao
krajnje svrhe kazaliSta, ve¢ niz promisljenih postupaka koji katarzu istiskuju u ime nove svrhe,
drukéijeg djelovanja na kazaliSnu publiku: prosudbenog unutar emotivnog. Brechtovo kazaliste
obiluje razli¢itim postupcima racionalizacije izvedbe, sadrzajnih i tehni¢kih — od sadrzajnih
provokacija ljudskih vrijednosti, uglazbljenih monoloskih iskaza i direktnog obracanja publici pa
sve do ogoljivanja kazaliSne funkcionalne tehnike (vidljive promjene scenografije, eksponiranja
reflektora 1 sl.). Takve provokacije kazaliSnog doZivljaja publiku podsjecaju na Cinjenicu da je
kazaliSte tek umjetni ¢in, stvarnost koja je samo hipotetska, uokvirena kazaliSnim protokolom te
koja tek uz racionalnu interpretaciju gledatelja moze — i treba — biti usporedena s objektivnom, ne-
umjetn(ick)om stvarno$¢u. Specificnim ustrojstvom kazaliSnih elemenata postize se otrijeznjenje
publike, Verfremdungseffekt, efekt alijenacije ili otudenja, oudenja ili zacudnosti pri interpretaciji.
Ovaj koncept, blizak ruskim formalistima, Brechtu otvara jo§ jedan prstor provokacije, prostor jos
jedne izvedbene norme - Gesamtkunstwerk®, ili objedinjenje instrumentalnih posudenica iz drugih
umjetniCkih grana u jedinstvenosti kazaliSne izvedbe.

Brechtov V-effekt strukturalno i ideoloski opravdava ruSenje ove norme. Razli€iti aspekti (ili
predlosci) izvedbe u brehtijanskom se kazaliStu ne stapaju, jer ne doprinose uZzivljavanju u ideju ili
atmosferu cjeline, ve¢ tu cjelinu razaraju da bi je otrijeznili i time doprinose novom rahlijem

prostoru kazaliSne umjetnosti.

2 Gesamtkunstwerk je termin R. Wagnera, koji se odnosi na cjelovitost izvedbe. Je li kazalite hibrid razli¢itih

umjetnosti koje se susrecu na sceni ili njihova sinergija stopljena u jedinstvenom kazaliSnom dozivljaju? lako
Wagner govori o sinergiji, njegova superiorna scenska glazba pokazuje drukcije, a Brecht ovo pitanje dovodi na
visu razinu te rastvarajuc¢i Kunstwerk na proste faktore ipak dostize ideal cjelovitosti na potpuno drugi nacin.
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Koncept epskog kazaliSta Brecht kasnije modificira u dijalekticki model, u kojem dopusta
publici suosjecanje i dozivljaj, ali tek u dinamici dijaloga s cjelinom namjera. I opet, konfrontacija

dvaju jezika osnazuje ucinak svakog od njih, afirmira ih hibridizacijom.

Dragi Gogi,
Izvuci ¢u malo vise na povrsinu ove natruhe apsurda.
Opet mislim da ih MladoZenja najbolje nosi.

Ima te preskoke u mislima,

a na van izade pripremljena recenica, uvjezbavana tjednima.
"Nisam gladan.", "Izgledate sjajno’

"Nije mi hladno", "Pahulje su danas ogromne"...

Repetirat ih i pucat mimo svakog konteksta.
Apsurd ¢e nam ublaZit patetiku patosa.
Komedijom dodatno zakrvarit taj teror obiteljeskog naslijeda.

Vratim li se za trenutak na pitanje meduodnosa aspekata (parametara), predlozaka i njihova

odnosa s izvedbenom cjelinom, upravo Brechtov svjetonazor odli¢no pokazuje kako je i taj odnos
pitanje autorskog opredjeljenja, odnosno, Zanru specificno strukturalno obiljezje izvedbe. Tako je
kod Brechta pred onom lutkarskom komedijom karaktera upravo zabranjeno ogranic¢enje izbora koje
bi nastavljalo podrzavati snazni koncept. Hoce li jedinstvena vizija stvarnosti predstave imati
uskladene 1 podrzavajuce aspekte, ili se oni sudaraju ukazuju¢i na neku stvarnost izvan okvira crne
kutije, pitanje je, dakle svjetonazorskog tipa, pitanje nove svrhe. A1 ta nosi uteg autorskog izbora, tj.
autorske odgovornosti.
Time se vracamo na pocetak. Antropoloski pristup, bas kao i1 empirijski, podrzava diskurs zanriranja
kazaliSta kao globalne magle, jer svaki pokusaj egzaktnog zavrSava u arbitrarnom ili proizvoljnom
otvaranju teme, dok se zatvaranja nude tek proizvodnjom novih otvorenih modela ili modela
izbjegavanja modela.

Zatvaranje zanrovskog pitanja otvaranjem, moze se razumjeti kao treéi pristup u
razmatranju zanra izvedbe. Poetizacija kao kreativni postupak domisljanja nad umjetnickim
predloskom® je autorsko ¢itanje predloska iz kojega proizlazi izvedbeno djelo. Postupke poetizacije

moze se razumjeti i kao dugovanje ili pocast krhkoj stvarnosti kazaliSta — njezinoj prirodi

43 . . . . . .. v
Pri tome, izvedbena autorstva ovdje su tretirana kao sekundarna poetizacija — kao rad nad predloskom, no naravno,

autorska izvedba moze biti i potpuno autorizirana (npr. Brechtovo autorstvo, vidi bilj. 41 na str. 35.). O konceptu
do-misljanja u slijede¢em poglavlju.
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trenutnosti. Naime, s jedne strane, kazaliSna izvedba uvijek je Ziva materija — ovisna o dahu
prisutnih 1 neprisutnih sudionika (od Drzi¢a i Njarnjasa do ustreptale mame glumca Pometa u
danasnjoj publici), nepredvidljivi ljudski faktor je jedinstven 1 nepouzdan tvorac kazaliSnog
trenutka. S druge strane, trenutak zavrSetka izvedbe, u nekom je smislu izdisaj izvedbene stvarnosti,
ali njezin ucinak ostaje u tragovima emotivnog sje¢anja onih koji su joj nazo¢ili — (o)tvorili ju.

U takvom spletu subjektivizama ukljuc¢enih u fenomen izvedbe i izvedbene stvarnosti te
oslanjajuci se na ranija poglavlja kao na argumente autorstvu u kreiranju zanra izvedbe, u
slijede¢em poglavlju pokusat ¢u otvoriti slijede¢i poetizacijski postupak, koji se referira na

zanrovski efekt, ili bolje re¢eno, na uc¢inak emotivne interpretabilnosti izvedbe.
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5. TANGENTA :
POSTUPAK POETIZACIJE KAZALISNE STVARNOSTI, 2. pokus$aj

Otkrio sam da je sjecanje stihija koja umije
rusiti i stvarati, otkrio sam da stoji na pocetku
kreacije, stvaranja. Na pocetku umjetnosti.

Tadeusz Kantor

Ranije prikazan postupak, postupak hibridizacije, skica je formalne intervencije, koja se
odrazava na strukturalna obiljezja izvedbe, pa posredno i1 na stilske i sadrzajne tendencije. S
tangentom je, kako je ja zamisljam suprotno. Tangenta je posudenica stila, dovrSenoga obrasca
sadrzaja. Za razliku od hibridizacije, tangenta ne predstavlja intervenciju u pojedine aspekte
izvedbe, ve¢ na njihov skupni ucinak. Ne postoji pravi argument zaSto ne bi moglo vrijediti i
obratno. Dapace, stvar forme ili stila je potpuno irelevantna, odnosno, determinirana je drugim
razinama redateljskog odlucivanja. Ali vrijedi ipak upozoriti na subjektivnho razumijevanje i
diferencijaciju polja termina kojima se bavim: hibridizacija 1 tangenta. Rije¢ ¢e dakle biti o
postupcima poetizacije koji determiniraju Zanr izvedbe, odnosno ono §to je ostalo od Zanra Zanra
izvedbe.

