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U fokusu ¢e rada biti prouc¢avanje promjene gledista u dramskome i kazalisSnom tekstu
iz oCista stilistike, tocnije kognitivne stilistike i pragmastilistike. Uz ve¢ poznate jezi¢ne in-
dikatore gledista, razvijene u okrilju pragmalingvistike, jedan od ciljeva bit ¢e pokazati kako
se u deikti¢nosti ogleda izvedbeni potencijal teksta. Pokusat ¢e se razlikovati subjektivni i
objektivni plan te razloziti njihovo stapanje u pojavi unutra$njega monologa. Kao posebno
vrijedan za proucavanje promjene gledista u dramskome i kazaliSnom tekstu istaknut ¢e
se kognitivnostilisticki pojam deiktickoga prekljucivanja. Posebice ¢e se paznja posvetiti
razvijanju navedenoga koncepta kao moguénosti viSerazinske komunikacije u drami bez
potrebe ukljuc¢ivanja posredujuce komunikacijske razine, epiziranja u pfisterovskom smislu
rijeci ili pripovjedaca. Na primjerima tekstova suvremenih hrvatskih dramaticara Reces i
ja Olje Lozica i Bilo bi Steta da biljke krepaju Ivora Martini¢a ukazat ¢e se na tendenciju
tematiziranja odnosa prikazivanja i pripovijedanja kroz lingvostilisticke markere pripovje-
daca poput slobodnog neupravnog govora u suvremenoj hrvatskoj drami.

Kljucne rijeci: glediste; deikticko prekljucivanje; pristrani posrednik; slobodni neu-
pravni govor; kognitivna stilistika
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PREGLED DOSADASNJIH STILISTICKIH POGLEDA NA GLEDISTE

Motriti glediste iz stilisti¢ke perspektive u drami znaci suoditi se s barem
dvama kljuénim problemima — u kojoj mjeri stilistickoj interpretaciji moze koristiti
naratoloska aparatura i poimanje pripovjedaca te moze li stilisti¢ki razvijen model
donijeti jednakovrijedne zakljucke o u€incima gledista i u dramskome tekstu i u
izvedbi? Prvi problem podrazumijeva rastvaranje polisemi¢noga shvacanja gledista
i otkrivanje lingvisti¢koga krila stilistike uz ono ve¢ poznato knjizevnoteorijsko.

Kako objasnjava Katie Wales (2001), u stilistickom rje¢niku pored natuknice
gledista stoje sljedeci nazivi — perspektiva, glas, svjetonazor, odnosno stilonazor,
stajaliSte, ton, stav. Primjetno je da je prva perspektiva preuzeta iz konteksta um-
jetnosti i teorije filma, ali i romana, a u svojoj se biti ili estetskom smislu odnosi
na »kut gledanja«. U svakom je slucaju osjet vida usko povezan ili ga barem
konceptualiziramo uz »gledanje kroz ¢ije o¢i ili misli« (2001). Nadalje Genette
(1972) i Chatman (1978) primjerice inzistiraju na tome da treba razlikovati gle-
diSte od glasa, odnosno od onoga tko izgovara narativ, na §to Wales upozorava
da jezi¢ni modus poput (slobodnoga) (ne)upravnog govora ukazuju na to da su
govorenje i percipiranje (perceiving) bliski 1 isprepleteni: modus pripovijedanja
omogucuje da istovremeno promatramo stvari iz perspektive lika (2001). Buduc¢i
da se stilistika vise otvarala diskurznoj analizi, glediStu se supostavljaju pojmovi
nazora, svjetonazora ili ideologije. Kada se tematizira glediste povezano s nazo-
rom, nuzno se upli¢e ideologija, govorec¢i o bilo kojem tipu diskursa, pri ¢emu je
moguca pojava vise ideoloskih perspektiva ili ono $to bi Bahtin i ostali teoreticari
nazvali dijalogizmom ili polifonijom. U kontekstu spajanja stilistike i kognitivne
lingvistike, glediSte se problematizira u odnosu pripovjedaé-tekst-Citatelj pa se
prema tome moze izraziti stav prema pripovijedanome, $to moze utjecati na ton
(koriStenje satire ili ironije) ili se moZe ispoljiti stav prema citatelju (2001).

Micuéi ¢askom iz fokusa dramu, jasno je da se gornji sinonimni pojmovi
koriste ili su snazno utemeljeni u raspravama o pripovjedacu, pri ¢emu se moze-
mo sloziti s McIntyreovom kritikom (2006) da i nesto malo radova koji postoje
u stilistickim ogledima o gledi$tu u drami, ve¢inom prilaze iz knjizevnoteorij-
skoga, a ne lingvistickog ocista. Navedeno je zanimljivo iz barem dvaju razloga:
tematizirajuci glediSte implicitnoga autora, pripovjedaca ili lika, cesto se kao
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indikator pojave misli jednoga od njih spominje (slobodni) (ne)upravni govor,
$to je svakako lingvisticki aspekt gledista; u svim trima pojavnicama — gledistu,
perspektivi i svjetonazoru — kao indikator izrazavanja misli navodi se u kontekstu
gledista prelazak s dominacije sveznajuéega pripovjedaca na romane struje svijesti
ili unutrasnjega monologa, u domeni perspektive Fowler razlikuje vanjsku i unu-
trasnju, pri ¢emu se u potonjoj romaneskni svijet filtrira kroz misli i dozivljaje, a
u domeni stilonazora,' govoreci o prikazivanju idiolekta misli, Fowler zakljucuje
da je najizrazeniji u unutrasnjem monologu ili pisanju struje svijesti (1997: 76).

