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1) Uvod

Interaktivno kazaliSte nije, kako to vecina ljudi pomisli, isklju¢ivo forma kazaliSta koja se
pojavljuje pocetkom dvadesetog stoljeca i sve veéi mah i razgranatije oblike poprima nakon
druge polovice tog stoljeca, koristeéi alternative klasicnom teatru kako bi otvorila nove
putove u estetskom i utilitarnom promisljanju kazaliSne umjetnosti, radikalno rusSeci
konvencije i zamagljuju¢i granice fikcionalnog i realnog. Dramsko djelo je predlozak
interakcije, pa je interaktivnost inherentna svakom tipu kazaliSta, ¢ak i onom sa najc¢vrsce
sazidanim ,,Cetvrtim zidom®. Stoga sam iz potrebe za specifikacijom teme pomo¢ potrazila u
djelima nekoliko teoreti¢ara. Narogito korisnim za moj daljnji rad pokazao se Passow®,
podijelivs§i mehanizam koji pokrece kazaliSte, interakciju, na pet razina: a) fikcionalna razina
interakcije; b) interakcija publike sa fikcionalnim svijetom na pozornici; c) stvarna interakcija
medu kazaliSnim djelatnicima na sceni; d) stvarna interakcija publike sa glumcima i e)
interakcija unutar publike.

Covjekovo vjetno nastojanje da odredi stvarima pocetak, nastojanje koje je jezgra i
najpoznatijeg pitanja na svijetu o tome da li je prije postojala kokos ili jaje, kao Sto je 1 jezgra
vecini znanosti, nije zaobislo ni kazaliste. Umberto Eco na pitanje o poéetku kazalista nudi
povijesno neautentiCan, ali estetski obogacen i zanimljiv odgovor. U tekstu Semiotika
kazalisne predstave on piSe o Borgesovoj noveli Averroesovo istraZivanje U kojem protagonist
novele istrazuje Aristotelovu Poetiku ne shvacajuéi §to su komedija i tragedija, kao ni teatar
uopc¢e. Razmisljajuci o problemima u kojima se naSao baca pogled kroz prozor na ulicu 1 vidi
djecaka koji se pretvara da je mujezin kako se penje na ramena djecaku koji se pretvara da je
minaret, dok se ostali djecaci mole oko ,,minareta 1 mujezina®“. Averroes ne uvida poveznicu
izmedu Aristotelove Poetike i uli¢nog prizora, ali Eco upravo ovaj trenutak letimi¢nog
pogleda na mimeticku igru smatra trenutkom u kom je kazaliSte rodeno. Vaznost koju Eco
pridaje gledateljevu pogledu, ljepota i jednostavnost kojom Borges u ovom ulomku opisuje
neodvojivost zZivota od kazaliSta, te nepobitna Cinjenica da je Covjek svakodnevno gledatelj,
ali istovremeno i glumac, ovisan o pogledima i shvacanjima koji popunjavaju njegove
praznine, nagnala me je da ovu temu suzim na bavljenje kazalinim publikama. Citajuéi
Stoppardova djela nailazila sam na dijaloge u kojima je vaznost publike i pogleda za
kazaliSnu umjetnost isticana Sa jednakim zarom, poput dijaloga u djelu Rosencrantz and
Guildenstern are dead, kada Player razocaran Rosovim&Guilovim nestankom sa izvedbe

posebno priredene za njih, kazuje:

! Bennett, Susan; Theatre audiences : a theory of production and reception, London ; New York : Routledge, cop. 1997., str. 71
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,»...and even than habbit and stubborn trust that our audience spied upon us from behind the
nearest bush, forced our bodies to blunder on long after they emptied of meaning.*

Iz razloga $to su mi dostupnija pisana dramska djela od njihovih scenskih uprizorenja,
Passowljevu podjelu odlucila sam suziti, te sam odabrala dva vida interakcije kojima ¢u se
baviti: 1) interakcijom fikcionalnog svijeta na pozornici s hipotetickom publikom te 2)
fikcionalnu razinu interakcije medu dramskim personama na sceni. No, iSCitavanjem
Stoppardovih djela dobila sam uvid u mnogo dublje strukture interakcije za kojima ovaj autor
poseze, stavljajuci svoja djela u dijalog ne samo s implicitnim publikama ve¢ i sa Sirokim
spektrom Kkulturne, povijesne i suvremene bastine. Izrazita intertekstualnost njegovih djela, i
svijest da u svijetu drame i kazali$ta niSta nije slucajno, usmjerila me je prema pokusaju
otkrivanja utjecaja tih intertekstualnih elemenata u razvoju Stoppardove poetike. U tom
procesu definiranja oslanjala sam se na sve pasuse u kojima sam prepoznala prekoracenje
granica originalnog fikcionalnog svijeta, bilo da je to prekoracenje rezultat premjestanja
dramskih persona iz originalnog Stoppardovog svijeta u svijet ve¢ otprije publici poznatih
dramskih djela, istupanje lika iz svoje uloge u svrhu zadirkivanja ili podu¢avanja publike, ili
pak nesto tre¢e prepoznato kao autoreferencijalan ili metateatarski locus.

Darko Luki¢ navodi kako se komunikaciji koja se ostvaruje medu publikama i svijetom
predstave posebna pozornost, barem iz teorijske perspektive, pocela pridavati tek pocetkom
dvadesetog stoljeca, dok je boom dozZivjela u postmodernistickoj invaziji teorija. NO, unatoc¢
uistinu rijetkim teorijskim bavljenjima publikom u povijesti kazalista, ona je uvijek imala
poseban status iz perspektive dramaticara, glumaca i ostalih kazali$nih djelatnika. Ako ne iz
dubljih razloga, onda zbog jednostavne i nezaobilazne Cinjenice da bez publike kazaliste ne
bi moglo egzistirati, jer ona istovremeno predstavlja njegovo okruzenje, ali mu je 1 inherentna.
Imajuéi na umu povijesnu ukorijenjenost interakcije ,,partera i pozornice* odluc¢ila sam ovaj
rad podijeliti na dvije medusobno povezane cjeline. Prva obuhvac¢a pokusaj definiranja
viSeslojne interaktivnosti koju dramska djela i kazaliSne predstave uspostavljaju, popra¢en
kratkim povijesnim pregledom. Druga je ve¢ spomenuti pokuSaj dekodiranja sizejnih
labirinata Toma Stopparda izgradenih u postmodernistickom stilu. lako su mnoga djela
nastala u klju¢u postmodernizma iznimno vazna za ovu temu, jer se uslijed nemogucnosti
spoznavanja, pa tako i reflektiranja pojavnog svijeta, okre¢u dekonstrukciji procesa vlastitog
nastanka koristeci se pritom bogatim slojevima interakcije, odabrala sam ne zagaziti u rijeku
tih djela. Vjerujem da bi me brojne postmodernisti¢ke struje odvukle duboko u kan(j)on, i

naposljetku (mozda) izbacile, ve¢ zagusenu podacima i potpuno dezorijentiranu, na neku

2 Stoppard, Tom; Rosencrantz and Guildenstern are dead, London, Faber and Faber, 1967., str.47



obalu. Ipak, nadam se da sam analizom Stoppardovih djela zahvatila barem djeli¢ zastraSujuce,
fragmentirane 1 samoproglaseno neuhvatljive postmodernisticke (kazaliSne) stvarnosti, i

donekle pruzila uvid u karakteristike te poetike kaosa.



1) Definiranje i povijesni pregled temeljnih pojmova

Zrcaljenje svijeta i refleksija zivota leze u podlozi svake umjetnosti, ali element koji kazalisnu
umjetnost ¢ini posebno zanimljivom proizlazi iz ¢injenice da biti neCemu zrcalo znaci biti
satkano od materijala drugacijeg od onoga zrcaljenoga, ne pripadati predmetu koji je
reflektiran. Logic¢no, ali prisjetimo li se da je kazaliSna umjetnost sva satkana od ljudi ujedno
je 1 neobicno, jer znaci da ljudima koji su nam identi¢ni odbijamo priznati pripadnost nasem
svijetu, te im pridajemo misti¢ne 1 metafizicke note. Eugenio Barba je tu misao lijepo uobli¢io
kazavsi da glumac Ciste prisutnosti (prisutnosti kazaliSnog sada) jest glumac koji predstavlja
vlastitu odsutnost®. Eco, nadalje, pojasnjava da su djelom svake predstave dvije govorene
radnje. Prva se odnosi na glumca koji u okviru predstavljacke radnje izrazava da ,,on glumi®,
a druga na ¢injenicu da glumac koji kaze ,,ja glumim* govori istinu te time najavljuje da ¢e od
sada pa na dalje lagati te da mu stoga trebamo vjerovati®. Gledatelji se dobrovoljno prepustaju
tom apsurdu koji je uvjet postojanja kazaliSne umjetnosti, uranjajuci u iluziju i odri¢uéi
glumcima njihovo ontolosko porijeklo®, te ¢ineéi zamisljene likove bié¢ima sli¢nima sebi.
Dvostruko poricanje, stvarnosti prvih i nestvarnosti drugih, koje se odvija na nesvjesnom
kognitivnom nivou, prva je i nuzna razina interakcije gledatelja i pozornice. Ovoj je tvrdnji
moguce prigovoriti argumentom kako za gledanje kazali$ne predstave nije nuzno uroniti u
iluziju, §to je to¢no, ali u tom slucaju radi se ili o nekompetentnom/nekompatibilnom
gledatelju ili nekompetentnoj predstavi. Pretpostavimo li da govorimo o kazali$nim
predstavama kao o umjetnickim tvorevinama slijedi pretpostavka da one poticu uzbudenje
koje pokrece estetsko dozivljavanje, a Roman Ingarden opisuje da kod onoga tko prolazi kroz
proces estetskog dozivljavanja dolazi do zastoja realnog toka percepcije. Brise se odjek ranijih
iskustava 1 prakticnih interesa zbog cega je estetski doZivljaj cjelina izdvojena iz toka
svakodnevnog Zivota®, §to odgovara tvrdnji da jedino umjetnicki nevrijedna predstava ne bi
potaknula interakciju koja se zasniva na poricanju stvarnosti kod kompetentnog, toc¢nije
kompatibilnog gledatelja.

Dinamiku svake kazaliSne predstave i prostor za varijacije otvara cinjenica da proces
poricanja stvarnosti tokom predstave vise puta puca jer gledatelji simultano zaboravljaju i
sjecaju se da su u kazaliStu. Zaboravljanjem i prisje¢anjem upravljaju prirodni mehanizmi, ali

njima mogu upravljati i glumci/likovi glume¢i da su dogadaji koji se odvijaju stvarni, ili pak

® Barba, Savareze; Tajna umetnost glumca, Beograd, FDU, 1996., str.6

4 Eco, Umberto; Semiotika kazalisne predstavey, Prolog 44/45, 1980., str. 21-28

® Pojam ontoloskog porijekla preuzela sam iz djela: Cale Feldman, Lada; Teatar u teatru u hrvatskom teatru, Zagreb: Naklada MD i MH,
1997.