Umjesto pregleda vlastitih stranica na kojima ve¢ nekoliko puta najavljujem argumente
modela tangente, pri deskripciji ovog postupka ¢u se upustiti u hibridizacijski postupak te za ovu
misao Slagvort potraZiti ponovno iz povijesti. Riskirajuéi pritom ozbiljnu diskrepanciju izmedu
fenomena skrivanja iza autoriteta literature i fenomena autorske odgovornosti koji zazivam, pokusat
¢u osvijetliti model tangente kontrapunktiraju¢i svoju misao s Lessingovom preciznom

diferencijacijom umjetnickih izraza.
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5.1. Korijen imaginacije

Kada govori o granicama slikarstva i poezije, u svome Laokoonu, Gotthold Ephraim
Lessing"* dopusta literaturi izvjesnu prednost u nacinu i predmetu prikazivanja. Polevsi od
imperativa lijepog u slikarstvu, koji istiskuje Sansu ekspresije intenzivnog ili ekstremnog Cuvstva,
Lessing primjecuje kako je likovno djelo uskra¢eno za takve sadrzaje. Prizor Laokonta, usta
razvaljenih od bolnog urlika svakako nije lijep prizor, a gledatelja prije odvrac¢a od opazanja djela,
negoli prenosi sve razine njegove boli. Takav bi prizor, piSe Lessing, svakako prije izazvao
gnusanje no suosjecanje.

Za razliku od literature. Pjesnik, sluZe¢i se rijeCima smije ocrtati grimase izobliCene
ekspresijom bolnoga, a da time ne ugrozi ljepotu svoga djela. Jedan od temelja te razlike leZi u
razlici izmedu medija. Druk¢ije receno, razliita sredstva izrazavanja opravdavaju i razlike u
predmetu 1 nacinu.

Put od recepcije podrazaja do dozivljavanja sadrzaja, pa zatim i emotivne reakcije kod
publike, je potpuno drugaciji za ova dva umjetnicka medija. Umjetnicki sadrzaji kao ulazna
informacija na svome putu do svijesti recipijenta imaju razlicite senzoricke staze. Ti putevi, iako
fizicki potpuno odvojeni, ne odvijaju se posve voljno niti svjesno i toj razini psihofizike ne treba
pridavati previSe zasluga u ovim razlikama. No jednom kada informacije dopru do kore velikog
mozga, umjetnicki sadrzaji brzo okupiraju suradnicke moZdane centre i aktiviraju €itavu mrezu
misaonih funkcija u percepciji 1 predodzbi, a zatim 1 emotivnoj interpretaciji informacije. A razlika
o kojoj govori Lessing, dogada se ba$ tu. Potpuno razli¢itim funkcijama, obraduje se vizualna
informacija od auditorne. Ako je auditorna pritom 1 Sifrirana sustavom govornih simbola, utoliko je
kompleksniji logaritam moZdanih funkcija koji vodi krajnjem cilju — emotivnoj interpretaciji
umjetnickog djela. S druge strane, sadrzaj umjetnickog djela uvijek je Sifriran. Dekodiranje glazbe,
skulpture ili poezije u percepciji recipijenta zahtjeva angazman — sinergiju primljenog umjetni¢kog
sadrzaja s iskustvenim, onim vrlo osobnim, koje povezuje samo nekolicina op¢ih mjesta asocijacije.
Klju¢ razlike izmedu medija je u razliitosti funkcija imaginacije. I tako, imaginirajuéi literarni
Laokontov bolni urlik, ne imaginiramo samo (ruzna) razvaljena usta, ve¢ ¢ujemo kako uzvik bola
odjekuje razorenim gradom i1 domisljamo kako odzvanja u uSima okupljene mase.

Iako Lessing vi$i stupanj imaginacije pripisuje pjesniStvu, on je pritom nepravedno dovodi u

odnos s vizualnom predodzbom. A ta nepravda ima pak leksicki korijen. Predodzba, imenovana kao

* Lessing, Gotthold Ephraim (1954). Laokoon ili o granicama slikarstva i poezije: Prvi deo 1766. Beograd, Kultura

Beograd
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nedto §to zamiljamo pred-o&ima®, moze ipak biti i auditorna, olfaktorna i uopée, ne obuhvaéa
samo osjetilnu imaginaciju, ve¢ i druge asocijativne blokove misljenja i kreativnog misljenja*®. Pa
tako izlaganje likovnom sadrzaju nipoSto nije liSeno imaginacije. Naprotiv, ona je ponekad i
slozenija, jer ukljucuje predodzbu kontinuiteta, koji izostaje u onom eksplicitnom trenutku,
zaustavljenom u prizoru likovnog djela. Likovno djelo ograni¢eno je na pazljivo odabran trenutak,
pazljivo odabranih detalja 1 sadrzajnih motiva, koji gledatelja trebaju odvesti u asocijativno
imaginativni slijed, a tek potom taj vrlo subjektivni slijed biva emotivno interpretiran (ili pak
emotivno ignoriran).

Lessing ne pori¢e interpretativno popunjavanje proslosti i projekciju buducnost pri recepciji
likovnog djela. No onaj pomno promisljan odabir likovnih motiva, kao okidaca za imaginaciju, ipak
potiksuje u drugi plan pred literarnim djelo(vanje)m. "Kod (likovnog) umjetnika izgleda nam teze
izvodenje nego izmisljanje, kod pesnika je, naprotiv, obrnuto, i njegovo izvodenje cini nam se prema

izmisljanju kao lakse” (Lessing, 1954:125)".

No ono ¢ime je Lessing 1766. branio prednost pisane rijeci pred slikom, moglo bi danas
posluziti kao protuargument u njihovu srazu.

Vjerojatno kao posljedica jednog stolje¢a hibridizacije i njezinog nadilazenja, danasnji
gledatelj nije pasivan i posluSan recipijent. Neposlusan je jer je kritiCan (ili egocentri¢an). On ne
vjeruje a priori ono §to mu sugerira umjetnik. On rado sudjeluje 1 zadovoljava ga tek uspjesan uvid
posredstvom vlastita angazmana. On trazi poveznice izmedu dvije subjektivnosti — svoje i
umjetnikove. Ako ne prepoznaje podudarnosti izmedu svoga svijeta i onog umjetnikova, odbijen je
takvim umjetnickim sadrzajem. Tek po prepoznavanju, gledatelj preispituje i/ili usvaja onu novu
vezu objektivnog svijeta i subjektivnog videnja koju sugerira umjetnik. Recimo, kao Sto Brecht
svoju publiku poziva na aktivnost provokacijom V-efektom. No treba primijetiti i druge strategije
pozivanja.

Kad je rije¢ o kazaliSnoj izvedbi, ne moze se ni Lessingu osporiti svijest o poticanju
imaginacije kod publike. Govore¢i o prikazivnju eksplicitnih sadrzaja ili ekstremnih ekspresija,
upozorava da kazaliSte ne podnosi takvu vrst dovrSenosti znacenja, jer njome razoruzava mastu.

Masta je 1 kod Lessinga priznata kao klju¢ suosjecanja i/ili uvida.

45 .. we o . v . . . . . v . vy - . . . .
U engleskoj inacici, image oznacava istovremeno i predodzbu i sliku, bas kao i njemacki Bild. Latinski se izvor

imagini, razvija iz imaginare, $to znaci zamisljati, mastati ... a korijen rijeci, (lat. imago) ponovno se vraca slici u

znacenju. Iz leksicke perspektive, dakle, i masta i kreacija tijesno su povezani s vizualizacijom.
U bliskom susjedstvu kognitivnim funkcijama imaginacije su i neroloski mehanizmi osjetilnog pamcenja.

* Vidi bilj. 44. na str. 40.
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5.2. Izdanci imaginacije

Kako su u ovom radu ve¢ otvorena vrata leksickom preispitivanju, dopustit ¢u si jo$ jednu
asocijativnu igru s grupom pojmova koji obigravaju oko maste. Masta je u slavenskim jezicima
oznatavana od "uobrazilja” (rus. booOpaxenme), preko "ujav” ili "ujavljenje”, povezivim s
hrvatskim "uvidom", (ukr. ysBy ili blr. ysynenne) sve do "domisljanja" (slo. domisljija). Pa premda
1 ova analiza pokazuje uvijek usku leksicku vezu izmedu maste kao spoznaje i maste kao
vizualizacije, zadrzala bih se ipak na slovenskoj inalici. Do-misljanje, kao nesvrSeni mentalni
proces, dopunjavanje misljenjem, dobra je idejna poveznica s imaginacijom kakvu zelim preispitati.
Ako imaginaciju pri interpretaciji umjetnickog djela zamislimo kao do-misljanje, onda
umjetni¢kom djelu zadajemo neke praznine koje prepustamo gledateljevom misaonom angazmanu.
Umjetnicko djelo tako mozemo sagledati kao niz nedovrSenih ploha sadrzaja, uvijenih rubova,
povezanih samo fragmentima veza ili asocijacijama, kao niz oznaditelja ¢iji oznaceni izmicu
spajanju u objektivnoj stvarnosti, ali su simboli¢ki dovoljno dobro usmjeravani da bivaju prepoznati
u subjektivnoj interpretaciji. Kada bismo ovu misao trazili u Staigerovim Temeljnim pojmovima
poetike, prepoznali bismo je na dva mjesta.