Obratimo li paznju na posljednje, zamjetno je da je pripovjedac pojava koja
se sporadi¢no spominje i to najcesc¢e zato Sto je u kontekstu dvadesetostoljetne
heuristike ponajvise istrazivanja svedeno na romaneskno pripovijedanje. Buduc¢i
da nas instanca pripovjedaca ne zanima, barem ne iz naratoloske perspektive,
misljenja smo da je u kontekstu drame bitnije svrnuti pogled na to tko govori i
tko misli, odnosno kojim se alatima sluzi da bi nam se prikazalo ¢ije govorenje
ili misljenje, ili drugim rije¢ima, kako nam se kao primateljima poruke posreduju
¢ije misli ili ¢iji govor?

1z Szondijeve perspektive (2001) svaka pojava pripovjedaca znaci necisti
dramski tekst, Sto podsje¢a na Mclntyreove zakljucke zasnovane na kognitiv-
nolingvistickim postavkama o kategoriji i prototipu prema kojima se po pojavi
pripovjedaca zakljucuje o prototipnome dramskom tekstu (2006: 3). Mclntyre
tvrdi kako je pripovjedac bio ukljuc¢en u popis likova u gr¢kim tragedijama ili
srednjovjekovnim dramama Sto oprimjeruje korovima, ali da suvremene drame ne
ukljucuju pripovjedaca prema ¢emu veéina dozivljava potonje kao predstavnike
dramskoga teksta. Stoga se dramski tekstovi u kojima je sadrzan pripovjedac
shvacaju kao oznaceni ¢lanovi kategorije (isto). Ovakve, pomalo prenagle, gene-
ralizacije suprotstavljaju se teatroloskim zaklju¢cima o dramskim tekstovima koji
sadrze odreden oblik pripovjedne instance. Dovoljno je samo spomenuti Pfistera
(1998) i razvijanje posredujuc¢ega komunikacijskog sustava, a koji mogu ¢initi lik

! Stilonazor je prijevod Fowlerova (1997) termina mind style. S obzirom na to da taj
termin ukljucuje autorove jezi¢ne izbore i uzorke mentalnih osobina likova u tekstovima,
kao i ¢itateljevo percipiranje odredenoga svjetonazora lika kao devijantnoga, u interpretaciji
su jednakovrijedni i stil i svjetonazor, stoga se kao prijevodno rjesenje koristi stilonazor.
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redatelja, songovi i prosirenje pomoc¢nog teksta ili Lehmanna (2006) koji prati
razvoj Ciste, odnosno neciste drame do postdramskoga kazalista. Ne treba dakle
krenuti od usporedbi grékih tragedija s modernim dramama jer je suvremenost
obiljezena postdramskim pa traziti pripovjedaca u obliku ve¢ spomenutih kora ili
songa. Svako razdoblje nosi svoja strukturalna i stilska obiljezja u okviru kojih
treba promatrati odabrane dramske tekstove. Cini se da je spoj kognitivnolingvi-
stickoga i stilistickog vidokruga poticajan za razmatranje glediSta u drami zato Sto
se u srediste postulira odnos izmedu teksta i Gitatelja. Citatelja dramskoga teksta
mozemo usporediti s pozicijom prisluskivaca®. Naime, ¢itatelj/publika prisluskuje
razgovor u kojem sudjeluju svi dramski likovi. To¢nije Citatelj/publika promatra
iznesenu pricu. U dramskome diskursu ¢itateljska je pozicija usloznjena — kada
se Cita, Cin je »gledanja« metaforicki, no kada se Citatelj pretvara u gledatelja, ¢in
gledanja postaje doslovan.