® Ingarden, Roman; Dozivijaj, umetnicko delo i vrednost, Beograd, Nolit, 1975., str. 12-39



ohrabrujuéi svjesnost o izvedbi oslovljavanjem publike’. Mjesavina ne primjeéivanja i
oslovljavanja publike sacinjava veéinu kazaliSnih predstava, a nacin kojim su ta dva
interakcijska modela povezana definira i konstruira odnos medu publikom i glumcima, te
kako se potonji odnose prema postojanju prethodnih®. lako je ova razina interakcije u
usporedbi sa prvom spomenutom vidljiva, mehanizmi kojima se glumci i dramaticari sluze
kako bi je uspostavili nisu uvijek toliko o¢iti koliko bi se moglo ocekivati. Osim direktnim
adresiranjem publike komunikacija se ostvaruje i putem autoreferencijalnih komentara, te
metalepse i metateatra, koji nisu uvijek transparentni. No, nepobitno je, sukladno uvrijezenoj
tvrdnji da je sve unutar kazaliSnog okvira znak, da i ovi mehanizmi nisu proizvoljni, ve¢ se
njihovom uporabom pokusava postic¢i neki efekt. Stoga sam se, prisjecajuci se metateatarskih
mehanizama i adresiranja publike kroz povijest, ali i u kasnijem proucavanju Stoppardovih
djela, vodila pitanjima koja si Moore postavlja pisuci o Plautovu kazalistu. On navodi da nije
dovoljno samo prepoznati koja su metateatarska mjesta u djelu, ve¢ da je potrebno pokusati
odgovoriti §to pisac postize tim tehnikama, kako mu one pomazu da uspije kod publike, kako
pridonose cjelokupnom efektu individualnih scena i drame kao cjeline te kako se odnose na
drustveni kontekst drama.’

Moore u svojim studijama o Plautovu kazalistu navodi da su direktnu komunikaciju sa
publikom uspostavili ve¢ Aristofan i Menandar u svojim komedijama, ali da se upravo u
Plautovim djelima moze vidjeti rasplamsavanje te metode. Jednu Sestinu njegova opusa ¢ine
monolozi u kojima glumci/likovi ve¢inom adresiraju publiku kako bi ih zainteresirali za
predstavu, upoznali sa fabulom ili pak pridobili na stranu nekog glumca ili lika. No, jednako
Cesto tim se komentarima postizao odmak od fikcionalnoga te se ukazivalo na svijet van
teatarskog okvira i propitivanje granica inverzije koja se kazaliSnom predstavom postizala u
odnosu na taj svijet. Situaciju u rimskom kazalistu Plautova doba najbolje oslikava kanonski
Gunduli¢ev stih ,.ko bi gori sad je doli*, jer su se robovi nalazili na pozornici, dok su dolje u
publici sjedili njihovi gospodari. U tom kratkom vremenu trajanja predstave robovi su imali
priliku iskoristiti svoju ,,uzviSeniju® poziciju, parodirati tu izokrenutu situaciju, zadirkivati
svoje gospodare, ali sa dovoljno istancanim osjetom za granicu koje je prelazak mogao znaciti
glad 1 batine. Plautova vjeStina pronalaska idealnog omjera izmedu zadirkivanja i
povladivanja publici donijela mu je slavu, a njegovim glumcima mnoge obroke, ali smatrati
da je to bio jedini cilj njegovih razradenih metateatarskih tehnika bilo bi pogresno. Nerijetko

se pod krinkom smijeha 1 Sale u njegovim djelima krila subverzivnost, a to je 1 podsjetnik da

" Moore, Timothy J., The theater of Plautus, Austin, Tex. : University of Texas Press, 1998., str. 2
¥ Ibid., str. 46-49
® Ibid. str. 4



kazaliSte uvijek ima, u pozadini Ciste potrebe za postojanjem, intenciju da nesto promijeni i
kaze.

Srednjovjekovno je kazaliste pak ¢itavo bilo metateatar. U to vrijeme vrijedila je predodzba o
svijetu kao glumistu u kojem ljudi, koje pokrec¢e bog, igraju svoje ulogelo. Medu takvim
svjetonazorom uprizorenje kazali$ne predstave samo po sebi je bilo metateatar, i to metateatar
koji je kvalitativno premasio i prethodnike i nasljednike. U ,,kazalistu svijeta® ¢esto je glumilo
vise stotina ljudi koji sa pozornice nisu silazili ni kada njihova uloga nije bila u fokusu, a
predstave su znale potrajati satima.'* Obradujuéi biblijske teme, medu kojima su silazak u
pakao, iskupljenje grijeha i tema sudnjega dana bili najizvodeniji, kazaliSte je za
srednjovjekovne vjernike bilo metateatarska analepsa, prikaz neizbjezne sudbine ¢ovjecanstva.
[luzornost koja je brizno njegovana u antiCkom kazali$tu, u srednjovjekovnom kazalistu pala
je u drugi plan. Nije tu bilo skrivenog kostimiranja niti magi¢nog razdvajanja fikcije 1 zbilje.
Srednjovjekovno je kazaliSte, crkveni instrument s vremenom transformiran u profanu
razbibrigu, svoje snage usmijerilo prema raskrinkavanju nepostojanja fikcije i zbilje, te
utvrdivanju postojanja jedino ovozemaljskog i metafizickog koji su oba sudbina svakog
pojedinca, dvije strane iste medalje.

Metafora svijeta kao kazalista zadrzala se i u renesansi. Gradnja prvih kazali$nih zgrada od
antickog vremena, iznjedrila je 1599. godine i novu zgradu Globe Theatera u Londonu na
kojoj je bilo upisano geslo ,, Totus mundus agit histrionem.'?* Kazalistu znacaj raste, §to ne
znaci da i dalje glumci i pisci nisu marginalizirani (u Londonu su kazaliSta bila smjestena
izvan gradskih zidina i na konstantnoj meti puritanaca), ali posje¢enost raste i mijenja se stav
prema mo¢i koju kazaliSna umjetnost ima, o ¢emu svjedoce zapisi stvarnih dogadaja kao 1
sacuvana dramska djela. Philip Armstrong pise o dogadaju u Engleskoj u 16. stoljecu kada je
Zena iz publike, gledajuci kazali$ni komad History of Friar Francis u kojem se prikazuje
ubojstvo kojim se eliminira viSak u ljubavnom trokutu, prepoznala zlo¢in koji je sama
pocinila nekoliko godina ranije, priznala svoj grijeh i bila osudena na smrt. Taj dogadaj na
ekstreman nacin pokazuje kako je kazaliSna umjetnost mogla prodrijeti van svojih okvira i
promijeniti zbilju, te je kao takav i upozorenje laznom osjecaju zasti¢enosti kojim se publika u
sigurnosti partera Cesto obmanjivala. Dolazi do preusmjeravanja pogleda, te nitko vise nije
siguran i anoniman. Upravo se preusmjerenim pogledima i moéi kazalista poigrao
Shakespeare u jednoj od najpoznatijih metateatarskih predstava zapadnog knjizevnog

naslijeda, Hamletovoj Misolovci. Hamlet u kazali$noj predstavi vidi jedinu moguénost da

0 Curtius, Ernest R.; Europska knjizevnost i latinsko srednjovjekovije, Zagreb, Naprijed, 1998., str. 154
! Duvignaud, Jean; Kolektivne senke, Beograd: Nolit, 1978., str. 98-120
2 Curtius, Ernest R.; Europska knjizevnost i latinsko srednjovjekovlje, Zagreb, Naprijed, 1998., str.156



rasvijetli dogadaje oko oCeve smrti, te nalaze glumcima da pred Klaudijem prikazu necaka
koji ulijeva otrov u uho svome ujaku, u istim okolnostima u kojim je, prema kazivanju Duha
kralja Hamleta, Klaudije to ucinio njegovu ocu. Zanimljivo je, pored ¢injenice da je
Gonzagovo umorstvo istovremeno analepsa radnje i prijetnja Klaudiju, da Hamlet istinu
otkriva promatranjem promatranja. On i njegovi suradnici ne promatraju umetnutu predstavu
nego Klaudija i njegove reakcije na videno. Pogledi viSe nisu usmjereni isklju¢ivo prema
pozornici, svijest o promatranosti raste, a uslijed toga i ljudsko ponasanje dobiva artificijelnu
notu.

Citav svijet je pozornica, ali nigdje to nije bilo vidljivo kao na dvoru francuskog kralja u
drugoj polovini 17-og stolje¢a. Dva su oblika ponasanja bila neophodna u Versaillesu —
kontrola vlastitih afekata i sposobnost interpretiranja tudeg ponaSanja. Dakle, samo onaj koji
je vladao umije¢em gledanja i umije¢em glume mogao je racunati s drustvenim uspjehom na
duzi rok™. U takvoj atmosferi stvarao je Moli¢re, koji je svakako posjedovao umijeée
gledanja i glumljenja, ali i umijece spajanja tih dvaju vjestina u dramska djela i predstave koje
nisu uvijek bile po volji njegovoj publici. Komi¢ni odrazi druStvenih odnosa kakve je on
stvarao bili su karikature sa snaznim polemickim nabojem™, §to nije odgovaralo umisljenim
veli¢inama francuskog dvora. Jedna od njegovih drama sa brojnim metateatarskim
elementima u funkciji parodiranja dvorskog Zivota i svjetonazora, ali i opravdavanja pogresno
shvacane pisceve poetike, je i Versailleska improvizacija. To je ,.komedija o komediji* kojom
uprizoruje okupljanje vlastite trupe, prometnute u fikcionalne likove istih imena kao u zbilji, u
svrhu uvjezbavanja novog Molierovog teksta. Versailleska improvizacija primjer je koristenja
fikcije kako bi se pod njenom protekcijom polemiziralo sa recipijentima i druStvenim
prilikama koje medu njima vladaju.

S obzirom da nemam prostora za pojedinacno spominjanje vecine autora i djela u kojima se
ovaj vid interakcije pojavljivao, smatram da je vazno naglasiti da su na europskim
pozornicama od renesanse pa sve do uspona realizma uprizorena mnoga djela u kojima su
metateatarske tehnike inkorporirane kao odjeci, a ponekad i oblikovatelji drustvenih i
kazalisnih prilika. Cervantes, Beaumont, Fletcher, Shakespeare, Moliére, Marivaux, Tieck
samo su neki od autora koji su na pozornice postavljali tematizacije interakcije svijeta drame i
svijeta publike, a kazaliSna je predstava kao dogadaj sama po sebi u to vrijeme bilo meka
drustvenog Zzivota. Bilo je to doba kada je interakcija glumiSta s publikom, i gledatelja

medusobno, bila uistinu na vrhuncu. S vremenom je obicaj zivahnog i aktivnog partera nestao,

3 Fischer - Lichte, Erika, Povijest drame, Zagreb : Disput, 2011., str. 175
 Ibid., str. 178.



ali za dojam o kazali$noj situaciji tih vremena nezamjenjivi su pasusi u Povijesti drame Erike
Fischer-Lichte u kojima autorica prenosi pisma plemi¢a koji su demonstrativno u suzama
odlazili iz kazalista dirnuti radnjom predstave, ili pak zapise o razjarenim gledateljima koji su
dovikivali likovima u drami kako se trebaju ponasati'®. Bila su to razdoblja kada je fikcija
vjerovala da moze mijenjati zbilju, i kada je publika vjerovala da moze imati utjecaja na
fikciju. Ta ¢e vjerovanja u postmodernistitkom vremenu sve vise blijediti. Zamor kazali$nog
svijeta poCeo se gasiti usponom burzoazije i stupanjem realisticnih zahtjeva na scenu, a

16« predstavama. Uvijek

potpuno je zatomljen naturalistiCkim zahtjevom za ,,apsolutnim
prisutan ¢etvrti zid, u realizmu i naturalizmu postao je neprobojan uslijed zahtjeva poetike da
svijet pozornice bude istovjetan svijetu nasuprot, u tolikoj mjeri da u potpunosti poric¢e svoju
artificijelnu i fikcionalnu narav te stoga niti ne prelazi svoje granice. Drama postaje potpuno
zatvorena unutar svojih okvira, potpuno rijeSena izvanjskog ona poznaje samo sebe,
dramati¢ar je odsutan, a gledatelj tek nijemi promatrag®’.

