OCTAVE MANONNI
Kazalisna iluzija
ili kazaliste

s s glediSta
imaginarnosti®

[s francuskoga prevela Maja Rucevic]
gotikusorru@yahoo.co.uk



183

, Paris: Seuil, 1969.

AUTRE SCENE

* Prevedeno iz CLEFS POUR L'IMAGINAIRE OU L’

*800T INAANLS — 849 — NIIIOAL NNTVINLINN I DZ>MN:ZM *FmOZ\/mN:ZM VZ SIdOSV) — ) —



[p14991y ele] [2Ad1d B30y snouely S| rsoureurdewn eigipa3 s a1s1ezey| 1[I elizn1 eusijezey :INNONVIN FAVLDO —

184



CASOPIS ZA KNJIZEVNOST, KNJIZEVNU I KULTURALNU TEORIJU — BR.8 — STUDENI 2008.

— k.—

OCTAVE MANNONI (1899 - 1989) bio je francuski psi-
hoanaliti¢ar i pisac. Nakon burne mladosti i putovanja po
Africi vraca se u Pariz i pocinje raditi s Jacquesom Lacanom.
Godine 1950. izdaje svoje najpoznatije djelo PSYCHOLOGIE
DE LA COLONISATION (na engleski prevedeno PROSPERO
AND CALIBAN: The Psychology of Colonization) u kojoj se
bavi kolonizacijom te psihologijom kolonizatora i kolonizi-
ranih. Pise za ¢sopise PSYCHE, ESPRIT, LES TEMPS MODERNES,
a postaje i ¢lanom Ecole Freudienne de Paris (EFP). Dvije
godine nakon zatvaranja EFP, osniva Centre de Formation et
de Recherches Psychanalytiques (CFRP) sa svojom suprugom
Maud Mannoni i Patrickom Guyomardom. U svojim
radovima bavio se i etnologijom, antropologijom, filozofi-
jom te klinickom praksom. Najpoznatija djela su mu: CLEFS
POUR L'IMAGINAIRE OU L'AUTRE SCENE (1969), LA MACHINE
(1977), FICTIONS FREUDIENNES (1978), UN SI VIF ETONNE-
MENT (1988).
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Razmatramo li kazaliste s aspekta imaginarnosti,
moramo istaknuti pojam iluzije (premda je tesko reéi gdje
se ta “iluzija” to¢no moze smjestiti) te, dakle, pojam iden-
tifikacije, odnosno poistovjecenja koji je uz njega vise ili
manje jasno vezan. Shodno tome, u prvi ¢e plan takoder
dodi i pojam dramske osobe, odnosno lika, $to ¢e nas navesti
da primjere najprije potrazimo u komediji. Medutim, to
ne znaci da se ta pitanja (iluzije, poistovjecenja i likova) u
ostalim Zanrovima postavljaju na bitno drukdiji na¢in, nego
da su ona u njima samo manje otvorena. Dok se god pozorni-
ca izdaje kao neko drugo mjesto, razli¢ito od onoga koje ona
zbilja jest te dok se god glumac izdaje kao netko drugi, dotle
Ce se stvarati i stanovita perspektiva imaginarnog. Izgleda
da kazaliste ne moze pobjeci tim, nesumnjivo, temeljnim
uvjetima. Pirandello, koji je u nekoliko svojih komada su-
zdrzano, a u jednom ili dva posve otvoreno iskoristio sve
mogucnosti kako bi (putem paradoksa u kojemu, bududi da
se ipak radi o kazalistu, nema ni¢ega neobi¢nog) pozorni-
cu prikazao kao pozornicu i glumce kao glumce, na taj je
nacin ucinke iluzije zapravo doveo do najvisega stupnja te se
smjestio u srz imaginarnosti koju je zelio razotkriti. Brecht,
koji je tezio suprotnom uc¢inku kako bi posredstvom odmaka
i stilizacije izmaknuo upravo imaginarnosti i identifikacija-
ma, nije mogao dospjeti dalje od te promjene stila, a da ne
zavrsi izvan granica kazalista. Tko tradicionalnom kineskom
komadu prisustvuje bez posebne pripreme, riskira da pozor-
nicu vidi onakvom kakva ona zaista jest i glumce takvima
kakvi jesu. To ¢e, objektivno, jo$ uvijek biti kazaliste, no
kazaliste koje vise nece proizvesti svoje specifi¢ne ucinke.
Ono $to se suprotstavlja aspektu imaginarnosti jest aspekt
kazali$nih konvencija. No ubrzo ¢emo primijetiti kako je to
razlikovanje dvosmisleno. Ista pravila ne vrijede podjedna-
ko za kazalisne konvencije i konvencije koje se odnose na
$ah ili dje¢ju igru skolice. Ako skolica vodi do Raja prola-
zedi kroz Cistiliste, rijec je o ¢istim metaforama koje ¢ak
ni u djec¢jim o¢ima ne iziskuju pretvorbu u sliku, odnosno,
upravo kako bismo se upitali $to to doista znadi—rijec je o
metaforama koje ne prati nikakva “iluzija”. U ostalim, manje
formalnim igrama, puno razliditijim i rasirenijim, konven-
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cije je jako tesko razdvojiti od onoga sto zasad nazivamo
iluzijom. Ako se djeca predaju igri u kojoj stolica ima ulogu
aviona, tada valja re¢i—ili, $to se svodi na isto, podrazumije-
vati—da stolica jest avion, a tu konvenciju igra¢i mogu izri-
jekom uvesti putem formule: “kako bi bilo da je stolica avion”.
Upotreba kondicionala je ovdje znacajna, no izraz “kako bi
bilo da” otkriva odmah i osobitu viseznacnost jer se djeca
u igru unose tako da izraz “kako bi bilo da je stolica avion”
moze znaciti i “vjerujmo da je stolica avion”. Izraz poput
“ludicka iluzija” bio bi, sude¢i u najmanju ruku prema eti-
mologiji, pleonasti¢an. Dakle, ludi¢ka strana jasna je samo
zbog toga sto vidimo kako ona pociva na konvencijama; u
izrazu “kako bi bilo da” na kojemu se temelje te konvencije,
znamo tko taj bi iskazuje: sama djeca kao voditelji igre. No
ne znamo tko je u izrazu “kako bi bilo da” onaj koji odlucuje,
ongj koji izrazava iluziju. On predstavlja neku vrstu promat-
raca koji moze biti odsutan ili ¢iju pak ulogu mogu igrati
sami glumci u igri. Uzmemo li da je on prisutan i da govori:
“vjerujmo zaista...’, tada dobro znamo da u stvarnosti taj isti
ne bi vjerovao bas nista.

Mallarmé je rekao da se na kazali$noj pozornici ne
dogada nista stvarno. To je to¢no, no ne mozemo tu tvrdnju
shvacati tako doslovno. Kazali$ni tehni¢ar moze do¢i pri-
sustvovati nekoj predstavi upravo kako bi proucio s$to je na
pozornici stvarno. Dakle, on nije poput ostalih gledatelja
koji su dosli vidjeti nesto nestvarno; oni su potrosaci, a on
je poput poznavatelja koji ne konzumira, degustator koji ne
guta, nego ispljune... Samo, ova usporedba ne vrijedi nista,
buduc¢i da gledatelji potrosaci takoder nista ne gutaju. Oni
nisu dosli da bi se izloZili prijevari. Kakvoj god predstavi
nazodili, primjerice predstavi koju izvode madionicari, nije
zapravo posrijedi prijevara. Idu li oni, dakle, u kazaliste kako
bi prisustvovali situaciji iluzije u kojoj ne sudjeluju?

Medutim, jedna kolebljiva ideja u svakom slucaju
vec¢ dulje vrijeme postoji i ne uspijeva se odrediti, da kaza-
liste mora manje ili vise “stvarati iluziju”. Vjerojatno zato
$to “mora” biti tako, a tako zapravo nije, volimo prepricavati
pric¢u o naivcu ili divljaku koji je pao u zamku iluzije, onu o
seljaku koji prvi puta prisustvuje predstavi JULIJE CEZAR te
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se na pocetku prizora umorstva podize da bi Cezaru viknuo:

“Oprez! Naoruzani su.” Sto zna¢i ta nevjerojatna pri¢a? Nasa
Zelja da ona bude istinita, Zelja koja se mijesa s potrebom
koju je netko imao da je izmisli—zasluzuje mozda da se
ovdje zaustavimo.