(PRISTRANI) POSREDNIK

Za stilisti¢ko poimanje gledista, dakle ono koje bi u prvi plan postavilo su-
radnju s lingvistikom, viSe nego teorijom knjizevnosti, bitno je istaknuti da jezik
postaje alat kojim se djeluje. To¢nije jezikom se posreduju misli. [ako se prethodno
moze Ciniti samorazumljivim, smatramo da nije zgorega jo$§ jednom napomenuti
kako bismo se odmaknuli od potrebe pronalaska pripovjedaca u dramskome
tekstu. Ta ista potreba zasad je rezultirala ponajvise njegovim razotkrivanjem u
dramatskim dijelovima koje Aristotel pripisuje isklju¢ivo dramskoj mimezi, kao
Sto su prolog, epizodij, eksod i korski dio. Primijetili smo da je te dijelove bilo

2 Posudujem Hermanov (1994) termin eavesdropper (prisluskivaé, nap. a.) koji

koristi kako bi objasnio prirodu dvostruke deikti¢nosti line zamjenice # u kontekstu
pripovijedanja u drugom licu. Ono §to razumijemo kao govornu situaciju samo je dijelom
vece mreze govornih situacija kojima trenutacna tezi, a ne moze ih izbjeéi. Prema tome,
pripovijedanje u drugom licu sugerira postojanje sugovornika samo zato $to postoje drugi
sugovornici ili primatelji poruke. U oslikavanju pozicije ¢itatelja dramskoga teksta, koji
nije izravno apostrofiran, ali se doima da kao stvarni sudionik prisustvuje drami, moze se
re¢i da prisluskivanje opisuje radnju u koju je neposredno ukljucen.
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lak$e odrediti pripovjedackima zbog njihove drugaéijosti u odnosu na replike,
no ipak nije do kraja jasno kome se pripisuju — implicitnom, eksplicitnom pripo-
vjedacu, autoru, posebnom dramskom liku ili vise glasova likova (Bionda 2022:
103). Richardson se primjerice posvetio opisivanju razli¢itih pojava pripovjedaca
na komunikacijskoj razini lik-lik (unutrasnji, monodramski, generativni i okvirni
pripovjedac te implicitni i historijski autor (1988: 210-211). Ipak malo se paznje
posvetilo realizaciji gledista u scenskim uputama. Razlikuju¢i eksplicitne od
implicitnih scenskih uputa, a vode¢i se stavovima Wales i Veltruskyja, Mclntyre
(2006: 77-79) pretpostavlja mogucu pojavu autorske perspektive ili »autorskih
biljeski« u scenskim uputama. Tek se dijelom ograduje od takvih stavova podsje-
¢ajuci na to da neki knjizevni teoreticari prepoznaju pripovjedne elemente samo
u govoru likova.

Mozda je za stilisticko poimanje gledista korisnija Mclntyreova zamjedba
da cak i dramski tekstovi koji nemaju pripovjedaca (ili on nije ekspliciran kao
dramatis personae, op. a.), mogu na neki nacin posjedovati pripovjedne aspekte
pritom podsjecajuci na Petra Pana u kojemu su scenske upute pristrane Petrovu
gledistu (2006: 4). Cini se dakle da bez obzira na opredmeéene figure pripovjedaca
ipak postoji odredena razina posredovanja’, ali nije uvijek jasno koji je njezin izvor.

3 Odlucujem se koristiti termine kao $to su posredovanje i posrednik potaknuta razi-
laZzenjem izmedu Chatmana i Bordwella o filmskom pripovijedanju i instanci pripovjedaca.
Chatman naime postulira instancu filmskoga pripovjedaca koja djeluje izmedu implicitnoga
autora i pripovjedaca, a pritom ne mora koristiti glas (1990: 113). Bordwell se pak, foku-
siran na dozivljaj gledatelja, u potpunosti odmice od potrebe posredovanja price filmskim
pripovjedacem u bilo kojem pogledu pa tako odbacuje i implicitnoga autora, a nizanje
motiva koji stvaraju pri¢u upucenu gledatelju shvaca kao proces koji stvara gledatelj (1985:
62). Pritom kao korisna metodoloska potka sluzi promisljanje Marine Bricko o tome da se
dramski tekst od epskoga moze razlikovati na temelju posredovne instancije, pri cemu se
moze reci da se autorica Chatmanu priblizava ponajvise kroz stav da scenski prikaz moze
figurirati kao posredovna razina pripovjedaca (1988: 329). U konacnici smatram da se po-
sredovanje i posrednik uklapaju u semioticki i kognitivisti¢ki pogled na dramski i kazali$ni
diskurs imajuéi ponajprije na umu N&thovu Eetvrtu definiciju teksta kao kulturne poruke
ili, pojednostavljeno, priopéaja upucena od posiljatelja uz posrednistvo koda primatelju
(2004: 392), prilikom ¢ega je naglasena uloga primatelja iz kognitivisti¢ke perspektive, a
takoder i posebnost dramske kao i kazaliSne umjetnosti koja svoj puni potencijal ispunjava
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Moze se stoga tvrditi da se u scenskim uputama ponekad vjesto skriva pristrani
posrednik kroz Cije ¢e ociste Citatelj prisluskivati najavljenu razmjenu replika. Pri-
strani posrednik pojavljuje se primjerice u scenskim uputama Krlezine U agoniji:

Laura slusa njegov polutihi Sarmantni glas, njegovu advokatsku pamet, koja
joj je zapravo toliko puta pomogla, a sada se po svemu sprema da je ostavi
i osjeca duboku potrebu da progovori. (176-177)