Kao odgovor na tu naturalisticku zatvorenost pocinju se javljati po¢etkom dvadesetog stoljeca
subverzivni pokreti koje ujedinjujemo pod nazivom avangarda. Pokreti Kkoji brojnim
mastovitim idejama 1 sredstvima nastoje vratiti ,,okus“ kazaliStu i umjetnosti, a pritom
posebnu paznju pridaju upravo odnosu scene i gledaliSta, tocnije aktivaciji publike i
otvaranjem pitanja mo¢i umjetnosti. Interaktivnost u kazaliStu 1 procesi recepcije postaju
temom mnogih rasprava, razmisljanja i praksi dvadesetog stoljeta. Modernizam i
postmodernizam iznjedrili su mnogo teoreti¢ara koji su se bavili ovim pitanjima, a razli¢itim
je sagledavanjima ove teme zajednicki zaklju¢ak da gledatelj nije, te nikada nije ni bio,
pasivni promatra¢ predstave, ve¢ da je on tek posljednji u nizu njenih stvaralaca. Re¢enicom
,Oni su radili na ritmovima, montaZzi boja 1 simetriji, ali ne da bi predstavili ritmove, montazu
boja i simetriju, nego da bi potaknuli osobna i nepredvidiva znagenja.'®“, koncizno je i lijepo
opisano suvremeno shvacanje uloge kreatora i recipijenta kazaliSnog dogadaja.

Erika Fischer-Lichte pisala je kako su strukturne promjene drame usko povezane s
preobrazbama koncepata identiteta, Sto se odrazava i u postmodernistiCkom dobu. Identitet je
viSe nego ikada prije visSeslojan, viSestruk 1, uslijed brojnih procesa kojima je ¢ovjek izlozen,
podlozan promjenama. Sukladno tome opéi svjetonazor odrazava nesigurnost u pojedinca,

okolinu, zbilju, odnose, komunikaciju, cjelinu i cjelovitost. Ta se nesigurnost iskazuje kroz

umjetnicka, pa tako i dramska djela. Globalna atmosfera u kojoj nista nije stalno, ali se pritom

%8 Fischer - Lichte, Erika, Povijest drame, Zagreb : Disput, 2011, str. 256
'8 Szondi, Peter (2001) Teorija moderne drame, Zagreb: ITI, str.14

7 Ibid. str.14-17

'8 Barba, Savareze; Tajna umetnost glumca, Beograd, FDU, 1996., str.267



svaka promjena dogada usprkos moci i volji pojedinca, uzrok je da se postmodernisticka
umjetnost umjesto mimesisu proizvoda okreée mimesisu procesa'®. Dok u istinitost i
uhvatljivost proizvoda malo tko jo$ uvijek vjeruje, proces je konstanta, a umjetnost rijetki
okvir kojim se ta konstanta jo$ uvijek moze uhvatiti. Metafikcija se vra¢a u dramska djela i
kazaliSte u veé¢im razmjerima nego ikada prije u povijesti, ovoga puta kako bi kroz
dekonstrukciju samog djela reflektirala proces nastanka umjetnosti, ali popratno tome i novi
zapadni identitet. Uslijed postmodernisticke promjene svijesti blijedi i vjera u mo¢ umjetnosti
da djeluje van svojih okvira, koja je u povijesti postojala.

U djelu Rosencrantz&Guildenstern are dead, u sklopu drugog ¢ina, odvija se ova scena:
,,Ros: Fire!l (Guil jumps up!)

Guil: Where?

Ros: It's all right. Im demonstrating the misuse of free speech. To prove that it exists. (He
regards the audience, that is the direction, with contempt.) Not a move. They should burn to
death in their shoes?«,

Cemu govoriti ako ne moze§ biti shvacen, ¢emu stvarati ako ne moze§ mijenjati? Koriste¢i
metateatar i intertekstualnost Tom Stoppard u svojim djelima postavlja mnogo ovakvih
pitanja, ostavljajuci Citaocu zadatak da se kroz njih probija pokusavajuéi pronaci odgovor.
lako je autor jednom prilikom izjavio da su drame dogadaji koje treba iskusiti, a ne dokumenti
koje treba analizirati?*, sam je kao recipijent i stvaratelj izuzetno analitian, pritom ne

ostavljajuci niti svojim gledateljima/Citateljima viSe izbora.

19 Perusko, Tatjana; Roman u zrcalu, Zagreb: Naklada MD, 2000., str. 79-110
Sgtoppard, Tom; Rosencrantz and Guildenstern are dead, London, Faber and Faber, 1967., str.44
2 Fleming, John; Stoppard's Theatre : finding order amid chaos, Austin: University of Texas press, 2002.,str. 49
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2) Postmodernisticki recipijent: metateatar kao nusprodukt

Postoji mnogo razlika medu publikom kazaliSne predstave i1 publikom dramskoga djela.
Recipijent kazaliSne predstave prvenstveno je kolektivan, izloZen velikoj koli¢ini podrazaja
medu kojima na nesvjesnoj razini bira koje ¢e usvojiti, a njegove reakcije na te podrazaje u
konstantnoj su komunikaciji s glumcima, utjeCuéi na energiju i ishod kazali$ne predstave.
Nasuprot tome, recipijent dramskoga djela je pojedinac koji preko rije¢i pokuSava shvatiti
pis¢evo razumijevanje kako drama djeluje na jednu zamisljenu publiku, u okolnostima jedne
zami§ljene kazalisne interakcije?®. Citajuéi Stoppardove drame pokusala sam shvatiti sve
puteve kojima se on obraca implicitnim publikama, ali i na¢ine na koje je on percipirao te iste
puteve u djelima koja je kasnije utkao u svoje drame. Nastojala sam ta promisljanja i
zapazanja sklopiti u smislenu cjelinu koja odrazava viSeznacnost i1 slojevitost svake od
navedenih drama kao i autorovog stila opéenito, te daje uvid u, usudila bih se re¢i, um jednog
ne samo dramatiCara vec i filozofa zivota i umjetnosti. Stoppardova filozofija izvire upravo iz
procesa recepcije kroz koji i sam autor prolazi tokom Zivota, i koji potom na svoj originalan i
zanimljiv na¢in transformira u stvaralacko nadahnuce i izvodi iz njega materijal za svoja djela.
Recikliranje je cesto koriStena metoda u postmodernistickoj poetici koja se izgubivsi
povjerenje u genij pojedinca i mogucnost stvaranja, potpuno okrenula preradi starih tekstova.
Tu tendenciju vidimo i u Stoppardovu opusu koji karakterizira mnogo zanimljivih elemenata,
a jedan od njih je da je gotovo sva svoja djela izgradio referirajuci se na knjiZzevnu tradiciju,
to¢nije posudujuci segmente djela iz knjizevne tradicije kao okvire ili umetke svojim djelima.
Dojam koji Citatelj formira Citaju¢i Stoppardove drame moze se, karikirano, opisati sluzeci se
pis¢evim rije¢ima. Citaju¢i Rosencrantz and Guildenstern are dead, ali i ostala djela u kojima
se Shakespeare barem spominje, ako ve¢ ne 1 citira, dolazimo do zakljucka da je ,,Shakespeare
out in front by a mile, and the rest of the field strung out behind trying to close the gap®«, ali
uvidamo 1 decentnu borbu koju Stoppard pokrece protiv tog prvenstva tradicije: ,,I have
always found that irony among the lower orders is the first sign of an awakening (.. .).24

Europsku povijest drame mozemo opisati kao slijed u kojem novi tekstovi uvijek odgovaraju
na stare?>. Primijenimo li to na Stoppardovu poetiku vidimo da veze koje on uspostavlja sa
djelima svojih prethodnika mogu biti pretezno asocijativne (The real inspector Hound),
viSestruko i parcijalno upletene u fabulu (Travesties), ili pak mogu potpuno prozimati cijelo

djelo i od njega biti neodvojive kao $to je sluc¢aj u Rosencrantz and Guildenstern are dead, ali

2 Miesel, Martin; How plays work: reading and performance, Oxford ; New York : Oxford University Press, 2007., str.1-11
2 Stoppard, Tom; The real thing, Plays five, London, Faber and Faber, 1999., str. 201

2 Stoppard, Tom; Travesties, New York, Groove Press Inc., 1975. , New York, Groove Press Inc., 1975. str. 31

% Fischer - Lichte, Erika,;Povijest drame, Zagreb : Disput, 2011., str.18
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su u svakoj verziji obogacene ironijom. Dijalogiziranje i ironiziranje knjizevnih velikana
Stoppardova je specijalnost, a osim $to tom metodom zaigrava i produbljuje svoje izmastane
svjetove, ona svakako je i refleksija njega kao recipijenta. Umberto Eco jednom prilikom pise:
,.Ne postoji percepcija koja nije istodobno i interpretacija i djelo, a prijelaz od osjeta do
opazaja predstavlja aktivnost, praksu, bivanje u nekom SVijetu“.26 Ova izjava koja se moze
povezati s ve¢ prije spominjanim teorijama o procesu dozivljavanja umjetnickog djela,
poprima potpuno drugu dimenziju ako si dopustimo da je primijenimo na Toma Stopparda.
Iako se Eco njome sluzi da opiSe proces dozivljavanja koji se dogada u pojedincu na jednoj
nesvjesnoj razini, ona ipak savrSeno odgovara kao opis Stopparda u ulozi recipijenta i
umjetnika. Njegov je stvaralacki duh poput kotaca kojeg moguénost dijaloga sa drugim
djelima pokreée, a njegove drame su udzbenicki primjeri postmodernisti¢ke poetike u kojima
je vidljivo da autora svijest o ovisnosti svake suvremene misli 0 znanjima koja su se tokom
duge povijesti svijeta nakupljala tjera da neprestano reciklira artefakte iz minulih vremena
propitujuci granice istosti i razli¢itosti starog i novog, kao i prirodu same umjetnosti.