Ako glumci i ne mogu ra¢unati na stvaranje iluzije u
pravom smislu te rijeci, ipak djeluju (igraju se) unutar svojih
konvencija kao da je doista osnovna stvar prerusavanjima,
maskama i podvalama stvoriti iluziju. Ako u kakvom po-
najmanje “realisticnom” (pridjev treba rabiti s oprezom)
komadu u kojemu su prerusavanja i dekor svedeni na
minimum glumac mora predstavljati mrtvaca, ostat ¢e ne-
pomican. Inac¢e ¢emo, redi ¢e se, primijetiti da nije mrtav?
To pak svi znaju, samo se stvari odvijaju kao da treba prikriti
to znanje. Kome? Nijedna konvencija ne prijeci prasinu s
podija da navede mrtvaca da kihne. Vrsta napetosti koju su
odrzavale te konvencije naglo se prekida, gledatelji umiru od
smijeha, kazali$ni u¢inak je unisten (u korist necega drugog,
vidjet ¢emo kasnije ¢ega).

Crnci u Africi su gdjekad izjavljivali da, ako se u ove
nase dane i ne vjeruje viSe u maske, ranije tome nije bilo
tako. Jednu tako neobi¢nu i u svakom sludaju sasvim ne-
provjerljivu tvrdnju etnografi radije priznaju nego kritiziraju.
Mnogo je promisljenije promatrati je kao pandan nasoj prici
o seljaku u kazalistu. Jednom rijecju, ako mi i nismo Zrtve
iluzije pred kazalistem ili maskama, ¢ini se, medutim, da
radi vlastitoga zadovoljstva imamo potrebu za nekim tko bi
toj iluziji bio izvrgnut. Sve se doima spremnim proizvesti je,
no kod nekoga drugog, kao da smo s glumcima u dogovoru.
Tada pogadamo tko bi morao preuzeti odgovornost za ono bi
u izrazu “kako bi bilo da” od maloprije te ¢ime se izrazavala
neuhvatljiva ludi¢ka iluzija. Jer, neko¢ se zasigurno vjerova-
lo u maske, ako izraz “vjerovati u maske” ima neki smisao,
$to ¢emo ispitati nesto kasnije. Slutimo da “neko¢” znadi “u
djetinjstvu”. Tada nam na pamet posve prirodno pada tuma-
¢enje koje, iako je donekle jednostavno, i ne mora bas biti
pogresno. Radi se o tome da ono nesto u nama, nesto poput
djeteta koje smo bili i koje mora trajati u nekom obliku ima
stanovito mjesto i u Ja, u pogledu onoga $to Freud, inace

189



190

prema Fechneru, naziva upravo (a zasto ta metafora?) po-
zornicom sna; to bi bio onaj dio u pozadini nas samih koji bi
bio mjestom iluzije za koju uostalom jo$ ni ne znamo posve
$to je. To je onaj dio nas koji bi, prema onome $to pric¢aju
crnci, zastupali, personificirali, lakovjerni ljudi iz proslosti
ili seljak koji se zanosi iluzijom.

Taj lakovjernik, zZrtva iluzije, i sam ponekad igra u
kazalistu. Njegova prisutnost postaje ocita i vise ga nemamo
potrebu traziti. U jednoj Corneilleovoj komediji koja se
zove bas 1LUZIJA (fr. LILLUSION COMIQUE), lik po imenu
Pridamant zauzima upravo to mjesto. Kako je zabrinut
zbog vijesti o svom sinu Clindoru, stupa u vezu s ¢arobnja-
kom koji jednim potezom ¢arobnog $tapica povlaci zastor
te objelodanjuje Clindorov istovremeno sjajan, smijesan i
tragic¢an zivot. Naime, prognanik Clindor postao je glumac, a
Pridamant je—naravno, uvjeren kako se na itekako znacajan
nacin istodobno radi i o ¢aroliji i o stvarnosti—sudjelovao u
komediji.

Shakespeareova UKROCENA GOROPADNICA navodno
se igrala kako bi se zabavio pijanac po imenu Sly. To¢no je
da je Slyu predstava priredena kao komedija, a ne stvarnost.
Ipak, kako bi se pretvorio u gledatelja, bilo je potrebno pred-
staviti mu zbilju kao mnogo neobi¢niju komediju. Iskoristivsi
¢injenicu da je mrtav pijan, Slya su polegli u Lordov krevet, a
lakaji i sluskinje su ga, kada se probudio, uspjeli uvjeriti da je
on Lord glavom i da je njegovo ¢udenje objasnjivo gubitkom
pamcenja te da ¢e, ne bi li ga razonodili, njemu u ¢ast prika-
zati komediju. Nije vazno kako, no ovdje se, reklo bi se, stvara
neka iluzija. Uostalom, ni Shakespeare ni Corneille nista ne
izmisljaju, tek slijede drevnu tradiciju. Karakteristi¢no, ovi
su se uvodni prizori dugo nazivali indukcijama.

Nakon ovakvoga tumacenja, bit ¢e, dakle, potrebna
barem tri momenta da bi se netko postavio u kazalistu u
funkciju gledatelja. To je pomalo kao da sa sobom vodimo
osobu koju treba obmanuti—dijete koje odrasli teze uvjeriti
da Djed Mraz postoji, seljaka u kazalistu ili Pridamanta itd.

Nasa nas situacija podsjeca na situaciju koja je na
djelu u snu. Sto se ti¢e snova prilikom kojih znamo (i to
eksplicitno) da spavamo, Freud ne oklijeva potvrditi da je
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tako uvijek te da uvijek znamo da sanjamo, kao sto tijekom
sna uvijek znamo da spavamo premda nam je to znanje
skriveno. U kazali$tu, ono $to nam se u nacelu skriva, ono
$to nas mami da kazemo kako je to netko drugi ili kako to ne
mozemo biti mi, osim u trenucima slabosti ili zatravljenosti,
jest upravo ono Ja iz sna, ono $to Freud pri kraju TUMACENJA
SNOVA (njem. TRAUMDEUTUNG) naziva agensom snd.

Dakle, priroda kazalisne iluzije ne moZe se u pot-
punosti shvatiti tek tako $to ¢e se uputiti na problem vjero-
vanja. lzraz vjerovati u maske ne bi imao nikakvog smisla
kada bi to znacilo da u maske vjerujemo kao u nesto istinito
ili stvarno. Primjerice, da mislimo kako su one prava lica.
Doista, iz toga bi ishodilo da u¢inka maske vise uopc¢e nema.
Maska se ne predstavlja kao nesto drugo doli ono sto jest, ali
ima moc¢ prizvati fantasti¢ne slike. Maska vuka nas ne plasi
poput vuka, ve¢ putem slike vuka koju nosimo u sebi. Reéi
da se neko¢ “vjerovalo u maske” znaci da je nekada, u nekom
odredenom trenutku (u djetinjstvu) imaginarno vladalo
drukdije nego u odraslog covjeka.

U krajnjoj liniji, morat ¢emo priznati kako su kod
odraslog ¢ovjeka uc¢inci maske i kazalista dijelom moguci
zahvaljujuci procesima koji su nalik procesima nijekanja
(Nijekanje, njem. Verneinung); kako treba da to i nije istina,
te da znamo da nije istina, jer ¢e samo tako predodzbe ne-
svjesnog zbilja biti slobodne. U tom bi sluc¢aju kazaliste
imalo ¢isto simboli¢ku ulogu. Bilo bi u cjelini kao jedna
velika negacija, simbol negacije koji omogucuje povratak
potisnutog u svojem zanijekanom obliku. O¢ito, rizi¢no
je u tom pogledu pretjerano nastojati na preciznosti, te se
tu dobro vidi koliko smo daleko od iluzije koja bi naprosto
predstavljala laznu stvarnost, s obzirom da ta iluzija u kaza-
listu, nesumnjivo, nikada ne pripada nama, nego uvijek, sto
je prili¢no neobi¢no, nekomu drugom gledatelju kojega ne
znamo kamo smjestiti.