Podebljane sintagme polutihi sarmantni glas ili njegova advokatska pamet
sugeriraju ¢itatelju da je posrednik u scenskim uputama pristran Lauri, to jest da
¢e dramsku sekvencu promatrati iz njezina ocista. Takav zakljucak proizlazi iz
karakterizacije likova koji ¢ine agonijsku dramsku geometriju — Laure, Lenbacha
i Krizovca. Prema pragmalingvistickim alatima zakljucuje se da glavni sukobi
proizlaze iz antagonistiCkoga shvaéanja jezika, odnosno Laurinih konstativnih
i Krizov¢evih performativnih iskaza (Piskovi¢ 2007). To¢nije svi se likovi me-
dusobno etiketiraju ili optuzuju jedni druge za neprikladno koristenje jezika,
pricem se Laura najcesc¢e sluzi razlic¢itim oblicima govornih ¢inova negativnoga
vrednovanja, primjerice:

Laura: Da, da, sve je to lijepo, mili moj, i ti govoris vrlo Sarmantno. Ali
ako stanem izvan tvojih rijeci, ako se otmem sugestiji tvoga govora, meni se
ustvari ¢ini kao da se zagomilavas rijecima, das ist eben deine Advokatenart
und -weise! Ti govoris da ispod tvojih rijeci ne bi probilo nista stvarno!
(2001: 177)

Laura: Meni je taj advokatski nacin, moram priznati, stran! Ja ne mogu da
pojmim kako netko moze da misli po shemi: advokatski pro i kontra. (2001:
199-200).

u susretu s gledateljem. Navedeni termini omogucuju dramskome i kazalisnom diskursu
da se izdignu od naratoloske terminologije i potrebe da se u drami vidi pripovjedac, ali
istovremeno dopustaju da se posredovanje ostvari i pripovijedanjem i instancom pripo-
vjedaca, koji pritom nije natkategorija, nego je jednakovrijedna instanca svim dramskim i
kazalisnim posrednicima priopéaja nekom gledatelju.
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Ne poznajudi situacijski kontekst, moze se ¢initi da bismo svako etiketiranje
ili opisivanje ¢ijega govora, ponasanja i karaktera mogli ocijeniti pristranim. U
posve kratkim crtama potrebno je objasniti da se Laurina karakterizacija temelji
na, gotovo oksimoronski konstativno-disensnim strategijama kojima prokazuje
nesklad izmedu Krizov¢eva ponasanja i njegovih iskaza, a mozda i bitnije jest to
$to se njegove konsensne strategije vrlo povrsno realiziraju upravo u hladnom od-
vjetnickom jeziku koji niposto nije uskladen s visokom emocionalnom situacijom
u kojoj se zatekla Laura. I dok je Laurino negativno vrednovanje deikticki smjesta
u polje sa sugovornikom Krizovcem, pristrani posrednik u scenskim uputama
zaogrnuo se, genetteovski re¢eno, tre¢im glagolskim licem i licnim zamjenicama
muskoga roda ¢ine¢i s ¢itateljem prisluskujuéi duo.

Drugi dio pocetnoga pitanja pretpostavlja dublje razmatranje i supostavljanje
teksta i predstave. Ponovno ¢e se u pomo¢ prizvati zasad jedino, koliko je nama
poznato, Mclntyreovo stilisticko proucavanje razlike izmedu teksta i izvedbe.
Stilisticar tvrdi da je razlika izmedu teksta i izvedbe u tome $to se u filmovima i
kazalistu glediSte dozivljava izravno, dok se kod ¢itanja dramskoga teksta glediste
dozivljava neizravno, odnosno zamislja se kao rezultat interakcije s jezikom teksta,
kao Sto se fiktivni likovi i svjetovi zamisljaju €itajuéi romane (2006). Mogu se
primijetiti nelogi¢nosti ovoga stava. Primjerice nije jasno zasto su upareni film i
kazaliste kao antipodi dramskome tekstu, kada je poznato da u filmskoj umjetnosti
postoji posrednik, a to je oko ili objektiv kamere, dok se u kazaliStu posrednici
jos vise usloznjavaju.

Smatram da je u proucavanju gledista korisno ukljuciti multimodalnostili-
sticko razlikovanje pojmova medija i modusa,* pri ¢emu bi se njihova primjena