Most kojim spaja, razdvaja i suceljava elemente tradicije i sada$njosti, te sredstvo kojim
preispituje procese nastanka i recepcije dramskog/kazalisnog djela jest metateatar. Nacin
kojim se Stoppard metateatrom koristi najbolje je vidljiv kroz analizu svakog djela

pojedinacno:

a) Nemoguénost spoznaje: Rosencrantz and Guildenstern are dead

Primjer takve uporabe metateatra drama je koja je Tomu Stoppardu donijela slavu,
Rosencrantz and Guildenstern are dead. To je djelo izgradeno oko zanimljivog i neobi¢nog
temelja - autor je zavirio u Shakespeareova Hamleta, te je sporedne likove iz tog djela
izvukao na povrsinu i postavio ih kao protagoniste svoje drame. Postavljanje marginalaca u
uloge protagonista, i ne samo protagonista ve¢ mjestimice i fokalizatora dogadanja koji
pripadaju Shakespeareovoj drami, nije Cest postupak u povijesti europske knjiZzevnosti.
Stoppard si je njime stvorio prostor za razvijanje komicnosti, ali i za propitivanje prirode
kazalisne umjetnosti i reflektiranje na egzistencijalnu filozofiju suvremenog ¢ovjeka

Dramsku komiku Stoppard gradi na ¢injenici da su Rosencrantz i Guildenstern i u Hamletu
slabo informirani Kraljevi (§)pijuni, nerazdvojni jedno od drugoga, bezli¢ni i medusobno
zamjenjivi kao Sto vidimo i u L. sceni IV. ¢ina kada kralj poziva Guildensterna, a obojica se

odazivaju.?’ Te njihove glavne osobine Stoppard preuzima te se njima poigrava ineéi ih

% Eco, Umberto; Kako putovati s lososom, Zagreb : Izvori, 1999, str. 25
2 Shakespeare, William; Hamlet, Tragedije, Zagreb, Globus media d.o.o., str. 101
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pokretacem niza Saljivih i zbunjujué¢ih dijaloga. No, Stoppard iz Hamleta ne preuzima samo
Rosencrantza i Guildensterna, ve¢ i sve ostale likove pa i kontekst Shakespeareove drame
postavljaju¢i tim postupkom drugo djelo kao okvir, ali i umetak svome. Ostaviti postrani
Cinjenicu da je i taj okvirni umetak dodatno obogac¢en mnogostrukim referencijama na
knjizevno, religijsko i povijesno naslijede, i zadrzati se samo na analizi odnosa Stoppardovog
djela prema Hamletu ve¢ pruza uvid u slojevitu intertekstualnu i metateatarsku strukturu tog
djela.

Povezanost sa Hamletom Stoppard ostvaruje uslojavajuci djelo na tri razine. Prva, okvirna, je
razina ,,praznog svijeta“ u kojemu Ros&Guil borave kada nisu na pozornici, svijet u kojem je
sve moguce, u kojem zakoni vjerojatnosti ne vrijede, uspomene ne postoje, znanja su relativna,
a uslijed toga i buduénost je nepredvidiva. Neki prazni svijet osloboden spona vremena i
prostora, u kojem kazali$ni likovi bivaju kada su korice knjige zatvorene, a zastori spusteni.
Korijene tog svijeta nalazimo u teatru apsurda, u Beckettovu djelu U iscekivanju Godota, a
osim te ambijentalne sli¢nosti njegova i1 Stoppardovog djela, mnogi teoreti¢ari povlace
paralele izmedu Beckettovih likova Estragona i Vladimira, te Rosa&Guila. | dok je taj prazni
svijet prostor u kojem oni nervozno kontempliraju pokusavajuc¢i dokuditi svoju poziciju i
ulogu povremeno zacudno bistrim, a uglavnom beskrajno fragmentiranim i1 nelogi¢nim
promisljanjima i razgovorima, svijet Hamleta unaprijed je predodreden. Stoppard je djelo
gradio naizmjeni¢nim presijecanjem ,postojanja u niStavilu“ sa elementima, ponekad i
kompletnim pasusima, posudenima iz Hamleta. S obzirom da naglasak stavljam na proces
recepcije, tocnije na komunikaciju koju jedno postmodernisti¢ko djelo ostvaruje sa djelom
koje mu prethodi i na kojem se temelji, smatram bitnima mjesta u kojima Stoppardovi
Ros&Guil postaju  Shakespeareovi Rosencrantz i Guildenstern, zbog znacenjske
transformacije koju identi¢ni znak moze pretrpjeti u necijoj percepciji ako ga se drugacije
predstavi. Stoppard vjesto u djelo provodi ono §to mnogo kazali$nih teoretiCara objaSnjava:
jedan te isti znak na kazaliSnoj pozornici/drami samo naznakom promjene konteksta moze
poprimiti posve novo znacenje. Rosencrantz i Guildenstern od izdajnickih prijatelja kraljevica
Hamleta u Hamletu do izdajnickih prijatelja kraljevica Hamleta u Stoppardovu djelu
poprimaju potpuno izmijenjeno znacenje. Dok su u prvom tek nemoralni i egocentri¢ni
marginalci, laganim izmjenama postaju u Rosencrantz and Guildenstern are dead
istovremeno rascovjeeni naglaSavanjem ontoloskog porijekla, ali istovremeno u toj
raSCovjecenosti ostenzija za svakog ¢ovjeka koji se ikada zapitao o svome putu, viSem smislu,
za svakog Covjeka koji se u egzistenciji izgubio i1 u beskrajnim interakcijama zaboravio to¢no

tko je. Tako je Stoppard ne mijenjajuci temeljne osobine dvaju renesansnih likova nacinio
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zrcalo suvremenim gledateljima. Na pitanje da li ¢e se u njima gledatelj mo¢i prepoznati autor
na drugom mjestu pruza moguci odgovor.

Upravo nemoguénost spoznaje tvori drugu razinu ovoga djela. Saziv popraéen zvukom trublja
i bubnjeva prebacuje Rosa&Guila iz njihova ,,praznog® postojanja u svijet Hamleta.

Element saziva vazan je kao jedna od rijetkih prijelaznih, egzaktnije dvosmjernih, poveznica
djela s obje stvarnosti koje ono implicira: elizabetinskom i suvremenom. Sagledati u
kontekstu suvremenosti nacin kojim Ros&Guil postaju dijelom fabule Hamleta znaci budenje
asocijacija na dogadaje vezane uz Drugi svjetski rat (s obzirom da je djelo prvi put izvedeno
1966. godine) i ratove koji su se nakon njega odvijali. Oni su pozvani, a poziv koji im je
upucen, vise nego na ponudu koju je moguce odbiti, nalikuje regrutaciji. Bez moguc¢nosti
izbora, ne znajuc¢i ni gdje ni zasto idu, Ros&Guil su prebaceni u predstavu Hamlet, na frontu
gdje o velikim potezima odlu¢uju vladari, a ne mali ljudi, ali unato¢ tome potonji im ne mogu
izbje¢i iako to za njih znaci potencijalnu propast.

Saziv kao most prema elizabetinskoj Engleskoj funkcionira kroz asocijaciju na konvencije
oznacavanja pocetka kazali$ne predstave udarcima bubnjeva i zvukom trublji. Alegorija stanja
suvremenosti istovremeno je i podsjecanje na minule kodove. No, na samoj razni djela, lisen
metafore, zvuk trublji i bubnjeva u Hamletu predstavlja odvijanje jednog od ritualnih
elemenata djela. U trenutku kada Rosencrantz i Guildenstern prvi put ulaze na scenu odvija se
dvorski ritual najave dolaska kralja i kraljice trubljama®. Francis Fergusson je analizirajuéi
strukturu Hamleta primijetio da se ona moZe ra$¢laniti na ritualne, improvizacijske i fabularne
elemente®, a Stoppard je u svom djelu vjerno pratio i nadogradio svaki od tih elemenata.

Tu drugu razinu djela ¢ine prizori potpuno preuzeti iz Hamleta koji se izmjenjuju sa prizorima
Rosa&Guila koji &ekajuéi da ih likovi iz Hamleta napadnu sa svih strana® pokusavaju
dokuciti koji je njihov smisao i svrha medu svim tim njima nejasnim dogadajima. Pitanja koja
si u praznom svijetu postavljaju: ,,What is the game, what are the rules?*!* ulaZenjem u
Shakespeareov svijet samo na trenutke blijede, te oni na kratko postaju svjesni da su dio
vecega reda: ,,There is logic at work — it's all done for you, don't worry. Enjoy it. Relax.“. No,
ve¢ u slijede¢im prizorima odaju nesigurnost u svoje postojanje, ali i ¢eznju prema minulim
vremenima u kojima su jos bili svjesni sebe: ,,I remember when there were no questions...I

haven't forgotten how | used to remember my own name, and yours, yes!®>.

2 Shakespeare,William; Hamlet, Tragedije, Zagreb, Globus media d.0.0., str. 46

2 Fergusson, Francis, Sustina pozorista,Beograd, Nolit, 1970., str. 152-156

% Stoppard, Tom; Rosencrantz and Guildenstern are dead, London, Faber and Faber, 1967, str. 54
* |bid.

# Ibid., str. 29
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Uz svijest 0 nemogucnosti spoznaje tocnog odgovora na pitanje zbog cega je Tom Stoppard
odabrao Hamleta kao podlogu i okvir svoga djela, dozvolit ¢u si pretpostavku da se jedan od
mogucih razloga krije U zanimljivim interpretacijama Hamletova ponaSanja kojim on odgada
izvrSenje osvetnickog ¢ina. Iz fabule Hamleta vidimo da danski kraljevi¢ nije osoba koja
teSko ubija, jer on bez griznje savjesti ubija Polonija i hladno mijenja pismo Salju¢i time
Rosencrantza i Guildensterna u smrt, ali istovremeno konstantno odgada ubojstvo koje bi
smirilo njegovo ludilo i osvetilo njegova oca. Pored mnogih pokuSaja objasnjenja tog
ponasanja, zanimljivo mi se Cini objasnjenje koje Hamletovo odgadanje pripisuje upravo
spoznajnoj nesigurnosti. Problem koji je postao izrazen u postmodernistiCkom vremenu nije
bio stran ni renesansnom c¢ovjeku koji je zivio u doba velikih prekretnica u podru¢jima
znanosti uslijed kojih je slika svijeta stolje¢ima smatrana ispravnom gotovo preko noci is¢ezla.
Zrcaljenje koje smatram najbitnijim za djelo Rosencrantz and Guildenstern are dead je
upravo ovo preslikavanje problema spoznajne nesigurnosti jer je ono zajednicki pokretac oba
djela. Citiranjem se obi¢no poziva na neki autoritet kako bi se opravdao korak naprijed u
razvoju, a ponekad i da bi se podsjetilo na staro pitanje kako bi se ukazalo da na njega treba
pronaéi novi odgovor™, a u Stoppardovu djelu problem spoznajne nesigurnosti prezentira citat
minulog vremena u potrazi za modernom interpretacijom.

Pri tome se primjecuje pomak fokusa spoznajne nesigurnosti — dok se u renesansi
problematizira nedokucivost oblasti vanjskoga svijeta, suvremenost se time viSe niti ne
pokuSava baviti jer pored nemoguénosti spoznaje samoga sebe, svoga identiteta, svrhe i
postojanja, malo prostora ostaje nadi u spoznaju okoline. Ona ostaje van dosega misli i djela
pojedinca, kao unaprijed predodredena sudbina kojoj se moze jedino prepustiti.

Najsnazniji komentar razlike u poimanju umjetnosti lezi u pokuSaju otklanjanja spoznajne
nesigurnosti prilikom kojeg i Shakespeare 1 Stoppard pozivaju u pomo¢ metateatar, ali ishodi
su bitno razliciti.

Vrlo je zanimljivo da dva prizora, od ukupno osam, u kojima se Rosencrantz i Guildenstern
pojavljuju u Hamletu Stoppard u svom djelu nije doslovno preuzeo iz Shakespeareovog
originala. Jedan od njih povezan je sa tre¢om razinom na koju se ovo djelo uslojava
postupkom teatra u teatru. Stoppard preuzima metateatarski element originala — igrokaz
,,G0ONzagovo umorstvo®, ali njegov sadrzaj i svrhu u potpunosti mijenja. Dok je u Hamletu
,,G0onzagovo umorstvo* put kojim kraljevi¢ pokusava dosegnuti istinu naruc¢ujuéi od Glumaca

da na pozornici ponove dogadaje koji su doveli do smrti njegova oca, u Stoppardovu djelu

33Jauss, Hans Robert; Estetika recepcije, Beograd: Nolit, 1978., str. 38
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ono je analepsa, ali i prolepsa radnje upotrijebljena ne bi li Rosu&Guilu ukazala njihovu
sudbinu. No za razliku od Klaudija, Ros&Guil nisu sposobni prepoznati se u umjetnosti.