Sada je mnogo lakse shvatiti na koji je nac¢in ono
$to olako zovemo oponasanjem stvarnosti u kazalistu uvijek,
¢ak i kada u to nismo sumnjali, bilo puka stvar konvencije.
Izuzmemo li dekore i prerusavanja, recitiramo li ili igramo
tekst, nema velike razlike. Kada je Antoine Zelio da bude
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‘stvarnije”, radilo se samo o promociji stila, pa ¢ak i mode,
nevazne i prolazne. Medutim, vise nije tako ¢im se odmak-
nemo od kazalista u pravom smislu te rijeci.

Prizori opsjednutosti kakve mozemo vidjeti na
Haitiju ili, jos bolje, u Etiopiji, a u kojima je Leiris prouc¢io
kazali$ne aspekte, otvaraju nam neke nove ¢injenice. Cini
se da bi se osobe koje su podlozne tim krizama opsjednu-
tosti mogle ugrubo klasificirati u tri kategorije. Prve pred-
stavljaju psihi¢ku smetnju, simptom koji je istodobno, kao
i svaki simptom, pokusaj ozdravljenja. Druge manje ili vise
dobrovoljno glume taj simptom i od njega stvaraju ulogu,
poistovjecujudi se manje ili vie svjesno s ostalim opsjednu-
tima. Tesko je razlikovati te dvije kategorije. No ¢ini se da
ostali—recimo da su to profesionalni opsjednuti—jedno-
stavno slijede rituale i promatraju konvencije. Ipak, nema te
tako “iskreno” simptomati¢ne krize opsjednutosti koja se ne
bi pokorila ritualima, koja ne bi imala svoje znadenje. Zar se
odmah prepoznaje te dobiva svoje ime. I obratno, nema te
ukupnosti rituala i naputaka, pod uvjetom da su jako dobro
izvedeni, koja na neki nac¢in ne pobuduje imaginarno i ne
upucuje ponovno na simptom. Leiris te odigrane krize smatra
kazali$nijima od ostalih, a ¢ini mi se da ne bi bio daleko od
toga ni da ih smatra prijevarama. Kada ne ostaje vise nista
doli kazalisna iluzija, na neki je nacin na djelu prijevara.

Jer tamo, pred publikom koja vjeruje u Zara (koji je
u iluziji na potpuno drukdiji nac¢in nego $to je to kazalisni
gledatelj) vise ne znamo gdje zavr$ava ni gdje pocinje prije-
vara, a ni Cisti spektakl. Da bi do potonjega doslo, potrebno
je da imaginarno na odreden nacin bude smjesteno na svoje
mjesto imaginarnog. Nasuprot tome, na djelu je prijevara ako
neki glumac glumi, to jest simulira, a da se, barem presutno,
kao u kazalistu, ne izdaje kao glumac.

Kada preteze imaginarno i kada nam nije dovoljno
da Zara imenujemo ili da se on igra kao odsutni, nego je on tu,
pajerije¢ o simptomu—a simptom nije ipak uvijek svediv na
ulogu, iako od nje nije nikada ni toliko udaljen—tada je gle-
datelj obuzet na potpuno drukdiji na¢in. On moze govoriti
da je posrijedi kazaliste, no, kako ¢emo ve¢ vidjeti kasnije,
tek putem metafore. Cekajuci, dobro vidimo kamo to odvodi
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nasa razmisljanja. Nista nije lakse doli pokazati kako je gle-
datelj u kazalistu pod utjecajem iluzije, kao $to je takoder
lako dokazati kako se on poistovjecuje s likovima. Ono $to je
tesko jest upravo pokazati kako ta iluzija nije kao druge, ne
radi se o tome da li smo prevareni ili ne, a problem c¢e takoder
biti i pokazati kako poistovjecivanje u kazalistu na radikalan
nadin nema nista zajednicko s histeri¢nim poistovjecivan-
jem. U svojem komentaru djela THE TURN OF THE SCREW
(OKRETAJ ZAVRTNJA), Henry James na prili¢no enigmati¢an
nacin “lakovjernosti bez umjetnosti i mjere” suprotstavlja
“svjesno njegovanu lakovjernost” tj. upravo onu koju njeguje
umjetnik. (THE TURN OF THE SCREW je prica u kojoj se po-
stavlja pitanje o vjerovanju u duhove.) Ta Jamesova re¢enica
me navodi da pomislim kako je u promisljanjima o svojoj
umjetnosti morao nai¢i na problem sli¢an onome na koji
nailazimo u kazalistu. No ta svjesno njegovana lakovjernost
nije uopce lakovjernost, nego ponovna izvedba imaginarnog,
uvjetovana konvencijama i simbolikom. Da bi se ponovila
i organizirala, imaginarnost je potrebno najprije potraziti
tamo gdje ona jest, u blizini rada sna, a $to moZemo postici
samo ponovnim umjetnim stvaranjem zbrke (koja se pretpo-
stavlja prvobitnom) izmedu stvarnog i imaginarnog—a to je
moguce metodom nijekanja.

Tu nam zbrku Corneille u 1LUZIJT jo$ uvijek dosta
lose prikazuje: on sugerira da bismo kazaliste mogli drzati
pravim Zivotom. Upravo mi, koji smo gledatelji njegove
predstave (koja ne igra ¢esto) i koji smo plijen svega onoga
$to moze imati autenti¢nu kazali$nu iluziju, mi dobro
znamo da se ne radi o tome jer smo mi, za razliku od
Pridamanta, upuceni u tajnu. Pirandello nam to pokazuje
bolje. Primjerice, u VECERAS SE IMPROVIZIRA (QUESTA SERA
SI RECITA A SOGGETTO; to nije njegov najbolji komad, jer nam
se u njemu sve tezi objasniti previ$e jasno), smrt oca se pri-
kazuje kao kazali$na smrt, izdaje se kazalistem kao takvim.
Glumac koji se izdaje za glumca, ulazi prekriven krvlju da bi
se pozalio kako su mu upropastili ulazak, ne Zeli vise igrati,
tj. ne zeli “umrijeti”. Zamoljen je da ipak pokusa. To i ¢ini, ali
se neobuzdano smije. Na kraju se naljuti, objasnjava kako je
ipak dobro pripremio svoju ulogu i govori nam kako bi je on
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odigrao, kako bi on sudio o svojoj sudbini, o svojem poloZaju
u zivotu, pa nam vi$e ne uspijeva razlikovati ljutnju lika koji
je upropastio svoj zivot od ljutnje glumca koji je upropas-
tio svoj ulazak! Medutim, “kazali$na iluzija” je svakako tu.
Ne preostaje mu nista drugo nego da padne kako bi nam
pokazao kako bi on umro (da nije upropastio svoj ulazak)
i mi smo jednako obuzeti kao pred bilo kojom kazalisnom
smrcu. Kazalisnom, naravno. Ne kao pred stvarnom smréu.
Suprotno onomu $to nas je Corneille silio da zamisli-
mo, ovdje se radi o posve drugoj stvari! Kazalis$na iluzija tj.
obmana postoji kada se smrt prikazuje u svojem svojstvu
uloge te sasvim striktno gledajudi i ne moze biti drukdije.
Tako je bilo oduvijek, jer uvijek znamo da je igra na djelu, a
Pirandello ne izlaZe kazaliste preobrazbi, nego nam otkriva
jedan njegov aspekt, klju¢ni aspekt koji nam je, tako reci, bio
skriven (dobro znamo da se Pirandello sluZi prijevarom, jer
onaj kojeg smatramo glumcem, i sam je ve¢ lik, dok je pravi
glumac iza—no to jednostavno znaci da je nam Pirandello
jos uvijek prikazuje kazaliste, a ne nesto drugo). U svakom
slu¢aju, Pirandello nam dokazuje da—kakva god da jest
zamolba tog Ja $to je zaduZeno da nam kaze $to je istinito,
a $to lazno, $to je stvarno, a $to pravo—ono temeljno nema,
kako smo vec saznali iz drugog konteksta, bas nikakvu ovlast
unutar onoga rada koji pripada snu, gdje se problem razliko-
vanja imaginarnog od stvarnog niti ne postavlja. Imaginarno
se naposljetku pojavljuje kao sjena nosena simbolikom (no
sjena bez koje mogu samo psihicki oboljeli...).