4 0O razlikovanju pojmova medija i modusa razmisljali su unazad tridesetak godina
ponajvise semioticari kao Sto su Kress i Leeuwen, ali i kognitivisti poput Forcevillea,
Gibbons i Nergaard. Za potrebe ovoga rada iskoristit ¢u Kressovo i Leeuwenovo pojas-
njenje kako bih Sto plasti¢nije predstavila razliku uz napomenu da kognitivisticki pogled
nije neprihvatljiv, dapace potic¢e se kombiniranje sociosemiotickih i kognitivnih kategori-
zacija modusa pogotovo u kontekstu dramskoga diskursa koji pripada i literarnom i poli-
semiotickom kontekstu. Kress i van Leeuwen medije dozivljavaju kao materijalne izvore
koriStene da bi se dobili dogadanja i proizvodi, a moduse shvacéaju kao semiotic¢ke izvore
kojima se oblikuju tipovi interakcije i diskursi (2001: 22). Medij tako moze biti primjerice
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razlikovala prema tome pristupamo li gledistu u kontekstu dramskoga ili kaza-
lisnog teksta. U prvotnome slucaju glediste se posreduje medijem jezika, koji se
moze materijalizirati razli¢itim modusima, primjerice pragma- ili kognitivnolin-
gvistickim modusima, deiktickim oznakama itd. U kontekstu kazalisnoga teksta
broj medija i modusa povecava se, pa medij viSe nije jezik nego glas, tj. govorni
aparat, a modusi se rac¢vaju na vise paralingvistickih ili (ne)lingvistickih eleme-
nata. Osim §to bismo dramski i kazalisni tekst mogli razlikovati prema mediju u
kojem se materijaliziraju, oba bi pojma svoja razlikovna obiljezja mogla pronaci
i u nacinu ostvarivanja gledista. U tom smislu, McIntyre je na dobrom tragu kada
kaze da se glediste dozivljava razlic¢ito u kazalistu i ¢itanju (2006: 12), ali govoriti
o razlikovanju u okviru izravno-neizravno nije dovoljno detaljno razradeno.
Prije svega u obama slucajevima primatelj poruke kljucna je instanca jer
upravo se preko njega ostvaruje glediste. I u slucaju ¢itanja i u sluéaju gledanja
predstave ukljucena je primateljeva kognicija, ali je podrazena razli¢itim medijima
i modusima. Citatelj ukljucuje osjet vida, dok publika uklju¢uje vise razli¢itih
osjetila, najcesce vid i sluh. Osjet vida pruza ¢itatelju, odnosno publici, izravnu
interakciju s dramom koja je materijalizirana u razli¢itim medijima pa je moguce
re¢i da se u obama slucajevima glediste posreduje, a ne dozivljava izravno, dok
se kognitivno procesuiranje poruke takoder odvija dvama razli¢itim na¢inima —u
prvom se slucaju promatranje drame vrsi gledanjem, odnosno ¢itanjem, dok se u
drugom promatranje odvija gledanjem, slusanjem, a ponekad i dodirom.

DEIKTICKO PREKLJUCIVANJE

S obzirom na to da ¢itatelj stupa u interakciju s jezikom dramskoga teksta,
glediste je moguce ostvariti barem na toliko nacina koliko postoji lingvostilistickih
razina ili grana. Stoga se stilisticaru predlaze da se od Sirega poimanja toga kako
se gledista manifestiraju u dramskom tekstu usredotoci na to kako se stvara odre-

muzicki instrument ili radio, a modusi su Sireg dijapazona te ovisno o sociosemiotickoj ili
kognitivisti¢koj perspektivi mogu biti koristena tipografija, boja, slika, odnosno dvostruka
deikticka subjektivnost, mimeza i o¢udenje (Norgaard 2019: 20, 32).
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deno glediste. Ljudsku imaginativnu i interpretacijsku moguénost postavljanja u
tude glediste ili sposobnost prebacivanja u tude deikticko stajaliSte prepoznala je
kognitivna stilistika (Bionda 2022: 113). Budu¢i da su deikse diskurzna katego-
rija i ovise o komunikacijskom i situacijskom kontekstu, ne mozemo govoriti o
kona¢nom popisu deikti¢kih polja’, no nabrojimo dosad utvrdena i opisana: spa-
cijalno, temporalno, perceptivno, relacijsko, tekstualno i kompozicijsko (Gibbons,
Whiteley 2018: 162-163). Za stilisticku interpretaciju promjene gledista u drami
vazno je da su kognitivni stilisticari slozni oko pojma deiktickoga prekljucivanja,
tj. mogucnosti prebacivanja na razli¢ite deikticke koordinate, primjerice drugih
govornika ili u fikcionalni svijet (Bionda 2022: 113).

U srediStu zanimanja vise nije potreba da se dokaze ili ponisti moguénost
postojanja pripovjedaca ili pripovjedne instance u dramskom diskursu. Stoga
pojava (opredmecenoga) pripovjedaca u dramskom diskursu (bilo kao dramatis
personae, bilo u scenskim uputama) za stilistiCku interpretaciju nije neobi¢na
pojava, vaznije je utvrditi njegovo deikticko polje, kojim se modusima c¢itatelj/
publika prekljucuju u njegovo polje te kako se on prekljucuje u druge fikcionalne
svjetove, ali i na kojim komunikacijskim razinama dramske diskurzne stratosfere
funkcionira. Short primjerice tvrdi da drame koje imaju eksplicitno uklju¢enoga
pripovjedaca djeluju mehanizmima koji vode reakciju Citatelja/publike, Sto nije