U Hamletu se iskazuje povjerenje prema umjetnosti, a izvodenjem izmijenjenog igrokaza
postize se ocCekivani efekt i odreduje smjer u kojem ¢e se djelo odmotati. Nasuprot tome,
,,Gonzagovo umorstvo“ u Stoppardovu djelu nema ocekivani utjecaj na publiku, to¢nije na
Rosa&Guila. Tako su veé¢ nebrojeno mnogo puta prozivjeli situaciju koju glumci prikazuju,
Ros&Guil ne mogu je se sjetiti, a pogotovo je ne mogu povezati sa dogadajima koji spadaju u
prolepsu radnje te se u njima prepoznati. lako oni prepoznaju nesto neobi¢no u dvojici mrtvih
glumaca-spijuna, nisu u stanju prepoznati da je to znak koji na pozornici stoji umjesto njih.
Ros se u jednom trenutku nesigurno obra¢a svom mrtvom ,,znaku“: ,,For a moment | thought
—no, | don't know you, do 1? You must have mistaken me for someone else.*, te mu zaviruje
u lice, sumnji¢avo, dodiruje mu odjecu, ulazi potpuno u domenu koja je gledaocu inace
zabranjena, no unato¢ tome ne moze se prepoznati. Da li je ta epizoda samo jo$ jedan
Stoppardov poku$aj parodiranja praznoglavih Kraljevih marioneta, koje Svoj smisao ni
sudbinu ne mogu prepoznati niti kada im kao bumerang doleti u lice, ili je istodobno i
komentar na promjene u poimanju umjetnosti — kao medija u kojem je mnogo znanja i
iskustva pohranjeno, ali koji ne moze uistinu doprijeti do moderne publike, koji ne moze
utjecati na dogadaje van svoje domene unato¢ svim naporima? Sukladno mnogim
teoretiCarima koji navode kako uvodenje metateatra i publike unutar strukture nekog djela
nikad nije neutralni &in osloboden kritiarskih i reformistickih teznji*®> smatram drugi odgovor
vjerojatnijim, uz dodatak da je Stoppardov komentar nemoc¢i umjetnosti ujedno i Kritika
povrsne publike.

Cinjenicu da je njegova kriti¢arska mo¢ usmjerena vise prema publici nego prema umjetnosti
potkrepljuje i status koji u djelu dodjeljuje Glumcu i njegovoj skupini. Oni su jedini likovi
koji se pojavljuyju u Hamletu, a koje Ros&Guil sre¢u i u prvoj razini djela, u
,»praznom* prostoru, i jedini koji ih, osim Hamleta, prate na brodu koji ih vodi u smrt. Oni su
jedini likovi iz ¢ijih se replika moze iSCitati poznavanje proslosti i buducnosti djela, pa i
samog njihovog ontoloskog porijekla. Unato¢ nemoci da ista promijene, Stoppard im, kao
predstavnicima umjetnosti, ipak dodjeljuje visu poziciju u odnosu na ostale likove u drami.
Da li je taj postupak samo blaga utjeha, ili pak odraz Stoppardova poimanja umjetnosti u

odnosu na realnost, ostaje jo§ jedno mjesto u drami koje nije moguce sigurno spoznati.

% Stoppard, Tom; Rosencrantz and Guildenstern are dead, London, Faber and Faber, 1967, str. 61
* Miesel, Martin; How plays work: reading and performance, Oxford ; New York : Oxford University Press, 2007., str. 101
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b) Mimeti¢ka Zudnja kao mamac, ironija kao oruzje: The real inspector Hound

lako je Stoppardu djelo Rosencrantz and Guildenstern are dead priskrbilo veliku slavu,
priskrbilo mu je i negativne komentare kriti¢ara poput onih u kojima ga se naziva kazaliSnim
parazitom*®. Ipak, Stoppard nastavlja svoju stvaralatku Karijeru u istom tonu. Malo je
njegovih djela koje mozemo smatrati odvojenim svjetovima oslobodenim brojnih
intertekstualnih elemenata, okvira i umetaka koji omogucuju njegovim likovima Setnju kroz
viSestruke ontoloske razine.

Slijedece djelo kojim sam se bavila, The real inspector Hound (1967.), takoder je povezano s
jednim drugim djelom, ali ta veza, za razliku od one koja spaja i medusobno prozima Hamleta
I Rosencrantz and Guildenstern are dead, funkcionira na asocijativnoj razini. The real
inspector Hound drama je koja se okrece parodiranju jo$ jedne britanskoj publici dobro
poznate spisateljice, Agathe Christie, njezina djela Misolovka, kao i cijelog whodunit Zanra.
Osim toga, u podlozi ove drame lezi i pirandelovska metalepsa: Stoppard u predgovoru djelu
pise kako se jo$ uvijek sjeca prekrasnog dana kada su ga njegovi likovi Moon i Birdboot
doveli do otkri¢a identiteta tijela pod sofom®’. Spoznaja bez koje bi drama potpuno izgubila
na Caroliji, znacenju i snazi.

Autor u The real inspector Hound ve¢ u poéetnim didaskalijama uvodi publiku kao dramatis
personae svoga djela. Stoppard zamislja da se nasuprot gledali$tu, iza pozornice, postavi
veliko zrcalo koje ¢e reflektirati publiku, ali s obzirom da smatra to nemogué¢im navodi da bi
nasuprot publici trebala postojati rezervna sjedala popunjena ,,maglovitim“ licima, koja
pomalo blijede kako djelo napreduje, ostavljaju¢i vidljivim samo prvi red u kojem sjede
Birdboot 1 Moon. Izmedu njih 1 publike nalazi se pozornica. Tim postupkom ve¢ je na pocetku
postignuto metafori¢no ukljucenje empirijskih gledatelja u djelo, jer ih Stoppard postavlja na
istu ontoloSku razinu kao Birdboota i Moona, te ih opskrbljuje jednakom koli¢inom znanja
tokom razvoja djela.

Jo§ prije ulazaka glumaca, na namjestenoj pozornici ispod velikog kauca viri truplo, koje je
vidljivo samo Kriticarima Moonu i Birdbootu, te empirijskoj publici. Dok u mislima publike i
imaginarnih kritiara postojanje trupla ve¢ formira ocekivanje o Zanru koji ¢e biti prikazivan
(Birdboot: ,It's a whodunit, man! Look at it!**<) stvara se napetost prilikom &ekanja glumaca
da stupe na scenu i istraga zapocne. Stoppard se poigrava stvorenim ocekivanjima i na kratko
ih odgada. Glumci dolaze na scenu, ali ¢ini se da nitko od njih ne primjecuje truplo, ¢ak niti u

situacijama kada je gotovo nemoguce ne primijetiti ga. Na pozornici se odigrava tipi¢an

% Fleming, John; Stoppard's Theatre : finding order amid chaos, Austin: University of Texas press, 2002.,str. 49
% Stoppard, Tom; The real inspector Hound, Plays one, London, Faber and Faber, 1993., str.1
% Stoppard, Tom; The real inspector Hound, Plays one, London, Faber and Faber, 1993., str.7
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ladanjski dan ometen snaznom maglom i nevremenom, radijskim objavama koje javljaju da se
u blizini imanja nalazi odbjegli psihopat i ljubavnim spletkama popra¢enim po Zivot opasnim
prijetnjama. Stoppard se sluzi svim karakteristikama ,,whodunit™ Zanra parodiraju¢i ih, ali
unato¢ parodijskom tonu gledatelj/¢itatelj, kao i imaginarni Kkriti¢ari, postepeno se U udobnosti
svoje pozicije prepustaju ulozi detektiva, spajajuci informacije kojima ih Stoppard opskrbljuje
kako bi pokusali rijesiti misterij ubojice trupla pod sofom.

Sve informacije upuéuju na Simona, koji prvi put proviruje na scenu nakon $to je preko
radijske stanice opisan odbjegli psihopat (,,A man answering this description has appeared
behind Mrs. Drudge. He is acting suspiciously. He creeps in. He creeps out. Mrs. Drudge does

not see him.3%

). Kao i u Rosencrantz and Guildenstern are dead Stoppard parodijom izvrce
zanr iz ozbiljnog u komican, razbijaju¢i mogucu tragi¢nost prvog djela, i o¢ekivanu napetost
drugog vjeStim dosjetkama koje poticu na smijeh. U stilu Agathe Christie on do zadnjeg
trenutka taji tko je ubojica i iznevjerava sve logi¢ne pretpostavke o njegovom/njenom
identitetu, ostavljaju¢i moguénost spoznaje istine iskljucivo redatelju cijele situacije: ,,pravom
inspektoru Houndu*.

| dok je tajenje identiteta ubojice karakteristi¢no za ,,whodunit® Zanr, ono $to ovo djelo ¢ini
dodatno neobi¢nim jest tajenje identiteta trupla. Ne samo da neuobi¢ajeno mnogo vremena
protece prije nego li likovi uopée, uz pomo¢ inspektora Hounda, otkriju postojanje trupla u
svom dnevnom boravku, ve¢ nitko od prisutnih na sceni niti ne prepoznaje ubijenoga.

Za to vrijeme u okvirnom djelu, zavaljeni u sigurnost gledalista, Moon i Birdboot povremeno
komentiraju predstavu sluzeci se uvrijezenim kriticarskim floskulama, dok vecinu vremena
provode uronjeni u svoje monoloska promisljanja. Uprizorujuéi kazaliSne kritiare Stoppard
se sluzi plautovskom metodom - balansiraju¢i granicu izmedu kritickog bockanja i
parodijskog ulagivanja tom ocjenjivackom pozivu autor si osigurava ,,kruh 1 igre®. Komentari
koje Birdboot i Moon daju na umetnutu predstavu otvaraju autoreferencijalnu razinu djela, ali
ujedno 1 pojacavaju ukupni parodijski uc¢inak.

Prepustanje svijetu predstave kod njih je ispresijecano monolozima kojima obojica
pokusavaju razrijeSiti osobne preokupacije. Birdboota fascinira ljepota zene koja pripada
svijetu umetnute predstave, Cynthie, te njegovu paznju odvlaci mastanje o ostvarenju odnosa
s njom. Moon istovremeno iskazuje zavist prema sebi nadredenom kriticaru Higgsu i bijes
prema podredenom Puckeridgeu. Razmisljaju¢i kako bi dobro bilo eliminirati Higgsa, ali 1

kakvu bi potencijalnu opasnost takva situacija predstavljala za njega jer je ,.the head that

* Ibid. str. 9
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wears a crown always endangered*, Moon se, kao i Birdboot, mjestimice potpuno iskljuduje
iz prac¢enja predstave. Nemoguénost komunikacije i razumijevanja jos je jedna problematika
kojoj se Stoppard u veéini svojih djela vraca, pritom uvijek iskazujuci veliku ljubav prema
rijeCima 1 dar da iz nerazumijevanja koje Cesto u realnom svijetu rezultira frustracijama gradi
najjate komi¢ne momente U svojim djelima. Jedan primjer igre znacenjima posudujem iz
djela Travesties, kada sluga Bennett informira Henrya Carra o sadrZaju novina:

,Carr: Is there anything of interest?

Bennett: A social revolution in Russia, sir.