Medu klasi¢nim analiti¢ckim djelima nema mnogo
djela koja se ti¢u kazalista. U takve ne ubrajam djela koja se
bave sadrzajem nekoga komada, kao $to su, primjerice, tuma-
Cenja KRALJA EDIPA ili HAMLETA, jer bi se ta tumacenja malo
izmijenila kada bi se radilo o interpretaciji mita o Edipu ili
pri¢e o Hamletu, a da u pitanju nije kazali$ni oblik. Glavnom
studijom o kazalistu kao takovom vjerojatno ostaje Freudov
¢lanak iz 1906. godine, koji je objavljen tek 1942. godine (na
engleskom jeziku)°!.

Medutim, kazaliste nije odsutno u djelima koja
se bave drugim temama. Naprotiv, posudivanje pojmova,
usporedbe i metafore koje tvore aluzije na kazaliste ili se
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pozivaju na kazaliste izuzetno su brojne. MoZemo reci da se
cjelokupni psihicki zivot nerijetko usporeduje s kazalistem i
njegovom pozornicom, kulisama i likovima. U tekstu s oNU
STRANU NACELA UGODE iz 1920. godine, Freud govori o
mladom djetetu koje igra igru odlazi-tu (njem. fort und da)
u okvirima koji od njega prave impresarija i gledatelja nekog
rudimentarnog lutkarskog kazalista. I odmah nakon toga,
izrijekom citira tragediju kako bi objasnio aspekt djetetove
glume, tj. govori o tome kako se u obama sluc¢ajevimaa radi
o glumi sposobnoj da iskusenja koja su sama po sebi mu¢na
uc¢ini ugodnima.

No kako je njegov cilj upravo izdignuti se iznad
ugodnog, Freud prekida ta razmatranja, no izrazivsi nadu da
¢e se tim pitanjima jednoga dana netko ipak baviti putem “es-
tetickog sistema koji bi problemu pristupio s ekonomi¢noga
gledista”. Njegov je cilj upravo odgovoriti na pitanje, ali ne
ono koje bi se toliko ticalo uzitka koji doZivljavamo u ka-
zali$tu, nego prije uzitka koji mozemo dozivjeti prilikom
prikazbe muc¢nih situacija—naime kako da se mu¢no prikaze
u kazalistu.

U ¢lanku iz 1906. godine vec je bio pokusao pronaci
djelomican odgovor na to pitanje, postavljeno na sljededi
nacin: kako mozemo osjetiti uzitak gledaju¢i kako se na po-
zornici predstavljaju psihopatski likovi? Njegov je odgovor
da gledatelj izvladi korist iz $tednje truda bivajudi svjestan
impulsa koje ne moze vise potiskivati te dodaje kako
uostalom dramaturg ne mora tek davati prednost tom oslo-
bodenju, nego kako istovremeno mora pojacati otpor . No

o1 — Poistovjedenje s likom kao takvim oc¢igledno ¢ini dio nasih obrana.
Da nije tako, nijedna komedija ne bi bila moguca. Bila bi to velika naiv-
nost kada bismo pokusali ukloniti svaku obranu; ¢im uni$timo jednu,
odmah ju zamjenjuje druga. Nacin na koji Mallarmé tumaci Hamleta
(princ je nasa mladost $to u nama postojano ostaje - ona «ne moze po-
stati» - a Polonije u isto vrijeme nasa starost koja je tamo oduvijek) uk-
lanja koliko je god to mogucde scenski lik. Pogreska glumaca iz Comédie-
Francaise (188s. godine) bila je, ukazuje nam Mallarmé, upravo u tome
$to su lik Zeljeli previ$e istaknuti. Jednostavno pitanje stila. Jer ako
dramske osobe uspiju postati simboli nase intimne drame, to nisu ni$ta
manje predodzbe Ja koji ¢ini dio nasih narcisti¢kih obrana. Ako se stil
pokaze didakti¢nim ili agresivnim, primorani smo, dakako, braniti se
drugacije, no ne i manje.
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prije nego sto dade odgovor ili taj iskljucivo ekonomicni za-
klju¢ak, u kojem je rije¢ tek o ravnotezi medu ulaganjima i
protu-ulaganjima, Freud uvodi pitanje u sasvim drugacijim
okvirima, tesko svedivim na ekonomicno glediste. Kazaliste,
tvrdi on, produzuje igru i ima istu funkciju. Djeca su pre-
malena i igraju radnje koje rade odrasli. Isto je i u kazalistu.
Gledatelj je gospodin koji vodi beznadajan Zivot, ni$ta mu se
vazno ne dogada, pravi zZivot je negdje drugdje te, ako dijete
zeli biti odraslo, tada odrastao ¢ovjek Zeli biti junak.

Kazaliste gledatelju dopusta da se poistovjeti s
nekim junakom (odnosno, kako ¢emo to mo¢i kasnije i po-
jasniti, radit ¢e se o poistovjecenju na razini ideala Ja) i to ¢e
se u kazalistu modi ¢initi uza sve vrste prednosti: Stednju u
pogledu bojazni i opasnosti od istinskoga junastva, zado-
voljstvo spoznajom da je to tek igra te zadovoljstvo spozna-
jom da ¢e zbog toga patiti netko drugi.

Ovaj tekst postanak kazalista jasno smjesta u dosadu
(gledatelj je netko kome se nista ne dogada). Nekoliko se
komada vjesto otvara prikazivanjem te dosade—primjerice,
FANTASIO pocinje pravom indukcijom, skretnicom za poti-
canje gledateljeva poistovjecenja; njemu se nikada nista ne
dogada, on bi Zelio biti “taj gospodin koji prolazi”, kojemu
se mozda dogadaju zanimljive stvari, te ¢e po zavrsetku uzeti
ulogu i prerusiti se te se poistovijetiti s kraljevom dvorskom
ludom. Ipak, Fantasio nije junak, on je, poput gledatelja,
netko tko jeftino nastoji hiniti, netko tko bi imao potrebu
biti junakom te komu ¢ce se, a da tim junakom ne uspije biti,
dogoditi zanimljive stvari. Istini za volju, od razdoblja u
kojemu je Freud pisao, postalo je sve jasnije i jasnije kako
nije nuzno da postoje junaci kako bi postojalo kazaliste.
Ideal Ja je sve manje i manje u igri te je upravo ono Ja koje je
nalik sanjaru o kojemu govori Delboeuf, a kojega s odobra-
vanjem citira Freud u djelu TUMACENJE SNOVA “ono koje po
svojoj volji glumi i ludake i mudrace” kako u kazalistu, tako
iusnu.

Mjesto imaginarnog jest Ja, no ne ono Ja s pocetaka
frojdovske teorije koje je bilo zaduzeno da osigura nasu
prilagodbu stvarnosti. Naprotiv, to je Ja Narcizma, mjesto
odraza i poistovjec¢enja®2. Upravo bi na tom mjestu bilo
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smjesteno jedino kazaliste koje bi bilo “prototip ostalom”
o kojemu govori Mallarmé, kazaliste “nasega duha”. To je
u svakom sludaju mjesto ocitovanja svakoga lika i svake
uloge. U kazalistu se tome mjestu podreduju sve druge
instance. Primjerice, Nad-ja ¢e biti Nad-ja nekoga lika. Ne
uspijevamo ga personificirati, dati mu ljudsko obli¢je: to
je kip Zapovjednika, mehani¢niji i od koga, ili u najgorem
slu¢aju Hamletov duh. Maneken bi bolje pristajao zadatku.
Da bi prizvalo Nad-ja, kazaliste se mora opasno priblizi-
ti kazalistu lutaka—opasno zbog opasnosti smijeha. A tko
bi bio dovoljno lud da se poistovjeti s kipom Zapovjednika?
Uostalom, ima ovdje i jedna maglovita indicija; pogadamo
da je kazaliste lutaka kazaliSte upravo onog uzrasta gdje
se Nad-ja nije jo$ jasno ustanovio kao zasebni zahtjev. Ima
necega djetinjastog u zahtjevu da se na pozornici pojavi kip
Zapovjednika, nesto $to se zamjecuje kao djetinjasto.