5 Deikti¢ko polje kompleksan je pojam o kojemu i dalje raspravljaju kognitivisti stoga
¢u za potrebe ovoga rada ukratko predstaviti dosadasnje spoznaje i recentno Mclntyreovo
istrazivanje konkretno vezano uz dramski diskurs. Deikticko polje prvi je definirao Biihler
(1982) kao skup deiktickih izraza koji se svi odnose na isti deikticki centar. Navedenu
definiciju preuzima Stockwell (2002), dok ju Galbraith (1995) prosiruje na tri razlicita
aspekta deiktickoga polja — deikticko polje koje se odnosi na govornikovo stvarno okru-
zenje, deikticko polje koje se odnosi na govornikov ili pis¢ev vlastiti diskurs te deikticko
polje koje je dijelom maste ili sje¢anja. McIntyre napominje kako teoreticari deiktickoga
pomaka ne uvazavaju ¢injenicu da nije dovoljno razumjeti lokaciju govornika kroz odred-
nice prostora i vremena, nego je potrebno ukljuciti i odnose osobe, iz ¢ijega se deiktickog
centra konstruira deikti¢ko polje, s drugim ljudima (socijalne deikse). Stilisticar razlikuje
deikti¢ko polje u stvarnosti i deikti¢ko polje u fikciji, priem se u stvarnosti nije moguce
prekljuciti u isto deikticko polje svojega sugovornika, a u fikcionalnome svijetu jest (prema
Mclntyre 2006: 106-107). Prema tome moguce je Citateljevo preklju¢ivanje ponajprije u
deikti¢ko polje fikcije, a zatim u razli¢ita deikticka polja likova ili glasova.
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slucaj s prototipnijim dramskim diskurznim strukturama (1996: 172). Mclntyre,
nastavno na Shorta, primjecuje kako Citatelj/publika ne mora uvijek biti na drugom
kraju komunikacijskoga kanala u slu¢aju da je ekspliciran pripovjeda¢ u drami.
Drugi kraj mogu ¢initi ostali dramski likovi koji izvode govorne ¢inove i radnje
u skladu s pripovjedacevim nahodenjem (2006: 10).

Kao primjeri mogu posluziti uvodne sekvence dviju drama suvremenih
hrvatskih dramaticara koji upravljaju Citateljskim prekljucivanjem u fikcionalna
deiktic¢ka polja, ali i prekljuc¢ivanjem likova. Radi se o uvodnoj sekvenci Lozi¢ina
teksta Reces i ja te Martini¢eva Bilo bi Steta da biljke krepaju.

1. Suzana. Jutro. Stan 1. (Prolog)
(Suzana sjedi na krevetu u svojoj sobi.)
SUZANA: (...)

I dok sam tako sjedila na svom krevetu i razmisljala o tiSini, odlucila sam
sjesti i pisati. Prva reenica koju sam napisala nije bila: »Ljudi se boje tiSine«. Ne
volim patetiku. Napisala sam: Gospodin Jozef jutros se probudio s osmijehom na
licu. Odlucio je ne dopustiti kompresorima koji ruju u njegovoj ulici da poniste
taj osmijeh. Istrcavsi iz kreveta, pojurio je na prozor i povikao:

JOZEF': Tise! Tise! (Reces i ja; drame.hr 2010)

Glumica se upravo vratila iz trgovine sa punim plasticnim vreéicama na-
mirnica. Kada je usla u stan mozda je pozdravila, a mozda je samo prosla
pogledom po prostoriji, kao da gleda da li je sve na svom mjestu. Glumac
mozda vadi sude iz perilice, a mozda gleda televiziju. A mozda radi nesto
potpuno drugo.

U mojoj glavi glumica c¢vrsto drzi vrecice u rukama i ceka kada ¢e recenica
koju je maloprije odlucila konacno izgovoriti napustiti njezino tijelo.
GLUMICA: S nama je gotovo.

Eto to je ta recenica.

Ne zna se koga je ta recenica jace udarila u trbuh.

Kako se uopée ponasaju dvoje ljudi koji prekidaju? (Bilo bi Steta da biljke
krepaju; drame.hr 2020)
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U obama je slucajevima ¢itateljevo prekljuéivanje u fikcionalni dramski svijet
prvotno realizirano snaznim smjestanjem u tekstualno i kompozicijsko deikticko
polje koje se na jezi¢noj razini razli€ito realizira. U Lozi¢inoj je uvodnoj sekvenci
Citatelj smjesten u deikti¢ko polje jednoga od likova, §to je strukturalno naznac¢eno
imenom koje se nalazi i u popisu likova, ali i naslovnim odredenjem u kratkim
scenskim uputama na pocetku. Radi se o prologu, za koji ve¢ina knjizevnih teo-
retiCara i teatrologa smatra da je najvisa dijegeticka ili pripovjedna instanca (ili
najcesc¢a). U Martini¢evu se uvodu Citatelj smjesta u tekstualno deikticko polje
glasa u didaskalijama koje su odredene kurzivom u odnosu na ostatak teksta. U
obama se slucajevima izmjenjuje govor u prvom licu i tre¢em licu jednine, s tom
razlikom S§to Suzana izravno apostrofira i publiku (Vi gospodo, Vi gospodine?).