Carr: A social revolution? Unaccompanied women smoking at the Opera, that sort of
thing?**«

Ta nemogucénost komunikacije prati i Moona i Birdboota, koji kroz prividne dijaloge samo
izri¢u svoje misli bez ikakve nade da ¢e njima doprijeti jedan do drugoga. Zanimljivo je stoga
da se jedina situacija u kojoj oni uistinu uspijevaju komunicirati dogada baS kada bi
komunikacija trebala biti potpuno onemoguéena jer Birdboot postaje dijelom umetnute
predstave, a Moon ostaje u okvirnoj. Ovim postupkom Stoppard razraduje veé u prethodnom
djelu zaceto pitanje o moguénosti svijeta umjetnosti da ostvari komunikaciju sa realnim
svijetom, Cemu Ce posvetiti i cijeli drugi dio djela.

lako je The real inspector Hound jednocinka, postoji jasan rez unutar drame koji je dijeli na
dva dijela. Prvi se zavrSava ubojstvom Simona Gascoynea u umetnutoj predstavi, nakon ¢ega
sva lica odlaze s pozornice. Drugi dio zapocinje kada telefon na pozornici zazvoni, uslijed
Cega se Birdboot penje na pozornicu kako bi odgovorio na poziv koji mu je upuéen.

lako Stoppard vjesto gradi paralele izmedu okvirnog i umetnutog dijela predstave veé tokom
Moonovih i Birdbootovih dijaloga, kao u prizoru u kojem se sa umetnute pozornice Cuje
radijski opis odbjeglog ludaka, a Birdboot upita: ,,So that's what they say about me?“,
referirajuci se na nastavak razgovora sa Moonom, pravi most izmedu dvije razine i u ovom je
djelu zvuk. Umjesto bubnjeva i trublji, Birdboota na pozornicu dovodi telefon koji zvoni,
nakon ¢ega se dogadaji po€inju odvijati u kaoticnom smjeru.

Dramska lica vracaju se na scenu odnoseci se prema Birdbootu na sli¢an nacin kojim se likovi
iz Hamleta odnose prema Rosu&Guilu, uz razliku da je Birdboot svjestan svoje situacije, a i
publika je uvjerena da su joj dogadaji koji se pred njom odvijaju jasni.

Replike prve umetnute predstave se vra¢anjem dramskih lica na scenu ponavljaju, a gledatelj

to ponavljanje na samom pocetku jo§ uvijek moze pripisati neobi¢noj podudarnosti okolnosti

“0 |bid., str. 17
4 Stoppard, Tom; Travesties, New York, Groove Press Inc., 1975. , str. 29
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iz Birdbootovog zivota (S kojima je ranije upoznat) sa svijetom predstave. No, iznenadenje
nastupa kada se lik Felicity obra¢a Birdbootu recenicom: ,,I'll kill you for this, Simone
Gascoyne!“*. Situacija koju smo promatrali kao slu¢ajnu podudarnost Zivota i fikcije dobiva
potpuno novu dimenziju kada shva¢amo da je Birdboot od slucajnog gosta na pozornici
transformiran u lik umetnute predstave, i to lik koji je u prvom prikazu umetnute predstave
bio ubijen. Stoppard zapocinje jo$ jednom rat Zivota i umjetnosti, proizvoljnosti i
predodredenosti, ovaj put s likom koji je svjesniji prirode situacije u kojoj se nalazi, ali mu to
ne pomaze promijeniti njen ishod. Iako je Birdboot svjestan svoga ontoloSkog porijekla, te
misli da je svjestan i ontoloskog porijekla svijeta u kojem se nasao, a zbog poznavanja fabule
umetnute predstave pretpostavlja svoju mo¢ u odnosu na nju, njegovi se planovi izokre¢u. On
se ponasa kao da je dijelom predstave dobrovoljno, kako bi iskoristio poziciju lika Simona
Gascoynea i zaveo objekt svoje zudnje, Cynthiu. lako ga Moon vise puta iz gledateljskih
klupa doziva da prestane praviti budalu od sebe i da se spusti sa pozornice, Birdboot izjavljuje:
I can't help it*, aludiraju¢i pritom na svoju op¢injenost Cynthiom. No ubrzo shvaéa da si
unato¢ svojoj mocnijoj poziciji u odnosu na fiktivnu situaciju, uistinu ne moze pomodi.
Birdboot nema nikakva utjecaja na dogadanja kojih je postao dijelom, a prednost koju zbog
prethodnog poznavanja fabule ima ispostavlja se samo kao privid. Bespomoc¢nost koju
Ros&Guil zive kao dio Hamletova svijeta, svojstvena je 1 Birdbootu. Ros&Guil te
Birdboot&Moon dva su suprotna pola dramskih persona, ali u Stoppardovu svijetu oni dijele
istu sudbinu. Dok je pisac prvima oduzeo neka od temeljnih ljudskih obiljezja, poput
memorije 1 moguénosti samospoznaje, druge je fiktivno ojaao kao ljude stavivsi ih u
opoziciju s likovima drame u drami, naspram kojih oni svakako jesu stvarniji i blizi
implicitnoj i realnoj publici. No, ni jedni ni drugi nisu u stanju prepoznati i izmijeniti svoju
sudbinu, iako im je ona pokazana. Rosu&Guilu to se dogada upravo zbog nemoguénosti
spoznavanja i racionalnog razmisljanja, a Birdbootu&Moonu zbog pretjeranog povjerenja u
sigurnost i zasti¢enost unutar okvira umjetnosti.

Prva situacija u kojoj vidimo Birdbootovu nemoguénost utjecaja na dogadaje na sceni, i
nemo¢ proizvoljnosti u odnosu na odredenost umjetnosti, je prilikom Magnusovog spustanja
kolicima niz stepenice. Birdboot shvac¢a da stoji na istom mjestu na kojem je u prethodnoj
izvedbi stajao Simon kada su ga kolica udarila pa se stoga izmice ipak ne uspijevajuci izbjeci
udarcu. No, zabrinutost oko tog dogadaja odgodena je pogledom na Magnusa, koji ga na
nekoga podsjeca, $to Birdboot izrazava slinim rijeCima kojima Ros iskazuje nesigurno

prepoznavanje glumca-$pijuna u ,,Gonzagovu umorstvu®: ,,And I've seen you before, too,

“2 Stoppard, Tom; The real inspector Hound, Plays one, London, Faber and Faber, 1993., str. 33
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haven't 1? Strange — there's something about you..*** Kada otkrije da mrtvo tijelo pod sofom
pripada Higgsu zadnji djeli¢ puzzle dolazi na svoje mjesto i Birdbootu postaje jasno tko je
ubojica, ali je prekasno da svoje saznanje priop¢i Moonu jer ga stize Simonova sudbina.
Moon nakon njegove smrti i sam dospijeva na pozornicu zauzimajué¢i mjesto Inspectora
Hounda, a likovi Simon Gascoyne i Inspector Hound popunjavaju kriti¢arske stolice. Dolazi
do zaokreta pa fikcionalni likovi imaju priliku usmjeriti svoje kriticke primjedbe prema
dogadajima koji ¢e se, u okviru drame, ispostaviti kao realni. Iz druge perspektive gledano,
zamjena osoba koje sjede u publici jos je jedna referenca izravno usmjerena na publiku koja
se uvijek iznova mijenja pred predstavom koja svaki put pred izmijenjenim pogledima iznova
zivi. Od trenutka kada Moon stupa na pozornicu kako bi pokusao otkriti identitet osobe koja
je ubila Simona (Birdboota) i nepoznato trupl (Higgsa) on potpuno preuzima replike, ali i
spoznaje, lika na ¢ije je mjesto stupio. Sve do trenutka kad se otkrije pravi Magnusov identitet,
Moon se ponasa identi¢no Inspectoru Houndu u prvoj izvedbi predstave, ostavljaju¢i dojam
da je zaboravio kojem svijetu ,,uistinu“ pripada. Moon, za razliku od Birdboota, postaje lik
kojega tek neposredna blizina stvarne smrti i otkrice da je Magnus zapravo Puckeridge
podsjete kojoj ontoloskoj razini pripada. Ovo djelo, prikazuju¢i kazalisnu umjetnost koja ne
samo da zrcali zivot ve¢ ga i internalizira mijenjajuci ishod stvarne situacije, Svojevrsno je
iskupljenje prikazu nemod¢i kazaliSne umjetnosti u Rosencrantz and Guildenstern are dead.
Iskupljenje je to koje pociva na iskoriStavanju znanja o kriti¢arskoj bolesti, koju je Grotowski
jednom nazvao ,kompleks impotencije”, koji nastaje jer kritiCari sjede iz no¢i u noc
promatrajuc¢i i komentiraju¢i druge kako re-kreiraju zivot, dok sami nisu u mogucnosti
upustiti se u taj proces*. To znanje Puckeridge iskoristava kao mamac kako bi u vlastitom
scenariju pomocu maestralne rezije eliminirao kompletnu konkurenciju otvarajuéi im
mogucnost da urade ono §to je san svakog kritiCara — da se ukljuce u radnju, da utaze
mimeticku Zudnju pokusavajuéi dohvatiti ono o ¢emu inace samo pricaju, i da napokon predu
iz sjene u fokus pozornosti. Metaforicki The real inspector Hound je i podsjetnik da gledati
umjetnost ne znaci biti umjetnik, te da se ispod komi¢nih, parodijskih fasada Cesto skrivaju
ozbiljne namjere. Ironija je tu kao prvi znak budenja i borbe®, kako Puckeridgea, tako i

umjetnika u stvarnom svijetu.

3 Stoppard, Tom; The real inspector Hound, Plays one, London, Faber and Faber, 1993., str. 38
“ Billington, Michael; Stoppard the playwright, London ; New York : Methuen, 1987., str. 64
“ Stoppard, Tom; Travesties, New York, Groove Press Inc., 1975. , str.33
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c) Antologija stila i teorije pohranjena u nesigurnosti uspomena: Travesties
Ponavljanje je strukturni i dijaloski model kojem se Stoppard ¢esto vraca kako bi pojedinim
segmentima fabule stvorio alternative i time ih jo$ vise obogatio ili pak naglasio njihove
specifi¢nosti. Ponavljanje je takoder i model ritualizacije djela, ponekad samo na razini
pojedinog elementa poput bacanja novéica u Rosencrantz and Guildenstern are dead, a
ponekad i na cjelokupnoj sizejnoj razini kao u The real thing kada se koristi u svrhu
odmotavanja zapetljane ljubavne situacije. Cesto je ipak samo sredstvo kojim se Stoppard
poigrava s o¢ekivanjima, koncentracijom i strpljenjem likova, ali i publike. No, posebno je
zanimljiva svrha ponavljanja u Travesties, jer je ono u ovom djelu iskaz nesavrSenosti
unutarnjeg toka misli jednoga od likova. Naime, veliki dio djela je uprizorenje uspomena
Henrya Carra, za koje ¢e se pokazati da nisu potpuno pouzdanekao $to ni u stvarnosti
sje¢anja nisu potpuno pouzdana. S obzirom da Stoppard fabulu gradi kroz Carrova prisjecanja,
ponavljanje se pojavljuje kao pokazatelj skretanja misli s njihova toka, ali ono sluzi i radi toga
da publiku opsirnije informira o druStvenim i politickim okolnostima dogadaja kojih se Carr
prisjec¢a. Stoppardova drama sjec¢anja dodatno je pojacana beskrajnim mijeSanjem umetnutih
dijelova i stilova za kojima pisac tokom stvaranja Travesties poseze. U pozadini ovoga djela
autor se ponovno vraé¢a na problem nemogucnosti povjerenja u iskaze pojedinca kojim se
bavio i u prethodnim djelima, i ovoga puta karikirajuci taj problem. No na povrsini, Stoppard
se jo§ jednom igra gotovo svime Cega se u Zivotu kao recipijent dotakao, uklapajuci
raznovrsne stilove, te knjizevne i povijesne predloske u novo djelo, djelo koje je mozda od
svih njegovih najvise autoreferencijalno, umjetnicki angaZirano i disperzirano metateatralno.
Ta mjeSavina stilova zapravo je apologija umjetnosti sa svim njenim sadrzajima 1 formama,
onoj umjetnosti kakvu postmodernizam zamislja i oblikuje.