Prvo je pozivanje publike na sud, izazivano napeto$¢u u dramskome stilu. Gledatelj koji se
odaziva pozivu situacije, voljno se ukljucuje u do-misljanje, da bi predvidio rasplet u buduénosti te
time (u masti) razrijeSio 1 vlastitu napetost. Gledatelj je aktivni tvorac hipoteze o uzrocno-
posljedi¢niim vezama iz makrokozmosa (ili buducnosti), kojega samo fragmentarno prikazuje

dramski mikrokozmos (ili sadasnjost).

Drugo takvo mjesto je fragmentiranje u lirskome stilu. Lirski sadrZaj, govori Staiger,
ostavlja velike pukotine u znacenju, pozivajuci publiku da ih premosti nejasnim ili neimenjivim
mostovima iz vlastita emotivnog opusa. Takav angazman publike nije racionalan, nije namjeran, ali
pretpostavlja izvjesnu razinu volje, odnosno voljni pristanak na igru u kojoj do-misljanje prilazi do-
zivljavanju. Da bi privolio pristanak na igru, autor mora pogoditi zonu zajednicke subjektivnosti s
gledateljem. A otvara li tu zonu preSiroko, gazi isuviSe u opc¢a pravila objektivnog. A u njemu
emotivnost lako sklizne u patetiku, dobiva racionalni nazivnik koji rusi lirski ugodaj, izgleda
naivno, izaziva nelagodu i postaje odbojna. Kada govori o sporazumijevanju autora i recipijenta
lirskim stilom, Staiger se sluzi pojmovima kao "prelijevanje", "ugodaj", "osjecajni ton" ili, meni

omiljeni — "sutitraj 8 Poziv na emotivnu interpretaciju lirskoga, uvijek je suptilan, nenasilan. Za

* Staiger (1996); vidi ref. 3 na str.4.



43

razliku od agresivnijeg dramskog, do-miSljanje na kakvo poziva lirika tek se prikrada
emocionalnom spektru recipijenta. Nametnuta emotivnost opredmecuje lirski sadrzaj, ukljucuje
racionalni postupak deifriranja i rasplinjuje oblak liri¢nog suZivota autora i publike®’. U izvedbi,
stvari su naizgled jos teze. Jer izmedu lirskog sadrzaja i publike stoji jo§ i posrednik — izvodac.
Izvodacko tijelo, boja glasa i sama prisutnost na sceni narusavaju intimnost u prostoru prelijevanja
emotivnog dozivljaja izmedu autora i publike. Takvo prelijevanje u izvedbi je moguce tek na razini
prelijevanja emotivnog sadrzaja u emotivni dozivljaj. Drugim rijeima, ne treba od publike

zahtijevati sutitraj s autorom, ve¢ sutitraj s izvodacem, ili to¢nije, s izvedbom.

Dragi Gogi,

Mladozenjin monoglog "I ja sam jednom imao dom..."
Tuzna prica, tuznog lika o tuznom djetinjstvu i usamljenosti
i sacuvajmeboze patetike...

Da nam ne pozli...
Ajde da je cijela prica kontrapunkt tom tekstu.

Danas sam mu rekla neka se pohvali tim iskustvom.

Kao -i mene su jednom voljeli. (kad su me pokrivali krpom po glavi i onda me
vratili na policu s koje su me skinuli i trazili povrat novca)

Idila obiteljskog Zivota... bilo je krasno, sjecam se ko da je bilo jucer...

I mislim da radi. Potresno je tek ako on ne vidi to potresnim.
A ne vidi jer boljeg nije vidio.
I tu je onda udarac.

Mislim da muzika ne smije podrzavat crnjak.
Sta je to? Neke rascvale tratincice od ljubavnog broja?

Emotivni doZivljaj ne proizlazi nuzno iz emotivne ekspresije, ve¢ radije iz emotivne slutnje
— iz nenametljivog emitiranja stanja. Izvodacevom igrom, ili tek sekundarno, reakcijama
suizvodaca, glazbom, Sirim kontekstom, bojom, simbolom, znakom, gestom, asocijacijom. Ranije je
bilo govora o perifernim senzorickim stazama, koje, zbog svojeg automatizma, nisu odgovorne za

razlike u umjetnickom dozZivljavanju likovnog i literarnog. Rec¢eno je i kako se razlike pokazuju tek

¥ "Spricht die Seele, so so spricht, ach, schon die Seele nicht mehr", (Govori li dusa, ah, to viSe ne govori dusa),

govoreci kako "... pravo Cuvstvo nije sposobno biti jezikom", Staiger (1996:73) se poziva na Schillerovu pjesmu.
(Vidi ref. 3. na str. 4.)
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na kraju te staze, u centralnom ziv€anom sustavu, u svjesnoj misaonoj obradi. Kada je rije¢ o
izvedbi, upravo ti nesvjesni periferni senzorni kanali, odnosno njihova brojnost, omogucavaju
izvedbenom sadrZaju vrlo suptilno prikradanje subjektivnom emotivnom svijetu gledatelja. Izvedba
okupira brojne senzorne kanale, stoga se sadrzaji koji njima putuju mogu pazljivo i promisljeno
odabirati i vrlo precizno upravljati "spontanim" gledateljevim dozivljavanjem. Drugim rije¢ima,
poneka kontradikcija u senzornom spletu informacija odrzava gledateljevu iluziju o samostalnosti
pri do-misljanju. A kada je njegov pristanak na igru siguran, ili kako bi to rekao Artaud, kada je
gledateljeva pozornost zarobljena, tada svi kanali smiju zapjevati i unisono. Ukoliko redatelj jos

uvijek vjeruje u katarzu (a ima i takvih).

Lirski stil u kazali$noj izvedbi u kontekstu ovog poglavlja nije iznesen kao sadrzajna ili
estetska, a svakako ne kao zanrovska komponenta, ve¢ kao ilustracija principa poetizacije, koji
zamisljam u modelu tangente. Zanrovska tangenta je fragment stila, forme ili sadrZaja, koji ostaje u
izvedbi kao trag sjecanja, bas kao u Staigerovu lirskom stilu, ne-artikuliran — ne-opredmecen, a ipak

prisutan pri interpretaciji.

Dragi Gogi,

Ne znam odgovor na tvoje pitanje.

Da, vi jeste bend za svadbe i sprovode.

I leSinari pozvani na svecanu obiteljsku veceru.
I mrvi djedovi iz vitrine. I Topalovici.

Najradije bih da se ne moram odlucit za jedno.
Jel to problem?|
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PRIMJER 2.

NATALIJA MANOJLOVIC: "MRTVA SVADBA", Asje Srnec Todorovi¢

Ispit iz kolegija Rezija VI, pri Odsjeku kazalisne rezije i radiofonije ADU, Zagreb (2016)

Predstava je realizirana kao koprodukcija produkcijske kuce Eurokaz iz Zagreba i HNK Varazdin

PREDLOZAK KAO OSNOVA ZA STRUKTURU IZVEDBE. Dramski tekst Asje Srnec
Todorovi¢ "Mrtva svadba", iscitan je u meduprostoru izmedu Zivota i smrti, s granicom propusnom
u oba smijera i s imperativom slavljenja obaju. Ve¢ podnaslovom predstave, crna opera, najavljena
je hibridizacija, odnosno tretman dramskog teksta kao libreta. Kao Sto je vec citljivo iz pisama,
predocenih u ovom radu, sam tekst nudi dvije stvarnosti — lirske monologe postavljene u odnos s
konverzacijskim prizorima. Potonji, sami po sebi banalni nizovi recenica (ne)upuceni sugovorniku u
sceni, simbolicka su nadgradnja lirskih monologa i citanjem onkraj recenica pripisana su im neka
dodana znacenja i na taj nacin ova izvedbena stvarnost biva povezana s lirickim scenama.
Simbolika rekvizite i stanja u kontrapunktu su sa fabulativnom protocnoscu teksta. S druge strane,

sitni realizam s kojim koketira ta linija dramskog teksta, proveden je do krajnosti, do apsurda.