Nesumnjivo, taj nam ideal Ja kazaliste moze pri-
kazati (danas slabije od ostalih spektakla, performan-
sa, filmova sa zvijezdama itd.). No otkada junak vise nije
potreban, otkad nam dostaje lik, ne ¢ini nam se vise nuznim
spominjati ideal Ja. Osim toga, pojam lika je kazali$nog po-
rijekla; mnogi prvotni romani bez junaka, dakle s likovima,
zapravo su kazalisni romani, romani o glumcima, a kada je
Balzac samoga sebe prije svega vidio kao nekog tko izmislja
likove—svoje je djelo naslovio LjuDSKA KOMEDIJA®.

Tesko je reci zasto u nase vrijeme poistovjecenje
s nekim junakom vise nije razumljivo samo po sebi. Tu
se dogodila povijesna promjena, preinaka tipi¢ne, epohi
pripadne osobnosti, temeljne osobnosti, te se ¢ini da se ta
preinaka proizvela upravo u odnosu Ja prema idealu. Trebalo
bi stvoriti psihologiju ¢asti. Ja se to ne bih usudio. Jedno
vrijeme je cijeli Pariz Rodriguea vidio Chiméninim o¢ima,
$to je mozda sredstvo izrazavanja ¢injenice da se nije izravno
poistovjecivalo s Rodrigueom, da je Rodrigue ostao odvojen

02 — To je Ja mjesto svih proslih i moguéih poistovjeéenja. Dramaturzi i
romanopisci su to oduvijek znali.

03 — Cinjenica da taj naslov podsjec¢a na onaj Danteova djela, ne mijenja
njegovo znacenje.
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na neki na¢in—na nacin ideala. Danas toj ulozi junaka ne-
dostaje gustoce (te se gustoce odnose na Ja, ideal je vise
plosnat poput slike). Danas nema nikakvog nacina da se
umakne toj neugodnoj opciji: ili mislimo da smo Rodrigue
(ali onda se valja ¢uvati da ne ispadnes smije$an) ili ga iza-
biremo kao ulogu i igramo ga, sto takoder nije podnosljivo i
izrazito jasno otkriva megalomansku sklonost hvalisanju. Ta
je poteskoca, u zasigurno razli¢itom obliku, postojala jos u
vrijeme Corneillea, budu¢i da su iste godine stvoreni i Cid i
Matamore (upravo u ILUZIJT). Matamore je onaj koji se pois-
tovjecuje sa Cidom, a kako tek mora da je bilo opasno pred-
staviti ga, kako li je samo Corneille bio obvezan karikirati ga,
do te mjere da je komad danas tako tesko izvediv! Mora da je
tada u publici bilo mnogo vise hvalisavaca nego danas.

No razmotrimo jo$ u jednom starijem komadu
jednoga “junaka” ili antijunaka s kojime, barem naizgled,
ne padamo u opasnost poistovje¢enja. Uzmimo Tartuffea.
Sigurno ne bismo mogli re¢i da je Tartuffea cijeli Pariz
vidio Orgonovim oc¢ima! Nemamo nikakve Zelje da se
vidimo u Tartuffeu. No Tartuffe je izazovna uloga, svakako
bismo pod odredenim uvjetima mogli izvesti Tartuffea, i
to u svakom slucaju bolje nego Cida. U komadu FANFARLO,
Samuel Cramer svjesno usvaja ulogu Tartuffea. Kao i
Valmont, u OPASNIM VEZAMA. U IL PIACERE DELL ONESTA,
Baldovino usvaja istinsku ulogu Tartuffea, a gledatelji se s
njime prirodno poistovjec¢uju upravo zato $to Baldovino
nije Tartuffe, nego ga igra. Baldovino ga naravno igra na
najdvosmisleniji mogudéi nacin, strahujemo da on zaista
nije Tartuffe, ili da ne postane on te neprestance drhtimo,
uz opasnost, bilo da se poistovjecenje ne prekine pobudom
kreposne srdzbe, bilo da nam poistovjecenje, ako opstaje, ne
otkrije, uzasavajudi nas, kakvima bismo Tartuffeima mi sami
mogli biti. Ovdje dolazimo do tocke s koje poimamo neku
vrstu moguceg izbora poistovjeéenja i projekcije (dakako,
u kazalistu je projekcija odbijeno poistovjecenje). Tartuffe
nije lik s kojim se prihva¢amo poistovjetiti, on nas poziva na
projekciju. No, znacajna stvar je da se mozZemo poistovjetiti
s nekime za koga bi licemjerje bilo uloga. U tome je razlika
izmedu junaka i lika u kazalistu. Junak je ideal, a lik jedna
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od bezbroj uloga Ja. Niti junak niti lik nisu netko, niti su
takvima izdaju. Glumac nije madionicar. No junak i lik zau-
zimaju razli¢ita mjesta u strukturama Ja.

Sto je zapravo uloga? Po¢nimo razmatrajuci njezin
vazan element: prerusavanje. U 1LUZIJI ¢arobnjak—citiram
Corneilleovu didaskaliju—“povlacdi zastor iz kojega se pri-
kazuje niz najraznovrsnije glumacke odjece” i izjavljuje
Pridamantu:

Vas sin je, vidi se, u otmjenoj sredini.
Zar ovo ruho nije vrijedno kraljevica?
Sto, za vas je ta raskos i dalje prazna prica? 199

Na $to Pridamant, zdravog razuma i skromno odgovara:

Moj sin nije kadar skolom, rodom, a ni duhom,
Obucdi svu tu raskos, to skupo, sjajno ruho!

Zatim ce ¢arobnjak Alcandre:

No s vremenom se njegov Zivot, sav, stubokom,
Izmijenio i tece sasvim drugim tokom;

Pa ako sad obuce i raskosno odijelo,

Za svijet to nece biti ni zazorno ni smjelo.

Pridamant, naravno, ne razumije tu promjenu situacije, po-
stajanje glumcem. Znacajno i ¢ak naivno pita:

No, dobro, vjerujem, razuvjerili ste me!
No ima tu i Zenske odjece i spreme!
Da nema Zenu?

Pod tim aspektom kazaliste, posredstvom uloge i
prerusavanja, dopusta ono $to zivot ne dopusta. No to
dopusta glumcu. “Nitko nema $to mrmljati” kako se glumac
stavlja u polozaj koji nije njegov (glavni lik ili lik drugog
spola). No onda ja, gledatelj, ne smijem nikada zaboraviti,
narazini Ja i ostavljajuci postrance ideal, da u kazaliste idem
gledati ne kako se uz pristanak svih biva kraljem, ve¢ kako
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se, uz pristanak svih, hini biti kraljem. Ako sam histerican,
imam izbor postati na neki drugi nac¢in Kraljem, postati
glumcem ili oboje. Ali ako sam obi¢ni gledatelj u kazalistu,
nisam glumac i nisam kralj, tu je jo$ uvijek netko drugi tko
to moze biti; i ako kazaliste na odreden nacin pokrece moje
sposobnosti poistovjec¢enja i istovremeno ih oslobada putem
svojih konvencija i svoje institucionalizacije—onda ono
pojacava zastite i obrane.