Razvidno je da se citatelju u pocetku sugerira smjestanje u deikticko polje
autoritarnoga glasa koji ¢e posredovati Citatelju kako ¢e djelovati dramski likovi,
ali se i personalnim i relacijskim deikticima, poput Suzaninih gospodin Jozef ili
Martini¢evih glumac i glumica, ¢itatelju nagovijesta da ¢ée se uskoro prekljuditi
u deikti¢ko polje spomenutih likova. Nadalje oba posrednika funkcioniraju na
dvjema razinama, s jedne strane posreduju dogadanja dramskim likovima, a s
druge strane Citatelju. Medutim njihovo je posredovanje razli¢ite jacine, a veci se
ili manji autoritet opetovano jezi¢no oznacuje tekstualnim i kompozicijskim ozna-
kama, kao i modalnim izrazima (poput gomilanja mozda kojim se zeli eufemizirati
ili ublaziti autorski glas u scenskim uputama), ¢ije postojanje stilisticaru sugerira
da je uz kognitivnu, potrebno ukljuciti i pragmalingvisticku vizuru, konkretno
koristenje ili krSenje strategija uljudnosti. Jaci je posredniéin, odnosno Suzanin
glas u odnosu na Martini¢eve scenske upute realiziran naznacivanjem slobodnog
neupravnog govora. Kako navodi Franges (1963: 267):

(...) slobodni neupravni govor, kao izrazajno sredstvo, znacajan je i vrijedan
upravo zato Sto na prvo mjesto stavlja kategoriju Pripovjedaca. Jer dok je
u obi¢nom pripovijedanju, u iznoSenju dogadaja i tudih rijeci, Pripovjedac
toliko ocit da ga u navodenju tudih rijeci i ne primjecujemo, u tehnici slo-
bodnog neupravnog govora ne mozemo ni na cas zaboraviti da je sve sto
se iznosi, a pogotovu tude rijeci, filtrirano kroz sluh i govor Pripovjedacev.
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U Lozi¢inu je tako tekstu posredovanje izvrSeno u obliku dramskoga lika
Suzane, §to sugerira jace ¢itateljevo pocetno smjestanje u fikcionalni svijet, ali i
ostajanje u deiktickom polju fikcionalnoga teksta, bez obzira na to $to se odvija
stalno preklju¢ivanje u deikti¢ka polja ostalih likova. Buduéi da je Martini¢evo
posredovanje jasno naznaceno, ali i ublazeno jer nije dijelom popisa likova, nego
scenskih uputa (iako komunicira medurazinski), ¢itatelju je njegovo glediSte manje
nametnuto. Balansira na vise deikti¢kih polja i ni u jednom se ne zadrzava, to jest
nijedno ne prevladava.

Promotrimo li uvodne dramske situacije na makrorazini, moze se re¢i da
tematiziraju upravo paradoksalnost proizaslu iz vezivanja slobodnoga neupravnog
govora uz pripovjedacevu ulogu, ali i stapanje s glasom lika. Ovoj tezi u prilog
idu Ducrotova teorija iskazivanja te Schwanitzov (2000) pokusaj objaSnjenja
autoreferencijalnosti pripovijedanja pomocu slobodnoga neupravnog govora kao
simptoma novovjekoga pripovijedanja gdje se suéeljavaju dimenzije ispripovijeda-
ne price i ¢ina pripovijedanja. Upravo je Ducrotova (1987) podvojenost govornika
na glumca i lika do kraja ogoljena u Lozi¢inu prologu u kojem se prototipnim
dramskim obiljezjima teksta naglaSava prikazivanje ¢ijega govora ili stvaranja
teatra u teatru tako da se prikazuje zamisljen govor ili unutrasnjost vlastita govora.

ZAVRSNI POGLED

Prethodnom se usporedbom vra¢amo na pocetna istrazivacka pitanja pa mogu,
zasigurno ne u skladu s uobicajenim uzusima znanstvenoga diskursa, umjesto od-
govora ponuditi nova pitanja — ako se nacelno postavi teza da suvremeni hrvatski
dramaticari eksplicitno ili implicitno tematiziraju pojavu pripovijedanja u drami
tako da se sluze tekstualnim i strukturalnim, ali i stilskim obiljeZjima dramskoga
teksta, upozoravajuci na poroznost odredenja slobodnoga neupravnog govora kao
pripovjedne kategorije, bismo li mogli izjednaciti pripovijedanje s prikazivanjem?
Ako je odgovor potvrdan, ispunjava li se Genetteov stav (1985) da ¢e pripovi-
jedanje uskoro biti stvar proslosti s obzirom na to da ga nikada ne zatjecemo u
savrSenom, ¢istom obliku nego pocesto s tzv. diskurzivnim umecima ili »autorskim
uplitanjem« koje se moze realizirati i kao pripovijedanje koje se preobrazava u
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diskurs pisca koji u tom trenutku piSe, upravo onako kako to ¢ini Lozica s likom
Suzane ili Martini¢ sa scenskim uputama u svojim tekstovima.