Autor je, potaknut crticom iz Joyceova Zivota, krenuo u stvaranje komada u kojemu su gotovo
svi likovi povijesne osobe, a fabula se odvija u okviru prikupljenih sje¢anja Henrya Carra,
Covjeka s kojim je Joyce imao manji okrsaj koji se zavrsio sudskim procesom tokom njegova
boravka u Ziirichu za vrijeme Prvog svjetskog rata. Stoppard radnju svog komada smjesta
upravo u ratni Zirich, u kojem privremeno zive Joyce, Tzara, Lenjin i njegova supruga, te
Henry Carr. Osim njih dva su lika koja potpuno pripadaju fikciji, Gwendolen i Cecily, no ni
oni nisu prvobitno Stoppardovi likovi, ve¢ su posudeni iz djela Oscara Wildea The
importance of being Earnest. U Carrovim sje¢anjima svi se oni susre¢u, vodeci rasprave o
politici i umjetnosti, a Stoppard ih na pozornicu izvodi ne samo iz Carrovih sje¢anja veé i iz
povijesnih dokumenata poput Joyceovih i Lenjinovih biografija, potom ih uklapajuci i u teatar

u teatru, udvajanjem glavne fabule u Wildeovo djelo The importance of being Earnest.
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Joyce i Carr su uistinu suradivali 1918. godine u Ziirichu na produkciji predstave The

importance of being Earnest, a upravo su zbog raspodjele zarade od predstave zavrsili na sudu.
No, Stoppardova odluka da oko ovog povijesno autenti¢nog dogadaja izgradi svoje djelo jos$

je zanimljivija ukoliko se osvrnemo na okolnosti koje su pratile Wildeov komad u vremenu

kada je nastao. Ve¢ drugi dio punog naziva toga djela, koji glasi The importance of being

Earnest or A trivial comedy for serious people, moze se shvatiti kao kratki i duhoviti synopsis

Travestiesa. Wildeovu komadu je drustvo u vrijeme nastanka zamjeralo apolitiCnost i

tematsku lakocu, a Stoppard ba$ to djelo koristi kako bi stvorio jednu od rijetkih drama u

kojima se bavi pitanjem druStveno angazirane umjetnosti, tematiziraju¢i relaciju politike i

umjetnosti.

U sloZenoj strukturi djela javljaju se neke pukotine poput ¢injenice da Lenjina nije integrirao

u radnju Wildeovog komada i da su poneki pasusi predugi i zamorni poput otvaranja II. ¢ina

posvecenog Lenjinu i rasvjetljavanju povijesne situacije*®. No, Stoppard je komentirao da je

dio o Lenjinu koristio kao podsjetnik publici da u dozivljavanju stvarnoga svijeta nemamo

luksuz uvida u memoriju Henrya Carra koji ¢e te doZivljaje filtrirati i u&initi ih zabavnima®’.

U toj se njegovoj reCenici skriva pokusaj odgovora na pitanje 0 nekoherentnosti strukture

djela, ali na jednoj dubljoj razini i pokusaj odgovora na problem kojemu se Stoppard uvijek

vraca, i u Travesties, i u ostalim svojim djelima. Poput Henrya Carra kojemu misli lutaju pa

Sest puta za redom u drami pita ,,Is there anything of interest?*>, Stoppard se kroz svako

svoje djelo iznova pita §to je umjetnosti zivot i §to je Zivotu umjetnost. Pronalazak reda medu

kaosom, kratkotrajna sigurnost, udobno ponavljanje, odmor i uzor Zivotu, ili pak njegov odraz?
I dok ¢u slijedece poglavlje posvetiti autorovim brojnim pokusajima odgovaranja na to pitanje,
koja su neodvojiva od komunikacije koju uspostavlja sa svojom fiktivnom, ali i stvarnom

publikom, zavrsila bih ovo poglavlje zaklju¢kom kako su Stoppardu i zivot i umjetnost, ona

koju stvara i ona koje je recipijent, veliki izvor inspiracije i konstantni poticaj na igru.

Potrebom da u svoja djela ukljuci $to veci dio knjizevne i povijesne bastine Stoppard se stalno

poigrava na granici koja dijeli postmodernisti€¢ku razigranost od kolekcionarske umjetnosti

49¢¢

koju i sam opisuje kao ,,loss of nerve and failure of talent™, ali zahvaljuju¢i talentu koji ima

1 osjecajima za detalje i komi¢no on tu granicu nikada ne prelazi.

“6 Fleming, John; Stoppard's Theatre : finding order amid chaos, Austin: University of Texas press, 2002., str.115-120
“7 Ibid.

*8 Stoppard, Tom; Travesties, New York, Groove Press Inc., 1975. , str. 26

“* Ibid. str. 39
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3) Postmodernisticki autor: interakcija kao imperativ

U kazaliste idemo iz razliCitih razloga, ali najvazniji je da o¢ekujemo nekakav ogled o Zivotu
— ocekujemo da nam kazaliSte kaze kako je to biti ziv sada ili kako je bilo biti ziv nekada
prije®®. No, prije nego se uopée nademo u ulozi publike neke kazalisne predstave ili
dramskoga djela, treba postojati element koji ¢e nas privuéi toj odredenoj predstavi/djelu.
Najcesce su to naslovi, najave, recenzije, te male crtice koje kreiraju o¢ekivanja 0 predstavi u
mislima potencijalnog gledatelja, a ako ga privuku i intrigiraju, on postaje dio homogenog
velikog tijela koje nazivamo publikom. No, i to se homogeno tijelo vjerojatno razlikuje od
ciljane grupe gledatelja za koju je djelo pisano, jer svaki dramati¢ar ima pred sobom
zamiSljenu idealnu publiku razli¢itu od apstraktnog, beskarakternog i bezvremenog dijela
mase kojeg ponekad tako nazivamo. Upravo toj implicitnoj publici dramatiar se u djelu
obraéa, izravno ili posredstvom metateatarskih elemenata®. Genet je u svojoj predstavi Crnci,
zele¢i parodirati kolonijalisticki rasizam, zatrazio da je igra potpuno crna postava, za bijelu
publiku. 1 dok je takva specifikacija trazene publike rijetka, uvijek je u dramaticara prisutno
o&ekivanje odredenog profila gledatelja®, pa je tako i Stoppard konstantno kroz svoju karijeru
u potrazi za angaziranim Citateljem/gledateljem, nekim tko ¢e sa jednakim uzitkom kojim su
oni sastavljeni rastavljati slojeve njegovih djela. Upravo se na toj granici produkcije i
dekonstrukcije, putem okvirnih prekoracenja, susrecu Stoppard i njegova implicitna, ali i
empirijska, publika.

Stoppard u gotovo svim svojim djelima ostvaruje sa primateljima komunikaciju na (hajmanje)
dvije razine. Prvu razinu komunikacije ¢ine izravna obracanja publici kroz replike glumaca, i
ona je najéesc¢e provedena u Rosencrantz and Guildenstern are dead i Travesties, dok je druga
razina pretezno asocijativna, postignuta metateatarskom multiplikacijom fabule. Udvajanjem
fabule postize se da neki od likova koji pripadaju primarnoj, okvirnoj razini fabule ostaju
iskljuCeni iz razine nastale multiplikacijom fabule, te preuzimaju funkciju gledatelja te
novonastale, sekundarne situacije. Uprizorenjem publike autor pred empirijskim gledateljem
postavlja jos jedno zrcalo u kojem se moze ogledati.

Uprizoreno fikcionalno gledateljstvo prema svijetu umetnute predstave zauzima stav koji
odgovara dvama krajnjim polovima kazaliSne recepcije: potpunoj identifikaciji i kriti¢koj

disocijaciji*>.

% Billington, Michael; Stoppard the playwright, London ; New York : Methuen, 1987., str. 35

% Miesel, Martin, How plays work: reading and performance, Oxford ; New York : Oxford University Press, 2007., str. 104
52 pfister, Manfred; Drama: teorija i analiza, Zagreb, Hrvatski centar ITI, 1998., str. 24-25

%8 Cale Feldman, Lada; Teatar u teatru u hrvatskom teatru, Zagreb: Naklada MD i MH, 1997., str. 59
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Ros&Guil se u Stoppardovu djelu cesto nalaze u funkciji gledatelja, a pritom uglavnom
zadrzavaju kriticku distancu prema dogadanjima koja se oko njih odvijaju. Tu kriticku
distancu izrazavaju kroz duhovita zapazanja o nezavidnoj situaciji U kojoj se nalaze, a ona se
prelijevaju preko granice kazaliSnih okvira sugeriraju¢i empirijskoj publici istovjetnost
njihove situacije sa dramskom, te protresaju¢i sigurnost pozicije nasuprot pozornici, kao i
okamenjenost superiornosti promataca.

Tim putem komentari koji se odnose na unutarnji svijet drame prekoracuju granicu fikcije i
referiraju na potencijalni polozaj empirijskog gledatelja Stoppardova djela.

Rosova izjava ,,I feel like a spectator, an apalling prospect. The only thing that makes it

bearable is the irational belief that somebody interesting will come in a minute.>*

podbada
superiornu i sigurnu poziciju empirijskog gledatelja.

Sugerira da je i on, poput Rosa&Guila, pasivan i sa svih strana napadnut dogadajima koje ne
razumije uvijek, te da je biti neindividualan dio i njegove sudbine. U mraku gledalista
gledatelj nije niSta manje zamjenjiv i ras¢ovje¢en od Rosa&Guila u Stoppardovu djelu. Autor
im ne obecava poboljsanje situacije, poru¢ujué¢i im kroz repliku da je njihova uloga u
kazali$noj predstavi: ,,...a fine prosecution — to be kept intrigued without ever quite being
enlightened>>,

No, kao majstor viSestrukih gledista, Stoppard se i iz druge perspektive osvrée na odnos
izmedu umjetnosti 1 publike, tematiziraju¢i kompromis na koji umjetnici pristaju pokoravajuci
se Zeljama 1 potrebama publike iz ekonomskih razloga.

