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Fragmentarna dramaturgija u komadima Heinera Miillera
Ivana Golijanin

Abstract

U knjizi Istorija razvoja moderne drame G. Lukacs za dramu govori da je ,.knjizevno
delo koje u nekoj okupljenoj masi zeli da postigne neposredno i1 snazno delovanje

prikazivanjem zbivanja medu ljudima.“ (Lukac, 1978, 23. str.)

Predstave koje su izvodene u antickoj Grckoj su bile posvecene Bogu Dionizu, a
njihov sadrzaj jesu epizode iz zivota pojedinaca koji su na ovaj ili onaj na¢in doprinosili
zajednici. Kasnije je u tim svetkovinama, navodno na Tespisov nagovor', zapodela istorija
tragedije — dramske forme ¢iji je mitoloski sadrzaj prezentovan publici posredstvom dijaloga
izmedu glumaca 1 hora. U obilju kritickih tekstova koji se na razli¢ite nafine bave teatrom,
drama i tragedija su sagledavane iz razlicitih uglova. U skladu sa primarnom temom ovoga
rada cilj je ponuditi kratak pregled vaznih mjesta u nastanku drame i njene strukture, te
razvoju 1, kasnije, nestanku tragedije. SrediSnje mjesto uvodnog dijela rada ¢e biti posveceno

tragediji koja zauzima jedno od najznacajnijih mjesta u dramskoj zaostavstini a koja se,

uprkos promjenama koje je trpila, uspjela zadrzati na tlu evropskog kulturnog kruga.

Prate¢i modifikcije klasi¢no mi$ljene dramaturgije na polju strukture i tematske
zaokupljenosti dramskog teksta cilj je zadrzati se na teorijama koje su opisivale nove impulse
u teatarskom izrazu polovnom i krajem dvadesetog vijeka. Prije svega, osnovna razlika
izmedu klasi¢ne i savremene drame jeste u nacelu fragmentarnosti, jednom od osnovnih
obiljezja (post)moderne dramske strukture.

George Steiner zakljucuje kako tragedija kao forma umire u modernom drustvu, a
Nortrop Frye isti¢e kako je t0 neminovno jer se Zivot (post)modernog covjeka gusi u
ironijskom svijetu gdje je nemoguce uspostaviti odnos heroj — zajednica; svi su likovi nuZzno
slabiji od nas. Zakljuéno s tim, Hans - Thies Lehmann kasnije piSe o postdramskom kazalistu
koje negira konvencije dramskog teatra 1 akcentira vaznost izvedbe 1 performansa.

U takvoj atmosferi dramski opus Heinera Miillera nalazi svoje mjesto komadima
koji, iako direktno vode dijalog sa nekim od najslavnijih antickih tragedija, u na§ svijet
prizivaju potpuno drugacija tumacenja tragicke krivice i heroja koji je podnosi. Mullerov

svijet je sastavljen iz dijelova koji se nikada ne¢e moci spojiti u koherentnu cjelinu. Vrijeme

1 O ovome &itamo u knjizi Povijest drame: razdoblje identiteta u kazalistu od antike do danas, Erike Fischer-
Lichte (Zagreb:Disput, 2011.)



,»fiksnog §tafelaja“2 je proslo, kako to isti¢e Daniko Ki§, a cjelina nije moguca Cak ni na nivou
umjetni¢kog stvaralackog postupka.

Analize tri Mdllerova teksta koji komuniciraju sa antikom i reinterpretiraju
mitologiju pokazuju kako drama i teatar od polovine i kraja 20. vijeka pa sve do danas, drami
i tragediji pristupaju tako $to svaki element postaje samodovoljni fragment u pokusaju da

objasni samog sebe izvan teksta ili na sceni.

Kljuéne rijeci: drama, tragedija, dramski teatar, postmoderna, postdramski teatar, Heiner
Mdiller, fragmentarnost

Uvod

Postaviti pitanje o problematici razvoja drame i definisanja elemenata njene strukture
u svakoj analizi moguce je jedino uz razmatranje dijahronijskog pregleda teorije od Aristotela
i slavne Poetike do analiza teoretiCara poput Gottholda Ephraima Lessinga, Manfreda Pfistera,
Georga Steinera, Petera Szondija itd. U njihovim studijama mozemo pronaéi osnovne
postulate dramske umjetnosti i uociti sve potencijalne promjene koje su se, u odnosu na

istorijski 1 kulturni kontekst, deSavale vezano za promjene strukture dramskog teksta.

Radanje i razvoj drame i teatra neraskidivo su povezani sa nastankom tragedije koja se
pojavljivala u raznim epohama. Od Aristotela na ovamo teoretiCari drame su posvecivali
paznju razli¢itim aspektima tragedije pa smo na osnovu toga imali poprli¢no opSirne studije o

teoriji i analizi drame.