TANGENTA OPERE / TANGENTA PLESNOG TEATRA. Lirski monolozi nositelji su
"opernog" principa. Tretirani kao operne arije, u glazbenom su smislu skladani po isjecku "libreta”,
no pjevanje je istisnuto u ime drugog nacina. U tim su se epizodama naime odigravale paralelne
neverbalne igre, opetovanog izigravanja prizora majcine smrti, uvijek s drugim krivcem, iz oka
drugoga lika. Lirske arije tako su postale "rekonstrukcije zloc¢ina" koje otkrivaju odnose unutar
obitelji i samoubilacku Zilu koja ih veZe.

Ovim postupkom, podnaslovom najavljeno poigravanje s operom ovdje je ostalo na razini
tangente. Jer poetizacijski postupci koje je trebalo prepustiti onim opernim, do-poetizirani su
instrumentarijem plesnog teatra. Tako scene "rekonstrukcija” tek tragovima sjecanja i slutnji mogu
podsjetiti na operu, ili na kriminalisticku dramu, ili pak na ples. Na taj sam nacinhtjela postic¢i
donekle neuhvatljivo odredenje Zanra, ne radi obracuna sa Zanrom, ve¢ radi kreiranja stvarnosti u
kojoj je smrt obecavajuci izlaz u Zivot onkraj Zivota. Pored toga, scene rekonstrukcija su

dramaturski gledano snovi, subjektivna sjecanja likova, nejasna i/ili iskrivijena.
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Jedna takva arija otvara predstavu vec¢ nakon prvih fraza uvertire. Iz "zidova" izlaze
saksofoni. U taktovima uvertire, oni su samo tijela glazbene izvedbe. Nekoliko taktova kasnije, na
scenu izlazi svadbena promenada, koju cine samo mladenka i njezin otac. U mehanickom hladnom
Spaliru prelaze preko scene, mladenkin veo vuce se metrima iza njih umjesto rijeke uzvanika, koju
glazbenici pozdravljaju fokusom i glazbenom frazom. Kada mladenka izlazi sa scene, otac grabi
veo s poda i svadba se pretvara u sprovod. Vukuci platneni trak, sada u suprotnom smijeru, otac
predvodi sprovodnu povorku, kojoj se prikljucuju i glazbenici. Sada oni postaju "likovi" pogrebnog
benda, a na kraju povorke je uplakana kéi. I dalje u vjencanici, ali bez vela. Veo je sada mrtva
majka, koju padajuci na koljena oplakuje u prvoj ariji. Glazbenici se kao lesinari okupljaju oko
njezine recenice.

Svaki lik u predstavi ée imati viastitu ariju. U svakoj od njih, uz glazbu i lirske recenice,
ponovno se odigrava prizor majcine smrti, tako u prvoj, Ariji Kéeri, Otac vuce Majcino truplo
krvav i s nozem u ruci. U Ariji Oca, vidimo Kcer s krvavim nozem iznad Majke, zatim Oca kako joj
ga njezno uzima iz ruku, te pospremajuci za njom odvlaci truplo... (nastavak prethodne
rekonstrukcije). U Ariji Majke, ona si sama oduzima Zivot, K¢i pronalazi noz, a zatim ga Otac
cisti... U Ariji Mladozenje, pratimo ga kako istim tim noZem ubija staricu, odnosno pun zavezljaj

tudih krpa i cipela iz tko zna cijeg ormara.

GLAZBENICI. U ovakvom konceptu, glazba nije smjela djelovati kao ambijentalna kulisa.
Glazbena recenica postala je vazna poput verbalne, glazba (ali ne i glazbenici) ovdje je trebala biti
nadredena stvarnost, odnosno - propusna membrana izmedu svjetova. Odluka o prisutnosti
glazbenika na sceni ima dva razloga. Prvi, tehnicki, odvajanje glazbe od uobicajene uloge
dramskog dekora je perceptivno podatnije ako je vidljiva njezina proizvodnja — eksponirana u
trenutku kao svojevrsni music body art’’. Drugi razlog je dramaturski. Svecanosti svadbe,
sprovoda, oklopa Ziviljenja i oslobadajuce smrti, tradicijski su rituali koji imaju i svoju socijalnu
stranu. Imperativ tradicionalizma u tim obredima iscitan je iz teksta — Majka odbija biti pokopana
dok ne uda kéer! Premda je i sama umrla udajom. Obitelj postaje teret nasljeda u trenutku prijelaza
na "onaj svijet", a glazbenici na sceni, kao svjedoci i suci Zivu¢ima, kao mrtvi djedovi iz okvira, iz
zidova i iz ormara poprimaju korsku funkciju u dramaturgiji cjeline.

Da se ovdje malo manje doslovno bavilo ritmickom kvalitetom tih rituala, donekle

hermeticnijim pristupom, ili wilsonovskijim tretmanom ritma, bila bi citljivija ideja glazbe kao

50 "Music body art", osobna izvedenica; vidi str. 30., takoder vidi bilj. 37. na str. 30.
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paralelnoga teksta. Mozda bih time postigla kakvu misticniju, teze dokucivu kvalitetu mrtve
stvarnosti ove izvedbe.

Nakon Sto Otac grubo rastjera oblak Zalopojke, Arija se Kceri postepeno rasplinjuje. Iz opojne
plovidbe u procijepu izmedu ruznog sna i grube jave, istrgne ih ritmican zvuk koraka. Oni ga "prate
pogledom”, kao da im prelijece preko glava, a topot koraka traje. Traje i biva glasniji ali ne mijenja
ritam, odrzavajuci tako napetost, koja dostize vrhunac u pauzi.

Pauza.

HIBRIDNA SCENOGRAFIJA. Realisticni masivni, ostarjeli ali stameni namjestaj od
orahovine, skupa sa svom prasinom bivsih generacija, tezak i nezgrapan, slozen je kao zid ili kao
stijena iz koje kroz predstavu izlaze svi likovi iz polica, pomoc¢nih ladica i sklopivih lijesova.
Kontrapunkt ovom realizmu je ritmizirani raster uzorak toga zida ispunjen vinskim buteljama.
Takav ponovljen uzorak na velikoj povrsini, s jedne strane ovu stijenu je trebao poetizirati prema
CiS¢oj, minimaliziranoj vizualnosti; s druge strane, ponuditi manje grobarsku interpretaciju
prostora. Mrak i prasina u vinskom podrumu, nisu ni blizu toliko uznemiravajuci kao mrak u
dnevnom boravku, koji je pritom i kuhinja, i blagovaonica, i spavaonica, i vjecni lezaj. Svi elementi
scenografije se, kao u igrici Tetris, slazu u ravnu povrsinu zida i iz njega, prema potrebi, izlaze kao
(nepozvani) gosti novi ofucani likovi.

Treba ovdje priznati da je ta zamisao pri realizaciji donekle zakazala.

"Dosao ti je prijatel].", kao naslovom slijedeceg prizora Otac razbija onu pauzu i samo
uzgrednom gestom, posalje poslusnu ali nevoljnu K¢i da postavi stol. Ona uzurbano, ali s mukom
zbog otezane scenografije pretvara grobmicu u trpezu, prenoseci onaj svadbeno mrtvacki veo u
stolnjak, s posebnom paznjom i njeznoscéu ga prostiruci, kao tijelo mrtve majke te istodobno, kao

stolnjak "za posebne prilike". Rucni rad. Neke davne pratete, koju nitko od Zivucih ne pamti.

SLAPSTICK KAO TANGENTA. Ulaskom MladozZenje, ritmiziranim i stiliziranim, poput
animiranog filma (spomenutom ranije) otvara se potpuno novi uzorak zanra u predstavi. Svjetliji i
dinamicniji, tek sada izlazi iz modusa sna (sjecanja). Ritam kratkih i prostih replika, obogacen je
neizgovaranim reCenicama, plasiranim na razini izmjene fokusa, koracima ustupanja i primicanja
medu likovima te fragmentima fraza u glazbi. Ovo koketiranje sa slepstick komedijom karakterni je
znak lika Mladozenje i prenosi se kasnije niz predstavu kao leitmotif lika i njegova odnosa prema
predstojecoj zenidbi. Ostaje u kontrapunktu s "plinovitom" energijom Kceri, koja tek u traumatskim
eksplozijama emocionalno istupa. MladozZenja u groznicavim nastojanjima da se uklopi i bude

prihvacen, povremeno nespretno ulazi u legato kvalitete, ali to su tek kratkotrajne epizode, nikad
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dovrsene, samo pokusaji, uvijek rezani kratkim i donekle neprimjerenim replikama, verbalnim i
neverbalnim. I uvijek su one samo dodatna ritmizacija njegova koda.