To jasno izrazava kroz lik Playera koji je u stanju za nov¢i¢ izvesti bilo $to s obzirom da su
vremena ,,Indifferent. Wicked.«*

Osim $to gledateljima priznaje ekonomsku mo¢ koja ih ¢ini glavnom karikom u opstanku
kazali$ta, autor ojacava vezu publike i predstave i na drugim razinama, $to takoder iskazuje
kroz Playerov vapaj za nestalim gledateljem, pokazuju¢i koliko je razocaranje ,,to be tricked
out of the single assumption that makes our existence viable — that somebody is watching*®’.
Nepodnosljivo je i besmisleno glumcevo postojanje ukoliko ga nitko ne promatra: ,,every
gesture, every pose, vanishes into the thin unpopulated air..>®«,

Egzistencijalni problemi jo$ su jedna razina na kojoj se Stoppard obraca publici. Dok je

egzistencija glumca besmislena bez pogleda publike, Stoppard postavlja pitanje koliko

gledatelj daleko moze i¢i u svojoj pasivnosti dok se ne zapita o smislenosti vlastite

% Stoppard, Tom; Rosencrantz and Guildenstern are dead, London, Faber and Faber, 1967, str. 31
% Ibid. str. 32

% Ibid. str.18

% 1bid. str. 46

% Ibid.
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egzistencije, Cak i ako ,,pogled” jest usmjeren prema njemu. Tu je metaforu provukao kroz
dvije sekvence u kojima se izravno obraca gledatelju sa namjerom da dovede u pitanje
opravdanost njegove pasivnosti i uronjenosti u laznu sigurnost. Prva sekvenca ukljucuje
prizor u kojem Guil vikne: ,,Fire!*, a druga je pokusaj usmjeravanja pogleda prema mraku
gledalista: ,, Think, in your head, now, think of the most private, secret, intimate thing you
have ever done secure in the knowledge of its privacy... (He gives them - and the audience —
a good pause. Ros takes on a shifty look.) Are you thinking of it? Well, I saw you do it!>*
The real inspector Hound kako sam ve¢ spomenula, u cijelosti je metafora odnosa umjetnosti
i zivota, njihove meduzamjenjivosti i reciprociteta utjecaja. lako Stoppard u ovom djelu ne
apostrofira publiku izravno kao u prethodnom djelu, on ipak tematizira njenu poziciju
uprizorenjem dvaju kazali$nih kritiara, i daje joj svojevrsnu ulogu u komadu navodeéi u
didaskalijama potrebu za dijelom scene koji ¢e se prema publici odnositi kao zrcalna slika.
Metateatar je u ovome djelu upotrijebljen radi pokretanja ontoloskih pitanja zamjenjivosti
svijeta kazali$ta i stvarnoga svijeta, te granica kojih prelazak znaci opasnost. Kao zrcalna slika
publike Birdboot i Moon u ovom djelu funkcioniraju i kao oznake upozorenja — da umjetnost
nije uvijek bezazlena i bez utjecaja na ,,realnost®, i da je puno lakSe suditi umjetnosti nego biti
njenim dijelom i sudjelovati u procesu kreiranja.

Razvrstamo li Stoppardove uporabe metateatra prema skali dominantne namjene ovog
mehanizma, ostaje da metateatar u The real inspector Houndu sluzi kao pokreta¢ ontoloskih
pitanja, a u Rosencrantz and Guildenstern are dead proteze se na sve razine dominantne
uporabe (ekspresivnu, metajezicnu, apelativnu i reprezentativnu®).

Kazalisno-poeticka (metajezic¢na) i esteticka pitanja najvise su razradena u Travesties i The
real thing. Autor je u ovim djelima ponudio mnoge perspektive za sagledavanje umjetnosti,
propitujuci ono najvaznije: tko ima pravo svrstati neko djelo u umjetnost, a drugo iskljuciti iz
nje. Zanimljive diskusije koje medu svojim likovima pokrece kako bi pokusao dati razlicite
odgovore na ova pitanja mogu se shvatiti 1 kao direktna obrac¢anja publici, jer nema pojedinca
zainteresiranog za umjetni¢ku teoriju ili praksu kojega ova djela neCe potaknuti na
razmisljanja i probuditi u njemu zelju za raspravom. U Travesties Stoppard raspravlja, i to
nevjerojatno mastovito, o pojmu umjetnosti, umjetnika, , o proizvoljnosti i odredenosti rijeci:
I say, I am flying. But you are not propelling yourself about while suspended in the air,

someone may point out.(...)Don't you see my dear Tristan you are simply asking me to accept

% Ibid. str. 46
8 Cale Feldman, Lada; Teatar u teatru u hrvatskom teatru, Zagreb: Naklada MD i MH, str. 1997., str.62
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that the word Art means whatever you wish it to mean, but | do not accept it®'. Raspravlja o
potrebi umjetnosti da bude socijalno i politicki angazirana, brane¢i umjetnost radi umjetnosti:
,,Cecily: The sole duty and justification for art is social criticism.

Carr: ,,That is the most interesting view, Cecily, but it has the disadvantage that a great deal of
what we call art has no such function and yet in some way it gratifies a hunger that is common
to princes and peasants®.

No, osim §to tematizira odnos umjetnosti, politike i zivota, Stoppard je i u Travesties i u The
real thing izrazito autoreferencijalan na uobic¢ajeno duhovit na¢in. Mozda je to¢nije re¢i, da ja
kao recipijent povezujem neka mjesta u njegovim djelima s na¢inom na koji ih dozivljavam,
pridajuci tim mjestima zatim znaCenja koja ona mozda i nisu imala kada su iz piScevog
,pera“ ispustena na bijelu stranicu, ili materijalizirana na praznoj pozornici. Pa kada James
Joyce u Travesties ulazi u sobu prekriven listi¢ima na kojima se nalazi izmijeSani i
rascjepkani Shakespeareov sonet ne mogu se oduprijeti asocijaciji na djela u kojima
izmijesani soneti, odlomci, elementi, likovi posudeni od Shakespearea, Strindberga ili Wildea
prekrivaju (ali ne 1 skrivaju) rijeci i ideje jos jednog velikog umjetnika, Toma Stopparda. I ne
mogu se ne nasmijati toj Stoppardovoj slici 1 svojoj asocijaciji na nju, kao ni
,» L zarinim* rije¢ima: ,,It's too late for geniouses.63“

The real thing bi se pak moglo smatrati djelom koje je pohvala umjetnosti, ubojica
romanti¢nosti 1 manipulator publike. Ve¢inom je metateatralnost u ovome djelu postignuta
visestrukim ponavljanjem segmenata originalne Stoppardove fabule u dvama okvirima,
umetnuto  kazaliSnom 1 stvarnom kazaliSnom, toliko suptilno izmijeSanima da
gledatelj/recipijent nije uvijek siguran kojem okviru pripisati pojedino dogadanje. Ponavljanja
su upotrijebljena kako bi se radnja ubrzala, zapetljala i razrijeSila. Tokom fabule pisac publiku
zadirkuje ne samo otezavaju¢i im mogucénost razumijevanja fabule, i raspoznavanja ,,prave
stvari®, ve¢ 1 nekim replikama koje se mogu shvatiti kao Sale na njihov racun. Poput prizora u
kojem Charlotte nazove Henrya idiotom zbog ljubavi prema glazbi koja se u to vrijeme nalazi
na vrhu britanskih glazbenih ljestvica. U pozadini teme ljubavi i prijevare The real thing brani
umjetnost i umjetnika, ne bez ve¢ klasi¢nih zadirkivanja i parodijskih odmaka, ali ipak
generalno u pozitivnom tonu. Dijalog izmedu Annie, glumice, i Henrya, pisca, u kojem ona
njega pokusava nagovoriti da preradi dramsko djelo njenoga prijatelja koji ne zna pisati, te na

Henryevo pitanje o tome $to ofekuje da on uradi, odgovara: ,,well, cut it and shape it®« u

8 Stoppard, Tom; Travesties, New York, Groove Press Inc., 1975. , str. 39

% bid. str. 74

% bid. Str. 62

% Stoppard, Tom; The real thing, Plays five, London, Faber and Faber, 1999. str. 205
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meni ponovno budi asocijacije na Stoppardove metode kreiranja dramskih djela. No, upravo
kroz Henryevu repliku Stoppard pokazuje razliku izmedu nenadahnutog kolaziranja rijeci i
ideja, te umjetnosti. Usporedujuc¢i umjetnost s palicom za kriket, koja je sastavljena od
nekoliko dijelova odredenog drva, pazljivo spojenih kako bi kao cjelina u pravom trenutku
mogli lopticu za kriket poslati daleko, nastavlja: ,,What we're trying to do is to write cricket

65 vy
I”°. Nesto $to s

bats, so that when we throw up an idea and give it a little knock, it might trave
obi¢nim ,.komadom drva®, lose sastavljenim djelom, ne bi bilo moguce.

Ovom je dramom, zadnjom u nizu od djela koja sam u ovom radu analizirala, Stoppard
ponudio svojevrsno opravdanje umjetnosti u ¢iju je pouzdanost i valjanost u prijaSnjim
djelima sumnjao, i odao naposljetku i hvalu svojem najveéem orudu, rije¢ima koje su:
»innocent, neutral, precise, standing for this, describing that, meaning the other, so if you look

after them you can build bridges across incomprehension and chaos.®®

% bid. str. 205
% Ibid. str. 207
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4) Zakljucak

Promatraju¢i kronoloski Stoppardova djela ispostavlja se da je autor od razdoblja pisanja
teksta Rosencrantz and Guildenstern are dead (1966.) do vremena kada je stvarao djelo The
real thing (1982.) djelomi¢no promijenio stavove prema umjetnosti i rije¢ima, ali njegov je
odnos prema publici ostao isti.

S obzirom da ¢itati dramu znaci pokusati razumjeti kako ona djeluje na implicitnu publiku, u
okolnostima zamisljene kazalisne izvedbe®, ali istovremeno je to proces u kojem ta drama
djeluje na onoga tko Ccita, pokuSala sam analizirati prvo ne zaboravljaju¢i na drugo.
Rezultiralo je to radom u kojem sam navodila mjesta koja sam prepoznala kao Stoppardove
pokusaje komunikacije sa publikom, i koja sam osjetila kao komunikaciju sa mnom kao
empirijskim citateljem, bez obzira da li je ta komunikacija bila izravna ili je pak u meni samo
probudila neke asocijacije, potaknula me na razmisljanje, i fiktivnu diskusiju. Pri tome sam, iz
najbitnijima u svjetlu teorije recepcije, te njegove cjelokupne poetike, kao i poetike
postmodernizma. Na neki je na¢in takvim postupkom i moj rad ne samo ogled o recepciji,
nego 1 primjer odredene recepcije, doduSe daleko od one dozivljajno idealne, neoptereéene
raznim teorijama i trazenjima. Nakon analiza brojnih mjesta nesigurnosti, pretapanja i
mijesanja javile su mi se dvije misli koje mi se ¢ine kristalno jasnima i nepobitno to¢nima.
Prva je da Stoppard, sudec¢i po njegovoj popularnosti, pogada potrebe danaSnje publike, ali da
ih (nas) na ponekim mjestima precjenjuje ako smatra da je njegovo djelo moguce shvatiti i u
potpunosti percipirati bez dubokog analiziranja. Druga je da nakon svih analiza d¢itatel]
postane svjestan da analize i nisu bile toliko vazne, jer je naposljetku ipak, da se posluzim
Stoppardovim rije¢ima i jo$ jednim njegovim oruzjem - karikiranjem, op¢i dojam da: ,,Half of
what he said meant something else, and the other half didn't mean anything at all.®®*¢ U nadi
da ¢e se onome tko bude ¢itao moju analizu i1 Stoppardova djela uciniti to¢nim i slijedeca (jos$
jedna posudena) recenica: ,I'm the victim of his fantasy, and you're quids in on

it zavrsavam ovaj rad.

87 Miesel, Martin, How plays work: reading and performance, Oxford ; New York : Oxford University Press, 2007., str. 1-11
% Stoppard, Tom, Rosencrantz and Guildenstern are dead, Faber and Faber Ltd., London, str. 41
% Stoppard, Tom; The real thing, Plays five, London, Faber and Faber, 1999., str. 162
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