Zlatno doba anticke knjiZzevnosti ovjencano epom nastavljalo da se proSiruje na polje
dvije umjetnicke, uslovno receno, forme izrazavanja, a u pitanju su ditiramb i satirikon te
tako, prateci Aristotelovu Poetiku, moZzemo re¢i da su tu prisutni poceci drame. Ujedinjeni u
proslavama u cast Boga Dioniza, prvobitni oblici tragedije nisu bili siZejno niti tematski
mnogo, ili gotovo nikako, povezani sa samim Dionizom. Osnovna grada tragedije, nakon
epsko-lirske faze, su bili mitovi koji su postavsi njen neizostavan dio bivali nositelji razlicitih

moralnih i religijskih poruka.

U ovome radu iznose se razlozi zbog kojih je neophodno istoriju razvoja drame

zapoceti i zavrSiti sa razmatranjem tragedije, s obzirom na sve njene dramske surogate koje

2 Kig, D. (1990). Homo poeticus. Sarajevo: Svjetlost..



¢emo u knjizevnosti susretati u svakoj epohi. Problematika poctike dramskog stvaralastva
Heinera Miillera neizostavno je vezana za njegove pokuSaje da rehabilituje nekolicinu
tragedija u svom opusu, prije svega Medeju i Filokteta te kasnije Shakespeareovog Hamleta,
koji, vidje¢emo, jeste nosilac drugacijeg oblika tragicke krivice. Dalje, cilj rada jeste pokazati
kako je Mullerova drama neodvojiva od krize u svakom smislu; politi¢ka i duhovna te kriza
dramske forme koju on, opet, vidi kao prisutnu u svim epohama u kojima se razvijala drama.
Naime, tri njegova komada koja vracaju na scenu tri arhetipska lika odrazavaju autorsku
intenciju zagledanu u formu prije nego u sadrzaj i u skladu s tim njegovi komadi su primarno
fragmentirani, naizgled nedovrSeni a opet komuniciraju sa publikom na nacin na koji su to
¢inile i drame u anticko doba. Razloge za preuzimanje mitskog sadrzaja tragedija Miiller vidi

u ¢injenici da se u socijalnim makrostrukturama od Euripida na ovamo promijenilo malo toga.

Pozoriste najbolje moze da iznese snagu mita; a $to se mene ti¢e, mit koji kolektivnom
iskustvu daje glas nije nista drugo nego san, a nasa obaveza je da se pobrinemo da san
postane stvarnost. | iz toga razloga oduvijek su me zanimale mitske parabole. (Mller,

2017, str. 64-65)

Obje spomenute tradicije, mitska i tradicija razvoja tragedije, izvrsile su golem uticaj
na formu Mdllerovog dramskog izraza. U skladu s njom, tema koju bastini Heiner Miiller
jeste nerazrjeSivost odnosa, zaoStravanje klasi¢ne napetosti, konflikt ili sukob na kojima
pociva drama u cjelini. Sukob kao esencijalni dio tragedije i svakog dramskog teksta ¢e se u
radu posmatrati na dvije razine od kojih je jedna gorespomenuta u sklopu sadrzaja, a druga u
ideji komunikacije dvije suprotstavljene tradicije — klasicne i savremene, dramske i
postdramske. Vrijeme u kojem Miiller stvara odlikuje napustanje cjeline, zapoceto joS U
ekspresionizmu, u bilo kojem obliku i smislu te se u skladu sa tim nasuprot privida

integracije rada fragmentarnost.

Drama, svjesna tog izgubljenog jedinstva putem fragmentarnosti nudi ¢ovjeku sliku
svijeta koji ga okruzuje. Na taj nacin, dio rada koji predstavlja uvod u poetiku Heinera
Miillera bi¢e posvecen (post)ymodernom diskursu u kojem su se generisale neke od osnovnih
znacajki razvoja savremene drame. Prije svega, upliv semiotike u analizu knjizevnog i drugog
umjetnickog stvaralastva pokazace se izrazito znacajnim za analizu dramskih tendencija u

dvadesetom vijeku.

Opiru¢i se jednoznacnom tumacenju, tri Miillerova komada postavljaju se u centar
potrage za znakovima kojima iznalazimo znacenje izvan samog dramskog teksta. U

interpretaciji njegove poetike se tako scenski diskurs namece kao jo§ jedan znaajan nivo
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recepcije dramskog teksta. Fragmentarnost i nedovrSenost, paradoksalno, nam otvaraju

prostore za beskonacne nizove interpertacija i dekonstruisanja jedne strukture i sadrzaja.

Rad ¢e u korist osnovne teme spomenuti Brechtov epski teatar, zatim lonescov teatar
apsurda i Piscatorov politicki teatar, kako bi se naglasile tendencije koje su u njima prisutne a
preuzete su kod Miillera. Hans Thies Lehmann te tendencije u svom prikazu strujanja nove

drame kasnije naziva postdramskim teatrom.