Uz dvoje mladenaca u karakternom kontrapunktu, uz njih je cijeli prvi dio predstave jos i
Otac, situacijom i naslijedem proguran u ulogu medijatora. U trajnom raskoraku izmedu uloge Oca
i lika Oca, on balansira posredstvom pijanog teturanja, a transfer je uvijek oznacen vinskom bocom

(od ispijanja do pretrazivanja).

TANGENTA APSURDA. Susret tih triju likova, gdje je svaki usredotocen samo na vlastiti
nadljudski napor da opstoji u prostoru, komunikacija koketira s dramatikom apsurda. Doprinosi joj
i prva igra znakova rekvizite. Gost je za stolom, stolnjak poravnat, forma je zadovoljena,
komunikacija ne vodi nikamo, Otac ritualno reze kruh za stolom, ali ne uspijeva ga ni zarezati
pretupim nozem. Eksplicitne crvene boje na nozu namjerno nema. On je tup jer ga nitko ne hvata
naostriti, jer ga ne Zeli oprati od krvi, ali sam noz nije oruzje smrti svih ovih mrtvih likova, vec
tupilo u obiteljskim odnosima i malodusnost prema njihovu izoStravanju. A noz je ovdje samo
simbol ovog ubojitog oruzja.

Noz ¢ée odigrati kljucnu ulogu pred kraj prvog cina, kada se K¢i i Mladozenja po prvi puta
susrecu s idejom bracnog sjedinjenja. Kao zavjet tom bizarnom i beznadnom zajednistvu, Kci
svecano i znacajno stavlja Mladozenji Noz u ruke. Kojim ¢e on "procistiti" stan u kojem zivi i koji
ce se, po uzoru na obiteljske vrednote kakve poznaju, simbolicki nasljedno prenositi u nedogled. U
to ime, mladozenja u eroticnom Zaru lomi kruh rukama.

Kako se sporazum o svadbi blizi, likovi predaka (glazbenika) poput crnih oronulih pticurina se sve
vise lijepe oko trpeze, obigravaju oko likova, pusu na uho, sufliraju i sugeriraju, guraju im se u
krila, kao strvinari.

Lik mrtve Majke izlazi iz ormara u drugom dijelu predstave. Najvitalnija medu ovim
likovima. Uspostavijeni sklad u neuskladivom srazu ovih likova ponovno nestaje. MladozZenja se
vraca svom ritmickom obrascu slepstika i apsurdno plasiranih, uvjezbanih recenica, K¢i polako
klizi natrag u malodusje, a Otac se vise ne odvaja od vinskih boca, odnosno od elemenata
namjestaja izgradenog od njih. Ovdje glazbenici, jer je stvar smrti i braka bespovratno dogovorena,
samo ciganski nadglasavaju replike likova, glasni glazbeni tepih prekriva situacije prije njihova
razrjesenja, jednu za drugom, vodeci tako napetost predstave prema vrhuncu nekontroliranih

izlijeva trauma.

TANGENTA GROTESKE. Vrhunac predstave je scena svadbenog plesa. Uz taktove

sladunjavog Slagera u ritmu tanga, isplivavaju dramaticne ispovijesti i obracuni likova u
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grotesknom spoju bracne frustracije, erotike, romantike i nagomilana prezira. Mladenci se
prepoznaju u zajednickoj erupciji traume, Kéi je pronasla uho za svoje crne snove i ekstaticno ih
prozivljava u stisku s MladozZenjom, on je grozmicavo grabi recitirajuéi vlastite snove o
rasvijetljenoj buducnosti, u klincu recitala, egoisticni zanosi prelaze u erotiku, da bi, umjesto
vrhunca, seksualnost preselila u novi objekt traume. U njemu se prepoznaje Majka, na vrhuncu
svadbenog vrtloga pokusava si oduzeti Zivot, naravno bezuspjesno, jer ga je ve¢ neko vrijeme ne
posjeduje. A Otac opijeno i njezno plese tango s klupom sacinjenom od 12 vinskih butelja.

Ritmicki smiraj nastaje kada u ovom kaosu primijete da je Kc¢i nestala. Tupo pristajuci
ponovno u zZanr apsurda, nizu se prazme recenice "Otisla je na rijeku.", "Pahulje su danas
ogromne", "Sigurno ce se vratiti". Hodajuci kao duh po stazici od boca, K¢i se vraca smirena. Otac
pospremi Majku i Kéi u pogrebne ladice i sam lijeze u jednu od njih. Mladozenja stavlja svadbeni
veo na kruh, zavlaci ruku u duplju u kruhu, koja je otprije nastala kad se sredina kruha koristila
kao snijeg. Zatim zapleSe svoj svadbeni ples s mladenkom od kruha, recitirajuéi obecanja o

rasvijetljenoj buducnosti.
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6. INTERSTICIJSKI ZANR:
GROTESKA KAQ REZULTAT POSTUPKA POETIZACIJE

Primjena principa lirskog stila izvan okvira lirskog pjesniStva nije ba$ posve nova
konceptualna do-mislica. Odlican dokaz tome je groteska. Umjesto poveznice izmedu groteske i
lirike, odnosno tangente lirskog principa, na trenutak ¢u se ponovno vratiti u podrucje
psihofiziologije.

Slozen, a ipak egzaktan put informacije iz objektivnog u subjektivni svijet, u jednoj svojoj fazi
potpuno je objasnjiv obi¢nim elektri¢nim impulsom, elektricnim podrazivanjem receptora, podrazen
je neuron ili neuronski niz, elektricitet putuje senzorickim kanalima i inervira usko specijalizirane
centre u kori velikog mozga. Gotovo kao sklopkom u strujnom krugu, centar je aktiviran ili nije. No
ve¢ na toj razini postoji hijerarhizacija informacija, koja fiziku primi¢e metafizici. Osjetljivost

senzornog sustava u znanosti je sjajno ilustrirana tzv. senzori¢kim homunkulusom (Slika 2.)

Slika 2. SENZORNI HOMUNKULUS (lat. Homunculus, mali ¢ovjek). Senzorna mapa ljudskog
tijela, fizicka je reprezentacija tjelesnih zona determiniranih brojem senzornih neuronskih veza, a ne
prirodnom veli¢inom. Homunkulusi su rezultat rada neuroznanstvenika Dr. W. Panfield i sur. (1937.), a
autor 3D skulpture je Sharon Price-James. Ova skulptura izloZena je u Natural Hystory Museum u
Londonu odmah pokraj drugoga, motorickog homunkulusa

lako ovaj groteskni Covjeculjak nije inspiriran emotivnim dozivljajem, veé strogo
determiniran znanstvenim ¢injenicama, on naglasava istaknuta obiljeZja. Bas kao u poeziji o plavim
o¢ima, koje hodaju Nevskim prospektom - bez tijela, bez glave, bez Zene i bez Subare (od koje se
o¢1 same vjerojatno ni ne vide kroz smrznut prozorci¢, iz tamne sobe zaljubljenoga pjesnika).

Lirika, u svojoj fragmentarnosti, usredotocena je na okida¢ ugodaja. Kod groteske fragmentarnost je
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prisutna kao fragmentirano naglasavanje, no pritom nenaglaSeni rezidualni sadrzaj nije ispuSten.

Naprotiv, groteskni kod sadrzi nerijetko realisticnu osnovu iz koje znakovito iskacu birana obiljezja.

Moglo bi se tvrditi da je kod groteske rije¢ o postupku koji dodiruje (tangira) birana
obiljezja cjeline, da bi ih prikazao u drugom kodu. No ovdje je novi kod uvijek isti — suprotnost
prvome.

Juvan (2017) grotesku opisuje kao hibrid "... u kojem se jezivo kriza s komicnim, ljudsko s
neljudskim, visoki govor s gruboséu". No da groteska nije samo karikaturalni hibrid nekog jinga s
pripadajuéim mu jangom, pokazuje u nastavku "Groteska krsi nacela proporcionalnosti i
koherentnosti: hiperbolizira i deformira perspektivu, karikira svijet koji prikazuje, fokusirajuci se

na ruznocu i pritom pojedinacne dijelove motiva osamostaljuje u cjeline.” (Juvan 2017:160) !