Zelja da se vodi neki drugi Zivot, ta osnovna Zelja
bez koje kazalista ne bi ni bilo, nije mozda tako jednostav-
na kao $to se ovdje ¢ini. Taj drugi Zivot, to nije Zivot, nego
nesto drugo. To je, primjerice, ona novost $to su je Baudelaire
i ostali trazili izvan ovoga svijeta i doista je znacdajno da je
Baudelaire, kako bi si tu novost razjasnio, primjer potrazio
u kazalistu. Nakon $to je sanjao varljiv san u kojemu je bio
mrtav a da mu se ta novost nije ukazala, ovako se izrazava:

“Zastor je bio podignut, a ja sam jo$ ¢ekao.” Drugim
rije¢ima, predstava je bila pocela, a dosada je ustrajala, bas
kao da je kazaliste postojalo—uostalom, nesumnjivo ono i
postoji zbog toga—ne da bi se jedan mali Zivot, ili, kako to
otprilike tvrdi Freud—zivot u kojemu se nista ne dogada—
zamijenio veéim ili boljim, nego da bi proizvelo dogadaje
posve druk¢ije prirode, a koji se zapravo proizvode samo u
imaginarnom dijelu Ja. Stoga nije potrebno da bude zabune
sa stvarnos¢u. Naprotiv, ta zabuna se mora iskljuciti. To je
razlog zasto histeri¢ni nisu najbolji gledatelji, iako su mozda

Zabuna ove vrste ne moze se uvijek izbjeéi kada su
u pitanju emocije. Primjerice, u HAMLETU, Kralj i Kraljica
ne mogu prisustvovati “Gonzagovom umorstvu” s odmakom
koji je svojstven gledatelju. Ta situacija koju stvara Hamlet,
uvodedi na tako prokazivacki nadin kazaliste u kazaliste (u
tom udvostrucenju, ve¢ se dade naslutiti cjelokupni piran-
delizam i mnogo drugih stvari), to $ekspirijansko iskustvo je
izrazito bogato poukama.

Hamlet se poceo poistovjecivati s glumcem. Ostavsi
sam, pod udarom tog poistovjec¢enja, vraca se samome sebi
i zapada u istinsku krizu histrionije. Rasuduje da, ako je
profesionalni glumac kadar imati suze u o¢ima zbog neke
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kraljice (Hekube) koju ne poznaje, tada bi on, Hamlet (za
neku drugu kraljicu, podrazumijeva se), pozornicu morao
natopiti placem, rastrgati srca, izluditi krivca itd.

No dolazi k sebi: Koji sam ja magarac! Jesam
li ja glumac da bih se zadovoljavao kazalisnom igrom?
Mijenjajudi mjesto, on vise nije onaj koji igra, nego onaj koji
nagoni na igru, voditelj igre, i bas tada smislja komad Mi1$o-
LOVKU. Pocevsi od tog trenutka, lukavo obznanjuje kazaliste
kao prijevaru. Ne treba se nicega bojati, kaze on, igra se radi
smijeha (in jest), osim toga, sve se to dogodilo davno itd. On
viSe nije gledatelj, postao je promatracem Kralja—jer Kralj
ne igra. Nedvojbeno, kazaliste se tako posvecuje vaznostima
koje nisu njegove, radi se o nekoj vrsti bozjeg suda, no to
nam iskustvo potvrduje trojni karakter. Istodobno, a upravo
do toga Zelimo dodi, vidjeli smo nezgodu koja se dogada
prije nego li se uspostavi taj trojni karakter: Hamletovo za-
padanje u krizu histrionije (za Shakespearea se mozda radilo
o tehni¢ckom problemu, to je godina u kojoj les Enfants
de la chapelle predstavlja konkurenciju elizabetanskom
Globe kazalistu, no podsjetnik na taj dio povijesti kazalista
nipos$to ne umanjuje interes te analize, bas naprotiv). Dok
jo$ nema uspostavljene trojne strukture, dok je Hamlet jos
pred glumcem kao pred zrcalom, Shakespeare u kazaliste
uvodi drugi oblik kazalisnosti koji dobro poznajemo, jer je
to to¢no onaj oblik koji mozemo susresti, no ne opcenito na
pozornici, makar ga i tamo susrecemo—eto dokazal-—nego
u neurozi. A to, razumije se, nije posve isto. Uloga preuzeta
na teatralan, pretjeran nacin nije predodredena da slobodno
na jedinoj, psihi¢koj pozornici pokrene predodzbe koje je Ja
¢uvalo u rezervi, nego da ocajnicki podupre sliku sebe koja
se sebi i drugima lazno daje kao istinita ili stvarna. Tako, na
primjeru onoga koji dramatizira kada je u pitanju ljubav,
znamo kako je jedino sigurno to da on sam nije siguran voli
li; on bi u to Zelio biti siguran i Zelio bi da mu netko drugi ili
svi drugi pomognu da se u to uvjeri. Onaj koji tragi¢no igra
ljubomoru se itekako boji da se ne bi optuzio—ili da ga ne bi
optuzili—da nije dovoljno ljubomoran. On je glumac svoga
vlastitog lika, svoju vlastitu narcisticku vrijednost prenosi u
ulogu te se pred svojega gledatelja postavlja kao pred svoj

201



202

odraz. Sve dok scenska perspektiva, dramska uloga, kao
$to smo vidjeli, uvodi uravnotezenu strukturu—Leirisove
analize bi u tom smislu dobro funkcionirale; a to potvrduje
Freudovo opazanje prema kojemu kazaliste ne mora samo
imati ucinke psihic¢kog oslobadanja, nego isto tako i ucvrsci-
vanja nasih obrana.

Hamlet jedno vrijeme svoj lik igra utoliko vise dra-
matic¢no koliko su njegovi osjecaji osvete sve slabiji, kako to
prili¢no dobro i prikazuje nastavak; no taj deklamacijski stil i
na pozornici predstavljena histrioni¢nost imaju svoje mjesto
i funkciju koju valja da ispune u kazalistu. Ne samo zato sto
na pozornicu svakako mozemo poput svakoga drugog po-
staviti i histrioni¢an karakter, nego prije zato $to publika
moze pozeljeti vidjeti pred sobom nekoga tko igra njezinu
dramu i deklamira svoju strast poput nje; gledatelj se osjeca
kadrim deklamirati, ako ve¢ ne svoju strast, onda barem
strast o kojoj sanja da je drugima pokazuje kao ulogu. Rekao
bih da neurotsko kazaliste nije imitacija, preslika kazalista
kakvo se igra, nego da je jos$ uvijek posrijedi kazaliste, pa i
kad se u njemu prikazuje, kao uloga, ta vrsta kazalignosti.
Zelim re¢i da kazali$te moZe integrirati to spontano kazalis-
te strasti i neuroze te da njemu model nije nuzno kazaliste
samo. Mozemo ¢ak zasigurno iznijeti i tezu, kao $to je to
slu¢aj u Leirisovim opazanjima, da kazaliste svoje porijeklo
jednim dijelom ima u toj spontanoj kazali$nosti.

Do sada sam o kazalistu govorio gotovo kao da sam
zanemarivao tu glavnu ¢injenicu, da glumci predstavljaju
likove koji govore. Nisam je zanemario jer je to nemoguce,
a u onome $to sam rekao, prisutnost se govora neprestano
podrazumijeva. No ¢ini mi se da se pitanja vezana uz govor
u kazalistu ne postavljaju kao pitanje govora. Glumci reciti-
raju uloge na nacin da izgledaju kao da govore onako kako se
govori. Imaju rijeci koje su im pripisane kao maske; upravo
kao uloge. Na taj se nacin pitanje govora tu ne postavlja na
tako radikalan nadin i samo za sebe, kao u pantomimi, gdje
upravo zato $to se ne kaze nista ¢ujemo samo to pitanje
govora. Zamislimo prizor u nijemom kazalistu. To uopde nije
pantomima. Primjerice, lik iz Labicheova komada, uveden
sam u salon, ne zna kako bi se rijesio svog Sesira, potom
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proucava jednu za drugom slike na zidovima kako bi si, kako
se voli reci, priskrbio neko drzanje. To je prizor. On moze
biti smijesan ako nas u tom liku nesto podsjeti na nas same i
ako se poistovjecenje naglo unisti i povrati jedan dio nasega
libida nasem ugrozenom narcizmu. 1li, dakako, ako postoji
kakav karikaturalni ili satiri¢ni element.

U pantomimi isti prizor izgleda druk¢ije. Prvo,
nema Sesira. [ nema slika. Glumac vise takoder nije nijem,
bududi da se njegova gluma zasniva na sugeriranju necega
¢ega nema, kao $to nesto sugeriramo i kada govorimo. Ili
nam on pak daje da is¢itamo $to on to radi. Iluzija je ovdje
takoder neodredena. Vjerujemo da vidimo $esir, ali, kada
bismo ga vidjeli, u ¢emu bi onda bio interes? Sto se ti¢e tog
interesa, valja uoditi da ga nema. U nijemom prizoru vidimo
Sesir, on se ne mora izraziti ili biti dan na is¢itavanje. Interes
je drugdje.