Na primjerima korpusnih drama izlucit ¢e se nadtema koja zaokuplja suvre-
mene dramati¢are, a to je odnos pripovijedanja i prikazivanja u dramskome tekstu
paiukazalistu. Posluzit ¢u se Bitijevom vracanju svakodnevnom govoru kako bih
objasnila usloznjavanje gledista koje je moguce posti¢i mikrostilistickim alatima
u dramskome diskursu. Kada govori o fiktivnome pripovijedanju, Biti postavlja
tezu da fiktivni lik postaje objektom dogadaja i ovisi o pripovjedacu pa o mislima i
htijenjima lika saznajemo iz metalingvisti¢kih i lingvistickih svojstava poput into-
nacije ili upotrebe odredenoga leksika (2018: 452). Ako bitijevska metalingvisticka
i lingvisticka svojstva shvatimo kao nacine posredovanja o fizickom ili psihickom
stanju razlicitih lica koja se javljaju u dramskom diskursu ili kao mikrostilisticke
alate kojima se posreduje ¢ije glediste, priblizavamo se shvacanju pripovijedanja
kao prikazivanja, odnosno dijegezu priblizavamo mimezi. S obzirom na to da je
gledatelj klju¢na instanca u shvacanju dramskoga i kazalisnog teksta kao proce-
sa, pred njega se postavlja zadatak da prilikom gledanja drame stalno sudjeluje
u prekljucivanju, bilo iz stvarnosti u fikcionalni dramski svijet, bilo u razlicita
deikticka polja dramskih likova. Kognitivna i multimodalna stilistika nadaje se
stoga kao izvrsna pomo¢na disciplina koja se uz pomoc¢ teorije deikti¢kih pomaka i
fokusiranosti na primatelja poruke oslobodila naratoloske perspektive i omoguéila
gledistu u dramskome tekstu novi pogled.

Usmjerimo li se naime na jezi¢na obiljezja stvaranja gledista ili jacega po-
zicioniranja Citatelja/gledatelja drame u ¢ije deikticko polje, poput slobodnoga
neupravnog govora ili modalnih izraza, dajemo na vaznosti uspostavljanju razlike
izmedu glumca i lika i stvaranju vise glasova u dramskom diskursu. Osim toga
ponistavamo primjerice Szondijeva pa i Mclntyreova nastojanja da se dramski tekst
kategorizira (ne)¢istim veé po pojavi pripovjedaca ili pripovjedne instance. Sigurno
je da se posredovanje ¢ijega glasa ili pri¢e odvija kroz razli¢ite pojave u dramama
od antike do danas. U antickim dramama stilski obiljezene oblike posredovanja
mozemo pratiti kroz uloge kora ili songa, u nekim se scenskim uputama prema
koristenju modalnih izraza moze osjetiti jaca dramatiCareva pozicija, a gdjegdje
¢e se pojaviti i pripovjeda¢ naznacen u popisu likova. Svi navedeni odredenim
metalingvisti¢kim i lingvistickim svojstvima posreduju svoje glediste, a ¢ije ¢e
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prevladati ovisi u jednakoj mjeri o koriStenim jezi¢nim alatima i o gledateljevu
prianjanju u odredeno deikticko polje.
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A STYLISTIC VIEW OF POINT-OF-VIEW CHANGES IN DRAMA
Abstract

The focus of the work will be point of view switching in dramatic and theatrical
texts from the stylistics, more precisely cognitive stylistics and pragmastylistics perspec-
tive. Along with already known linguistic indicators of viewpoint, developed under the
umbrella of pragmalinguistics, one of the goals will be to show how the performance
potential of the text is reflected in deicticity. An attempt will be made to differentiate the
subjective:objective dichotomy and to analyze their fusion in the emergence of the inner
monologue. The cognitive-stylistic notion of deictic switching will be highlighted as par-
ticularly valuable for studying the point of view switching in dramatic and theatrical texts.
Particular attention will be paid to the development of the mentioned concept as a possibility
of multi-level communication in drama without the need to include an intermediate level
of communication, epistemization in the pfisterian sense of the word or narrator. Using the
examples of contemporary Croatian dramas such as Reces i ja by Olja Lozica and Would be
a shame if the Plants Died by Ivor Martini¢, the tendency in contemporary Croatian drama
to thematize the relationship between presentation and narration through linguistic stylistic
markers of the narrator, such as the free indirect speech, will be pointed out.

Key words: point of view; deictic switching; biased mediator; free indirect speech;
cognitive stylistics
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