Da bi grotesku trebalo razumjeti izvan termina neke zanrovske kategorije, dokazuje
&injenica njezine medijske neovisnosti. Imenovana prema crtezima Neronove podzemne palade™
Domus Aurea, otkrivene jo§ 1480., s prikazima fantasticnih motiva ljudskih likova, cudovista i
zivotinja s biljnim motivima, groteska je prepoznatljiva u likovnom izrazu isto koliko i u literaturi,
u drami koliko i1 u plesu, pa i u glazbi. Groteska je nositelj komike, ironije i fantastike — prisutna u
komediji dell'arte, romanti¢arskim fantazijama, a modernisticki ironijski pravei mogli bi se prozvati

!

i potomcima groteske. O suvremenoj grotesci zanimljivo progovara Patrice Pavis: "...u danasnjem
svijetu, koji je poznat po svojoj nakaznosti, odnosno po nedostatku identiteta i harmonije, groteska
odbija pruziti harmonicnu sliku drustva. Naime, ona »mimeticki« reproducira drustveni kaos,
istodobno ga komentirajuci” (Pavis, 2004:123)>. Ovaj diskurs donekle odrzava grotesku u domeni
realizma. Ne samo kao simbolicku karikaturu jedne stvarnosti, ve¢ tretirajuci groteskno iskrivljenje
kao svjesni €in devijacije neCeg konkretnog, pri ¢emu tocka devijacije de-apstrahira apstraktnost
iskrivljenja. Drugim rije¢ima, apstraktna misao ima svoju vrlo preciznu adresu (veza oznacitelja i
oznacenog je vrlo jasna, ¢ak "mimeticka") i pitanje je moZe li se i dalje nazivati apstraktnom ili
upravo postaje konkretna norma nove perspektive u novoj, iskrivljenoj stvarnosti.

Fenomen groteske stoga se jednostavno ne moZe nazvati hibridnim Zanrom, ve¢ radije

hibridnim postupkom nad nekim zanrom. To je poetizacijski postupak: koketiranje sa

suprotnostima, ruSenje usvojenog koda i ve¢ uspostavljenog okvira, a sve u korist viseg cilja —

> Vidi bilj.35. na str. 29.
> Groteska, tal. grottesca izvedena iz rijeéi grotta, peéina.
> Vidi bilj. 5.na str.5.
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pozicioniranja na tocki kriticke perceptivne distance, gdje ironija prelazi u samoironiju
(ironizirajuci pritom, onako usput, i odnos objektivnog i subjektivnog).

Shun-Liang Chao govori o groteski kao fenomenu estetike ekscesa, oznaCavajuci je kao
"vutenu metaforu, koja proizvodi (..) misaonu nedovrsenost, cuvstveni’® nesklad i hermeticnu
neodredenost (...) Groteskna trans-formacija je ekscesno provodenje nepotpunosti i protuslovlja,
koje prekoracuje prirodni red stvari i proizvodi novu fizicku strukturu, izraslu na vlastitom
unutarnjem proturjecju” (Shun_Liang Chao, prema Juvan 2017:161)*. Novo ustrojstvo stvari
izraslo iz groteske je ustrojavanje ruba okvira. U tom smislu, groteska opstoji tek kao tangenta

vlastitog okvira.

Da pokuSam zakljuciti, groteska je po svojoj strukturi rezultat hibridizacijskog postupka, ili

sistematiziranog ataka tangenti, no konotativni u¢inak djela kao rezultat groteskizacije je — novo
ustrojstvo prikazane "stvarnosti".
U ovom je primjeru poetizacijski postupak (kako god ga imenovali) otvorio podru¢je samostalnog
entiteta — "intersticijskog bica 0 koje nadrasta svoje tvorbene elemente 1 postupak njihova
komponiranja. I to je osnovni razlog zbog kojega sam otvorila ovo poglavlje: kojim god
konstruktivnim elementima i postupcima se sluzio, autor kazaliSne izvedbe ima priliku stvoriti
jedinstvenu 1 autonomnu stvarnost.

Kada je bilo rijeci o Artaudu, spomenut je paradoks autonomnog zanra. Ne treba naSiroko
braniti tezu da kazaliSte ne postoji zato da bi se obracunavalo s (ne)pripadanjem nekom Zanru. Ali
baratanje granicama Zanra, tangentama granica ili hibridizacijom, u spretnom stvaralackom
postupku rezultira novim kazaliSnim stvarnostima koje, ako ni zbog ¢eg drugog, onda prema
leksickoj hipotezi, zasluzuju i imenovanje. Tako je dvadeseto stolje¢e iznjedrilo dijalekticko
kazaliste, kazaliste apsurda, potom 1 kazaliste okrutnosti, siromasno kazaliste, a medu njima i
kazaliste smrti, Tadeusza Kantora. U ime konstrukcije intersticijskog kazalista, radije nego

hibridnog, zavrsit ¢u ovaj rad s analizom jednog takvog, a vrlo znanog primjera.

>* " Cuvstvena disharmonija, na ovom mjestu moZe se interpretirati na oba nacina: kao osjetilni i kao osjecajni nesklad.

> Vidi bilj. 35. na str. 29.
% Intersticijsko bice, pojam posuden iz Bahtinove teorije hibrida (prema Juvan, 2017); vidi bilj. 35. na str. 29.
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PRIMJER 3.
TADEUSZ KANTOR: "MRTVI RAZRED" (1975.)

Ova kultna predstava poljskog Kazalista Smrti, u 17 godina doZivjela je preko 500 repriza i
nadzivjela svoga tvorca. Nastala je na predlosku "Tumor Mozgowicz", Stanistawa Ignacya
Witkiewicza i inspirirana djelom Brune Schulza, knjizevnika i crtaca, stradalom tridesetak godina
prije prve izvedbe predstave. "Mrtvi razred" zapamcéen je kao autorsko remek djelo Tadeusza
Kantora.

Za razliku od Primjera 1,, ova analiza ne prati strukturu izvedbe, vec¢, u duhu same
predstave predstavlja pokusaj imenovanja valova atmosfera i asocijacija koje proizvodi. Analiza je

radena prema video verziji predstave iz 1976. (kojega rezZira Andrzej Wajda).

LIKOVNOST. Predstava je smjesStena u mracan prostor golih zidova, kakve podzemne
komore koja istovremeno podsjeca na grobnicu i skloniste. Ispod arkade, gusto stisnuta su tri reda
Skolskih klupa u kojima stisnuti sjede starci¢i "daci", nad budnim okom autora / ucitelja. Od
publike su odijeljeni razapetim uzetom. Prateci ulaz publike autor - inspicijent ve¢ se od ekspozicije
predstave poigrava sa slobodno lebdecim znacenjima situacija. Nadgledajuci publiku, Kantor je
stavlja u ulogu ucenika, koji dolaze promatrati "izloZene primjerke"” mrtvih daka, kao u kakvom
muzeju. Docim, izvodaci stisnuti kao preplasene Zivotinje, svojom ekspresijom ocekivanja i spremne
paznje, vec slijedeceg trenutka preuzimaju ulogu daka, kojima se prikazuje publika.

Zanimljivo je da se cijela izvedba odvija bez svjetlosnih promjena. Nekoliko seoskih ulicnih
svjetiljki visi iznad klupa, sve ambijentalne promjene, promjene su rekvizite.

Kostimirani kao za vlastiti ukop, pokojni daci javljaju se za rijec. Bez tona. Gomilanjem

ruku u zraku, percepcija vremena rasteze se do razine bezvremenskog mita o poslusnosti, a ideje
odgovora ili pitanja kojeg daci nude devalviraju, narocito kada se uz istu gestu izvodaci povlace u
dubinu i izlaze sa scene.
Svi osim jednoga, koji ostaje u klupi, bez teksta i bez ruke koja bi dala naslutiti da ga moze
proizvesti. Po najmrtvijega dolazi najposlusniji kolega. Pritom se asocijacija ponizne poslusnosti
Jjavlja nenametljivo — samo pauzom naglasSene prisutnosti autor(itet)a, koji ne cini nista, osim gole
prisutnosti.

U prve dvije minute predstave, uspostavljen je senzibilitet asocijativne komunikacije s
publikom u suradnji s vrlo snaznim likovnim aspektom izvedbe.