Kada glumac govori, njegova rije¢ je dio lika i u¢inci
govora pripadaju njemu. Primjerice, ako se igra rije¢ima,
dobrima ili losima, posrijedi je lik koji se tim dobrim ili
losim rije¢ima igra. Inace bismo rekli da su to rije¢i autora,
odnosno da to vise nije kazaliste. Dobro vidim u ¢emu je
poteskoca. Kada tako gledam na stvari, neizbjezno sam
doveden do toga da od lika pravim sliku koja govori i to takvu
koja ¢ak govori stanovitu sliku rijeci. A to se ne podrazumije-
va samo po sebi. Likovi ne govore da ne bi nista rekli, oni ne
mrmore. Zvukovi $to ih izgovaraju imaju smisao te bi trebalo
vidjeti kako povezati taj smisao sa slikom. U svojoj studiji o
snu, Freud nas upozorava da rijeci koje se tamo nalaze kao
takve nisu uistinu rijec¢i, nego doslovno ponavljanje stvarno
izgovorenih rijeci. Citajuéi ga, rekli bismo da je do tih re-
zultata dosao iskustvenom, statistickom metodom, ali to je
malo vjerojatno, to je posljedica teorijskih shvac¢anja vezanih
uz ulogu predsvjesnog®. U svakom slucaju, glumac recitira
od rijedi do rijecdi, a mi ga slusamo kao takvog. Na jednoj
izvedbi predstave Henri IV, Jean Vilar se jedanput zabunio
zaime. U trenutku kada Zeli dokazati kako je uvijek znao sve
o komediji koja se za nj igra, HENRI Iv. tajnim savjetnicima
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daje prava imena, a Landolfou mora re¢i: ti se zoves Lolo. No
Jean Vilar pogrijesi i kaZe: ti se zove$ Franco. Glumac koji je
igrao ulogu Landolfoa, vrlo prirodno, kao dobar improviza-
tor, ispravlja pogresku govoreci tonom uloge: ne, Lolo. To je
moglo biti u tekstu. Primjerice, Henri IV. Zeli dokazati da
poznaje Landolfovo ime, ali ¢ini blagu pogresku, a Landolfo,
veé uvjeren i zapanjen—priznaje! To zapravo nije u tekstu.
Jean Vilar—Henri IV. odgovara: “Ali naravno: Lolo” i to s
osobitim smijeskom za koji se nakratko nije moglo znati
pripada li Vilaru ili Henriju IV-om. Ako pripada Henriu IV-
om, taj smijesak znaci: “Kako si glup ako si pomislio da mi
mozes sakriti svoje ime”. A ako pripada glumcu, tada znaci:
kako si naivan da ispravljas lapsus koji nitko ne bi bio pri-
mijetio. Na trenutak, recitirana uloga—verbalna maska—na
vrlo se dvosmislen na¢in pomijesala s rijecju, ili se mogla
pomijesati s njome, ne zato $to bi doslo do improvizacije,
to ne mijenja stvar, nego zato $to je Loloova improvizacija:
“Zabunili ste se za ime” upucena Henriju [V-om za svakoga
tko ne poznaje tekst a mogla je biti upucéena Jeanu Vilaru za
one koji ga poznaju. S druge strane, ono $to je zanimljivo s
gledista psihologije glumca jest to da je ta improvizacija laka
ako se on u ulozi, kako se voli reci, dobro osjeca. Ali to je
druga pric¢a. Obuzet je svojom ulogom kao sto ili gotovo kao
$to Zar obuzima opsjednutog. Cinjenica da se geste i rije¢i
koje pripadaju ulozi po potrebi mogu prostirati dalje, u im-
provizacije, kreacije koje se integriraju u samu ulogu, kao
$to je to slucaj u komediji dell arte, ukazuje, ¢ini mi se, na
to koja se tajanstvena blaga kriju u skladistu imaginarnog, u
kojima se nalaze sile koje su na djelu tijekom sna i stvarala¢-
ke aktivnosti. No sve mi se to doima tek ¢voristem jos uvijek
nerasvijetljenih problema. Uloga upravlja glumcem pomalo
onako kako ponasanje objelodanjuje fantazam.

Pored kazalista, valjalo bi ponesto reci i o ostalim
izvedbama koje, premda kazalistu nalikuju, od njega ipak
ostaju posve odvojene. Ve¢ sam nesto rekao o kazalistu
lutaka, predstavi za uzrast ili razinu osobnosti u kojoj Nad-
ja jos ne predstavlja zasebnu instancu. Maleni gledatelj uci
se osloboditi, odmaknuti od figura koje progone njegovu
mastu. Posrijedi je znacajna okolnost, koja podosta govori o
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vaznosti tehnika, jer, ¢im se lutke u ruci zamijene marione-
tama na koncima, mijenja se i polozaj gledatelja. On se tezi
poistovijetiti s impresariom, postaje tvorac, rukuje igracka-
ma, lutkama koje su mozda njegova djeca...Vuce li lutka sa
sobom jedan dio uzasa i zlokobnosti -koja se manje ili vise
svladava—stoga $to se doima povezanima s ktonskim silama,
dok su zra¢ne marionete prikladnije kada valja sugerirati at-
mosferu iz bajki? Drugi spektakl, cirkus, razlikuje se od ka-
zalista jer je u njemu prisutna smrt na koju se uvijek podsje¢a
u obliku opasnosti kojoj akrobati i krotitelji prkose. “Glumci”
koji se izlazu toj opasnosti, moraju, da bi joj se izloZili, nuzno
biti tamo u svojstvu sebe samih, a da tu ne posreduje nikakva
uloga. Ne izlazudi se opasnosti smrti, zasti¢ceni posprdnom
ulogom, klaunovi su tamo da istaknu ozbiljnost opasnosti i
pomognu da se na nju istodobno zaboravi. Cirkus se takoder
izdaje kao stvarni Zivot svojih glumaca, bez i¢ega drugog, ni
drustvenog zZivota negdje drugdje, ni maskirane osobnosti. U
prvoj verziji LOLE MONTES, cirkus s punim pravom simbolizi-
ra, ne igru uloga, nego odsutnost privatnog zivota. U cirkusu
nismo zvijezda, nego gladijator ili cudnovata zvijer.

U tom slucaju, film je suprotan cirkusu (i to je razlog
zasto je prva verzija LOLE MONTES vecini gledatelja bilo tako
tesko probaviti). Uloga je tu toliko odvojena od glumca—
primjereno je rec¢i, poput opne—da je publika prisiljena
traziti glumca onkraj Zeli li ga nadi u svojstvu zvijezde, no
ne zvijezde u spektaklu, gdje zvijezde nema, nego zvijezdu u
njezinom Zivotu zvijezde. U¢inak uloge nije isti kao u kazalis-
tu, a to se vidi upravo u tome s$to je gledatelj, ako se poistovjeti
s likom, u napasti da ulogu igra doista, u stvarnom Zivotu.
Rekli bismo da odsutnost glumca u njegovoj stvarnosti kao
posljedicu ima pruzanje prevelike slobode predodzbama Ja...

Ima mnogo drugih vrsta izvedbe, no uzmimo jos
jedan, ekstreman primjer. U izvedbi striptiza nema ni uloge
ni poistovjec¢enja. Zenska golotinja predstavlja se tu u cjelini,
osim $to se tu stanovito nesto nikada ne daje i ne moze biti
dano, premda, odbijajudi ga, mozda bas pokusavamo vjero-
vati da bi moglo biti dano. Priroda toga neceg $to zapravo
uvijek nedostaje, recimo to tako, je ono $to je suprotno
turskom lakrdijasu—Karadozu—kojemu ne manjka nista od
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onoga $to Gérard de Nerval na svom putovanju po Orijentu
krasno naziva “najistaknutijim prednostima svoje neusilje-
nosti”. Dakle, pridruzujemo se lutki, nakon $to smo napra-
vili ne potpuni, ali siroki krug (nisam govorio o kineskom
kazalistu sjena, o opsjenarima, sportskim priredbama, sve-
¢anostima itd.) Ne bi bilo tesko pokazati kako u kazaliste
moZemo uvesti utjecaj lutke (pogledajmo Ubua), pantomi-
me, pa strogo uzevsi, ¢ak i striptiza. To nije prepreka kaza-
listu da oc¢uva svoju vlastitu narav.