Ekspresivni prevrat nastupa u rasplesanom ritmu valcera (valcer "U starim bakinim notama',

poznat jos i kao Walc Francois (skladatelja Adama Krasinskog), ostat ce jedini glazbeni motiv kroz



54

cijelu predstavu). Sada se daci opredmeceni lutkama vracaju u klupe. Ova tangenta s lutkarstvom
podize razinu ekspresivnosti koda za scene koje slijede, pa iako ce sve do kraja ove lutke ostati
neanimirane (u onom lutkarskom smislu ili kao kod kazalista objekata) one vise na izvodacima, kao
dio kostima, i bas takvom umrloscu, lutke kroz predstavu fluktuiraju u znacenju od nekadasnje djece
koja su pohodila ove klupe, do mrtvih dusa, nerodenih, izgubljenih u Zivotu, ratovima, abortusima i
drugim Zivotnim smrtima koji slijede... One su od sada nadalje jednako mrtve kao i mrtvi razred
koji pratimo. I to u najbanalnijim razrednim situacijama. Odgovaranje na (nepostavljeno) pitanje
pred razredom, Saptanje, Stipanje, naguravanje, maltretiranje, ruganje i sramocenje... dovedeno je
do krajnosti pod budnim okom autor(itet)a, ali ne i njemu upuceno. Fokus ucenika nije "ucitelj",

nego "ploca", publika — sustav, kojega je redatelj tek autoritativni cuvar.

PRIMITIVIZAM. U ritmickim igrama repetiranih fragmenata recenica, glasova i slogova,
verbalni narativ i dalje ostaje u drugom planu, a igra Skole kao kakvog spiritistickog rituala,
gomila ideju poslusnosti u (do) smrti. Mrtvi starcic¢i u Skolskim klupama veé su u ideji groteskni
hibrid pocetka i kraja, kojima se ne razlucuje granica. No ovom groteskom Kantor se ne bavi
aktivno tijekom izvedbe, ona je bas naprotiv prihvacena kao stilizacijska "neutrala” iz koje je
oksimoron samo visoko postavljena ljestvica buducim asocijacijama. Istaknute do ruba nakaznosti,
facijalne ekspresije s kojima se poigrava, ovdje nisu iskljucivo dio grotesknog koda, veé¢ sadrzajni
element — infantilizacija u razvoju situacija i odnosa.

lako je konceptom ili samim naslovom opravdan neki vid infantilizacije u igri mrtvih
Kantorovih starcic¢a, ona u izvedbi gomilanjem ritualnosti koketira s primitivnim. Primitivizacija
kao stilisticka tangenta na predstavu u cjelini, dodaje u interpretaciju mitolosko velicanje tako
obicne pojave kao Sto je niz Skolskih situacija i to je put njena prekoracenja u sferu opcega —
stvarnosti u kojoj sve sto je zivo biva reprezentirano jednim ovakvim razredom, mrtvim u susretu sa

sistemom.

PROZOR. Kroz gomilu ruku nenametljivo se pojavijuje okvir prozora, zaprasenog,
razbijenog, kao otrgnutog iz sjecanja staraca-Skolaraca. I opet ritualno, ne tjerajuci publiku da ga
primijeti. Bez naglasavanja njegove pojave, kao i povremenog pogleda izvodaca upucenog prema
ostalima, provirivanje izvana unutra (p)ostaje iznutra unutar i tako poziva na misao o vremenskom
rascjepu kojem prisustvujemo. Na trenutke razred postaje sjecanje o razredu, stvarnije od razreda
samoga, poziva na ideju kako je umiranje viemena samo radanje sjecanja i time sjecanju pridaje

vecu vaznost.
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LICA. U nastavku predstava otvara naznaku diferencijacije likova. Svaki od njih ispunjen je
vlastitim "problemom", istaknutim samo na razini znaka. Od rekvizite kao Sto je (djecji) bicikl, do
situacije odlaska na toalet ili istupanja s fragmentima recenica ... No individualni "problemi”
glazirani su grozmicavoscéu skupnoga. Prisutnost redatelja-dirigenta, iako se lako interpretira
autoritetom u funkciji koncepta Skole, trajno i uspjesno zadrzava prostor distance u kojem je svaki
individualizam dio skupnoga rituala, a mi smo kao publika pozvani u onaj muzej, u kazalisni ritual,
u kojem smo pristali biti voajerima i pod prozorom pratiti ritual odrastanja. Odrastanja radi
uspjesnijeg umiranja. Svi se motivi pojavljuju fragmentarno, nikad posve jasno. Ritualizacija s
jedne strane zatomljuje individualizam likova, ali s druge strane karakter se uspostavlja kao
domaca zadaca i infantilna negacija te i svake druge zadace. Na taj nacin hibrid izmedu predlozaka
Witkiewicza i Schulza s Kantorovim razredom zapraSenog smrcu, cini "Mrtvi razred" sutitrajem
izmedu dvaju stvarnosti — individualizma i kolektivizma.

U novom ritmickom prevratu, u smiraju koji je nastao kada razularena gomila umrlih daka
nestaje sa scene, u fokus izbijaju dva lika, nepomicna od pocetka predstave, mrtvija od lutaka koje
ostaju poslusno sjediti u klupama. Izvodaci koji su sve do sada bili samo kulisa kraj peci/zahoda,
sada ozivljavaju sa zadatkom. Prvi od njih sa zadatkom Cciscenja scene/ groblja/ ucionice/
spalionice. Automatizirano i uzurbano kao svakodnevno cisc¢enje biva ponovno podignuto u Skolski
ritual kada iz zgarista izvlaci nagorjele udzbenike, lista ih, poslusno cisti, a onda i sjeda citati
"novine" s clancima iz nekih proslih dana, pometenih skupa s pepelom u kutu. Vostano lice drugog
izvodaca, do sad lako zamjenjivo s jednom od lutaka, ustaje i salutirjuci pjeva odu austrijskom
caru, i dalje vostano- diskretno upozoravajuci na sliku sjecanja iz Prvog rata, koji je ovim
starci¢ima vjerojatno oslikao djetinjstvo. Reminiscencija se zatvara ponovljenim groznicavim
CiScenjem, koje, s umetkom ove politicke reference, postaje joS banalnijom, prizemnijom i
besmislenijom radnjom. Mlataranje metlom po zidovima i iznad glava daka, koji se vracaju u klupe,
ovu radnju dovodi do apsurda. Prostor se ponovno puni dackim ritualima i predstava sve uspjesnije
ponistava apsurdne nakane dvaju likova. Tako na spretan i poetican nacin, i ove malo istaknutije
naznake osobnosti i sadrzaja, Kantor ostavlja nedorecenima i nedovrsenima — fragmentiranima. Lik
Cistacice javljat ¢e se kroz predstavu uvijek kao prizemno otrijeznjenje, ona koja brine za cistocu

razreda i svijeta.

OBITELJ. U slici koja slijedi, gomila nagurava starcic¢a u toalet/ pe¢ - ognjiste i sanitarni
otpad. S maskom koja neodoljivo, i zasigurno ne slucajno, podsjeca na glavu matematickog genija,
lik ovog starcica asocira na glavu obitelji, ako ni zbog ceg drugog, ono zbog sadrZaja scene koja

slijedi. Kao deus ex machina pojavljuje se mehanicka kolijevka — stroj za radanje sastavljen izmedu
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ostaloga od golih zZenskih nogu. U staticnoj poziciji, kao da je Zivot u priprema- pozor stavu za
ispadanje iz Zenskog medunozja u kolijevku, ostavijajuci ekspresivni sadrzaj drugom zZenskom liku,
u drugom planu igre, Kantor se i ovdje ograduje infantilnom distancom i tako banalizira novi zZivot
kojem ve¢ otkucava smrt. Ovu mehaniku i uzaludnost Zivotnog ciklusa pojacava ritmiziran zvuk
mehanickog zibanja kolijevke, koja odbrojava (prve i zadnje) sekunde, dok "Velika Cistacica" ne
pokosi djecu prolazeéi mrtvackom metlom po knjigama rasutim po podu. Zena-mehanizam za
radanje i Zena iz drugoga plana uspostavljaju neki asocijativni odnos erotickog odusevljenja, u jos
jednoj nedorecenoj referenci na likove iz dramskog predloska, kao da su svi Zenski likovi (sve majke

i sve kéeri) obiljezeni samo erotikom.