Ucinci kazalista mogli su se tijekom raznih epoha ori-
jentirati po uzoru na duh vremena: prema velikim mitovima,
religijama, idealu Ja itd. Danas se kazaliste drukdije pojavlju-
je. Svjedoc¢imo nagovjestaju novih oblika, komada u kojima
se gledatelj zabavlja i usred kojih se vraca svojem Zivotu koji
je smatrao neznatnim, svojoj dosadi. No u njegovu jo$ uvijek
najopdenitijem obliku®, ja bih ga vidio ovako: potraznje
nagona i zahtijevanja Nad-ja stavljena su ustranu. S idealom
Ja, gledatelj tesko da pregovara i o ¢emu do li o liku koji pred-
stavlja dok je u dvorani, ve¢ prema nacinu na koji je odjeven
i poloZaju koji zauzima, ili manje ili viSe sjajnim osobama s
kojima se pokazuje. Jednom kad su te pripreme—usporedive,
da tako kazemo, s pripremama za san koje opisuje Freud, s
iznimkom $to umjesto da skinemo naocale ili zubnu protezu,
sa strane ostavljamo To, Nad-ja i ideal (imajuc¢i ih nadohvat
ruke, ako poZzelimo)—zavrsene, gledatelj je, nepomican u
svojem naslonjacu, tako redi, strogo sveden na same interese
Ja, tj. u prvom redu, upravo na dosadu. Na dosadu u ¢istom
izdanju, onom koje iskazujemo pred spustenim zastorom.
Mladi gledatelji je ne mogu podnijeti te vi¢u “poc¢nite” ili
lupkaju nogama. Ostali je zavaravaju kako znaju.

Kada se zastor podigne, istodobno se oslobadaju i
organiziraju imaginarne sile Ja kojima predstava ovladava.
Rije¢ pozornica postala je putem metafore pojmom kojime
se oznacava psihi¢ko mjesto na kojemu se Sepire predodz-
be. MozZemo re¢i da kazali$na pozornica postaje prosiren-
jem Ja sa svim njegovim moguénostima. Kao u snu, malo
nam jevazno jesu li te mogucnosti uzvisene ili smijesne, igra
li Delboeufov sanjar po volji ludake ili mudrace, imamo li
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posla sa sebi sli¢nima, s junacima ili s lutkama. U cirkusu
ne bismo isli gledati kakvu staru trapezisticu koja svoj zivot
izlaze opasnosti i koja Zivot iz profesionalne ¢asti doista vise
no itko izlaZe opasnosti zbog svoje slabosti. No takva se uloga,
kao i svaka uloga, moze bez naro¢itih poteskoca ostvariti u
kazalistu i mi se za nju moZemo zainteresirati. Treba li re¢i
da bismo se mogli poistovjetiti s takvim likom? Kada bi mi
se odgovorilo potvrdno, moj bi odgovor svakako bio lagan:
ta vrsta poistovjeéenja jednako je moguca i u cirkusu i u ka-
zalistu. Dakle, ono $to se izvodi u kazalistu, a ne u cirkusu
drukdije je prirode! Ne radi se o tom poistovjecenju. Rekli
bismo da ako nam netko (glumac) pokazuje da mozemo
igrati taj lik kao ulogu, on nam u isti mah otkriva i mnogo
drugih stvari: samu moguc¢nost igranja lika, svu nasu zalihu
imaginarnih uloga, sve Zivote koje ne Zivimo, sva sredstva
protiv dosade; i to nam otkriva pred publikom gdje, vjerujmo
maglovito, negdje (ne znamo gdje) postoji netko (ne znamo
tko) tko se u tome mora prevariti. To je mozda skriveni dio
nasega Ja, “agens sna.”

Valjalo bi dodati da u toj jasnoj i ugodnoj perspekti-
vi kazalista kakvim se ono pokazuje opet mra¢no osjecamo
pritisak nesvjesnog u obliku vlastitog nemira, na izvoru
naseg interesa, a takoder i onaj osje¢aj neobi¢ne novine, koji
¢ine dio kazalisnog ucinka i koji, kao $to znamo, prate nepriz-
nat povratak potisnutog. No sve je to dozirano i postupno se
rasipa. Znamo da ce se sve objasniti. Kao $to to kaze sluga iz
komedije koju citira Freud: “Sve ¢e se u nastavku dogadaja
razjasniti.” Osim toga, i Hamlet je svojedobno rekao: “Players
cannot keep counsel.” Glumci ne mogu ¢uvati tajnu; oni ¢e
sve reci. To znaci sugerirati da ¢e se nemir i napetost izazvani
pobudivanjem nesvjesnog napokon svesti na nulu.

Uz te prora¢unate i umirujuce doze, te sa svim tim
mjerama opreza, otpustanje svega potisnutog—ali i ponovni
smjestaj potisnutog na vlastito mjesto—uzrokuju uzitak iz
ekonomskih razloga. To¢no je da to ne vodi ni¢emu, sve se
rjeSava svrSetkom kazalista! Kao $to kaze Pirandello, “non
conclude’ Poslije predstave, na neki se na¢in budimo...
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Uzitak koji se objasnjava ovako, ekonomi¢nim
uvjetima, priblizava se onomu $to nazivamo funkcionalnim
uzitkom, a Freud ga spominje kad govori o nepristranim
uzicima. Ima nesto nepristrano u kazalisnom uzitku, barem
svaki put kada u njemu nema ni satire ni junaka. Uzitak
tada proizlazi iz jednostavne lakoce kojom se razlicite sile Ja
pokreéu umjesto da ostaju nepomicne. Usteda se tad odnosi
na ustedu napora oko inhibicije.

No mogli bismo se mozda usuditi pretpostaviti
da kazalis$ni uzitak ima i druge izvore. Ako nas oslobada,
nakon $to smo ga pobudili zadivljuju¢im oblikom poistov-
jecenja, onda bismo mogli re¢i da ga teatralizacija poistov-
jecenja preoblikuje. To moZemo primijetiti u analizi neke
histeri¢ne bolesnice, privuc¢ene zbiljskom kazalisnom dje-
latnoscu. Njezine uloge tvore nesto poput zbirke umjetnih
fantazama, razli¢itih od fantazma u kojemu je zarobljena.
Tu dodirujemo snagu katarze. Pokusavajuéi shvatiti katar-
zi¢ni udinak kazalista, Aristotel nas je tako reéi ostavio pod
dojmom da je gledatelj u iluziji, u onom smislu da kazalis-
te prijevarom izaziva osjecaje istovjetne onima koje bismo
izrazili pred nekom stvarnos¢u. No kazaliste—barem sam
o tome pokusao raspravljati—nije mozda vise iluzija nego
$to je redukcija iluzije. Poti¢udi ih, nakon $to ih je izazvalo,
kazaliste smjesta imaginarno sazaljenje i stravu ponovno na
njihovo mjesto (tj. nastanjuje se na pozornici sna). Njih, ne
strasti (barem ne u modernom smislu te rije¢i) koje ne mare
za kazaliste...

Tako uzitak ne bi ipak bio potpuno funkcionalan, ne
bismo okusili samo uzitak osjecaja da se razliciti dijelovi Ja
krec¢u bez ko¢nica. Taj laki pokret vodio bi, izmedu ostalog,
i do jednoga samog po sebi zadovoljavajuceg strukturnog
uredenja te bi mozda trebalo promotriti mogucnost da je
upravo u tome neki drugi izvor gledateljevog uzitka®.

— OCTAVE MANONNTI: Kazali$na iluzija ili kazaliste s gledista imaginarnosti [s francuskoga prevela Maja Ruéevic]



209

Preciznije o odnosima kazali$ta i ludosti usporedi tekst u dodatku

ovog djela.
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