DODIR DOKUMENTARIZMA. Kantor odrzava motiv pogleda izvana tijekom cijele izvedbe,
ne napustajuci pritom suptilnost komunikacije, uspostavljene ranije. Tako se svako malo u izvedbu
prikrada neki podsjetnik da smo voajeri u ovoj ucionici. Pored ranije spomenute prisutnosti "lika"
autora i njegove viseslojne funkcije, prizori se u izvedbi izmjenjuju neocekivano, scena otvara
novu sliku naglim ekspresivnim rezovima. Time se postize i narativna distanca — sve je uvjezbano,
sve je (djecja/ kazalisna) igra. Izvodaci prenose rekvizite i svoja tijela u slicnom tretmanu. Pojavom
lutaka izvodacka tijela su semanticki izjednacena s predmetima u igri. Unatoc¢ gibanju, govoru i
ekspresiji, interpretacija izvodacke igre je ovim postupkom primaknuta ne-Zivome. Promjene scena
u naglim rezovima, podsjecaju na kakav brehtijanski postupak. Otkako se pojavila konvencija o

neutralnoj groteski, tjelesna ekspresija koja prati ove rezove je deplasirana.

VIDEO VERZIJA. Ova video verzija proSiruje predstavu scenom izlaska iz podzemlja
ucionice na neki travnati proplanak. Uz ustrajnu pozadinu valcera gledatelj se, prateci naporni
uspon starcica, ne moze oduprijeti dojmu da upravo izlaze u "slobodu" sred nekog minskog polja.
Kada u kadar ulazi razredna klupa, asocijacija je ista. U video verziji izvedbe, zanimljivo je
primijetiti joS nesto — koristeci kadriranje i sve tehnicke mogucnosti snimanja, montazu i prosirenje
scenske lokacije (u sceni hodnika, npr.), autorski dvojac koncentrirano i ucestalo ukljucuje reakcije

publike. Time se jos jednom ukazuje na su-ucesce publike u igri izvana-unutra i iznutra-unutar.

TEATAR U TEATRU. Sprovod u predstavi ritual je unutar ritualnog zamaha predstave; vec
je sam po sebi igra u igri, uvjezban kao skolski zadatak. Oplakujuci sama sebe nad vlastitim
osmrtnicima, razred pronalazi Zrtvenog janjca, jednoga od njih koji ¢e valjda ispastati zbog
(ne)znanja, mladica, sina, vojnika. Trenutak banaliziranja i ove slike nastupa kada gomila stane

pozirati pred fotografom s revolverom. Slikati ih ili upucati pitanje je ostavljenjo za vjecnost.
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Infantiliziran u igri, kao igrokaz za Dan Skole, ovaj prizor otvara i drugu asocijaciju: mrtvaci koji
igraju djecu sada su djeca koja igraju smrt. Uz zvuke valcera i erotiziranu igru oko objektiva
fotoaparata, banalizira se seksualnost, kao pretposljednji zZivotni motiv u igri o izostanku Zivota. A
slicna se stvar cini i s posljednjim Zivotnim motivom — s majcinstvom, ostavljajuci razodjevenu
majku da pjeva uspavanku dvjema drvenim kuglama koje zvukom odbrojavaju ostatak minuta u

ocekivanju kraja.
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7. MOGUCA SKICA ZA NEKU ZAVRSNU MISAQ

Gdje je granica izmedu glume i plesa, tko je pozvan da ju iscrta i zaSto? Ta su me pitanja
podsjetila na neko vlastito srednjoskolsko "veliko otkri¢e" o granici izmedu pokreta i plesa, koja me
i kasnije godinama intrigirala. Ukratko, oduvijek mi je bila jasna ideja da je svaki ples - pokret. A
onda se svemir otvorio kada mi je svaki pokret postao ples. Spoznala sam da je pokret funkcija, koja
zapocinje trenutak prije nego $to se osvijesti misao o plesu, a traje kroz zelju, motiv, ulazak i izlazak
iz plesa i iz misli o plesu. Svaka misao moze se poetizirati. Gdje je misao, postoji i njena partnerska
pomisao, pa je vjerojatno i ovaj rad na tragu takvog gibanja.

Za razliku od pokreta kao funkcije, pokret kao element plesa je onaj koji ima pocetak i kraj i
koji ples ¢ini plesnim. Tehnicki, stvar je tekla vrlo glatko, ne-poetizirani pokret, onaj rezidualni,
neuralni, komunikacijski, ilustracijski, amblemi i ostala braéa, prolazili su kroz poetizacijske
postupke u nizu autorskih predstava: repetiralo ih se, ritmiziralo, gradiralo, fragmentiralo, re-de-
kontekstualiziralo te, a danas to lako imenujem — hibridiziralo s jezicima poznatijih plesnih tehnika
i navika, raznim ambijentima i siromasnim scenografijama. A sadrzajno, stvar nije ni danas posve

glatka.

U glazbi, granica izmedu fona i zvuka nazire se u fizikalnim karakteristikama zvu¢nog vala
te je autoritetom egzaktne znanosti priznata kao granica. Diferencijacija zvuka 1 glazbe, ve¢ je
kompleksnije pitanje. Premda niz tonova jo$ nije glazba, uglazbljeni niz zvukova to moze biti. A
klju¢ za razlikovanje je u intencionalnosti slaganja niza, odnosno u autorskoj stvaralackoj
intervenciji na, najsire poimanom, podrucju zvuka. Klju¢ je dakle u poetizaciji.

Slijedom analogije, pokret, ples 1 gluma, trebali bi biti shvaceni kao sekundarni produkt —
produkt ljudske namjerne kreacije ili produkt poetizacije, i kao takvi pitanje granica ostaviti u
pokretu: preispitivati ih, ako je potrebno, izbjegavati, ostavljati medu njima vezu samo zajednickim
nazivnikom - igra.

Tako je i1 sa zanrom izvedbe: kazaliSte neka kazuje predstavljeni postupak, izvedba igru, a
njezino ime ishod igre, neizvjesno do kraja. U svojim Pitanjima poetike, Solar prepoznaje kako "...

moderna stilski i idejno dezorijentirana produkcija (...) ispada iz okvira tradicionalnog. A pokusaj
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uokvirenja uvijek se oslanja na povijest i na ve¢ prevladane okvire" (Solar, 71:19)°". A nadalje

upozorava i na to, da pitanje zanra nije pitanje na koje se odgovara, ve¢ pitanje koje se postavlja.

Pa gdje je onda granica izmedu glume i plesa? U autorskoj odluci, u izvedbenim

postupcima, u neprestanom preispitivanju — pokretu misli.

Ipak, treba priznati i to da je postavljanje ovog pitanja ishodiste za izgradnju komunikacije.
Pa ne samo one post festum, s publikom ili kritikom, medu studentima, ve¢ i one sa sudionicima u
stvaralackom postupku. Imenovanje je orude u rukama redatelja. I nakon Sto ovim priznanjem odam
svojevrsnu pocast toj alatki, Sirenju znanja te ostalim faktorima u tehnologiji proizvodnje kazalista,
razumjet ¢u je 1 dalje samo tako — kao tehnoloski pogled u igru, metodolosku autorovu posudenicu
iz objektivne stvarnosti i ulog u autorsku subjektivnu stvarnost. Gdje se te dvije stvarnosti susrecu i
kako je taj susret reziran, pitanje je pak autorske odgovornosti.

Ovoj, i ranije spominjanoj sintagmi, za kraj bih dodala jo$ jednu leksi¢ku igru te bih
autorsku odgovornost (Responsibility) radije razumjela kao autorsku odgovor-nost (Response

Ability), dakle kao spremnost i sposobnost odgovaranja, a ne kao duznost ili preuzimanje obveze.

>7 Vidi bilj. 4. na str.5.
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	U književnosti, razlikovne definicije pjesničkih izraza nudi već Aristotel. Označimo li svako pjesništvo kao oponašanje (mimesis, prema prev. Zdeslava Dukata oponašanje, drugdje i predstavljanje), oni se "(...)razlikuju trojako: ili time što oponaša...
	Pritom Aristotelova diferencijacija počiva na distinkciji pjesničkih rodova (epsko, tragično pjesništvo, komedija itd), ali prema njegovim postavkama, iz roda pjesničkog predloška proizlazi rod izvedbe. Ta uzročno posljedična veza nije potpuno zanem...