Analiza Maullerovih komada Obala dubriste Medeja kao materijal predeo sa
Argonautima, Masina Hamlet i Filoktet ¢e ponuditi uvid u to na koji se nacin tragedija i
tragicno pojavljuju u savremenom dramskom diskursu, u kojoj mijeri je fragmentarnost
pogodna za odrazavanje makar i privida cjeline dramske strukture te da li mozemo reci kako
su tragedija 1 osnovni dramski pojmovi poput junaka, sukoba, tragic¢ke pogreske i krivice,
pathosa i katarze i dalje prisutni i konzistentni u drami koja pokusava objasniti savremeni

svijet.

Prvi dio rada ¢e, dakle, biti posvecen nastanku i razvoju drame i tragedije te isticanju
njenih najvaznijih dijelova, poput mita, junaka i sizea, koji ¢e se na razliite nacine
pojavljivati u istoriji drame. Kroz analizu teorijskih impulsa u analizi prisustva tragedije i
njenih elemenata u dramskom diskursu, drugi dio rada je usmjeren na nastanak teatra nakon
realistiéne drame koji dokida cjelovitost i otvara put ka semiotici Ciji teorijski aparat u
mnogome pomaze interpretaciji kako tekstualnog tako i izvedbenog u dramskom izrazu.
Govore¢i o tome, Postdramsko kazaliste Hansa - Thiesa Lehmana, Szondijeva Teorija
moderne drame i Steinerova Smrt tragedije ¢e se pokazati kao najprikladnija (ne i jedina)
literatura za davanje §to konkretnijeg 1 preglednijeg uvida u analizu 1 interpretaciju najvaznijih

mjesta u teoriji savremene drame.

Tre¢i 1 zakljuéni dio rada ¢e pokazati na koji nacin se dramski opus Heinera Miillera
odnosi prema tradiciji te kako uspostavlja dijalog sa vlastitom stvarnosti. Kao najvaznije tema
uocena u tri Millerova komada koji su intertekstualno povezani sa junacima tri velike
tragedije, dviju iz antike i jedne iz renesanse, jeste pitanje identiteta i (ne)mogucnosti da se

tragedija ozivi u duhu modernog svijeta.

Anticki totalitet je zamijenjen umiru¢im individualizmom i fragemntima u kojima
trazimo smisao; desio se raskol, kako na duhovnom tako i na drustveno-politickom planu te se

tako i jedna cjelovita umjetnicka forma raspala. Propitivanje odnosa koji Millerova tri



dramska komada imaju prema stvarnosti jeste u korist sagledavanja naSe slike svijeta —

izmucene sa Cak dva svjetska rata i brojnim sukobima.

Miillerov povratak mitovima predstavlja jednu novu viziju svijeta u kojoj je mozda
drustevni kontekst borbe za vlast sli¢an kao i hiljadama godina prije, samo su sada heroji
anksiozni i1 beskonatno mnogo slabi u pokusajima da pobijede sebe 1 spasu drustvo.
Miillerova Medeja Hamlet 1 Filoktet ne probijaju granice svojih moguénosti niti je njihova
sudbina u vlasti kosmosa; oni su otudeni junaci fragmenta koji tumaraju po prividnoj
stvarnosti u kojoj nikada necée vidjeti smisao zZrtve jer njhove pri¢e nisu velike price ve¢ su

trzaji epohe u krizi i nestajanju.



I. O tragediji

I. 1. Anti¢ka tragedija

Doba anticke Gréke i Rima posmatramo kao period nastanka drame i tragedije u
obliku u kojem je danas tumacimo citajuci, prije svega, Eshila, Euripida i Sofokla. Srednji
vijek je, bastine¢i religioznu dramu, ostavio tragediju po strani, da bi se ona kasnije pojavila
kao forma u renesansi dolaskom elizabetanskog teatra. Francuski i njemacki klasicizam,
skupa sa Corneillem i Racineom te Goetheom i Schillerom, takode nije odustao od potencijala
koji su vidjeli u tragediji, dok je u modernom teatru ona bivala prisutna uglavnom u

modernim obradama njenih mitskih predlozaka.

Premda je uocljiv izrazito veliki istorijski diskontinuitet u fazama (re)interpretacije
strukture tragedije, za ovaj rad je najvaznije ponuditi koje su to sve implikacije moderne
drame proizasle iz tumacéenja tragedije. Kakoje prethodno navedeno, mitska pozadina glavne
radnje u tragediji ostaje do dana danaSnjeq inspirativna u pokusSajima da se mitovima pronade

mjesto i u nasem svijetu i vremenu.

Razvoj i tumacenje tragedije mozemo posmatrati kroz nekoliko razli¢itih pristupa,
poput filozofskog, knjizevno-umjetnickog ili kulturoloSkog, ali je pocetna instanca za
razumijevanje zanra svakako Aristotelova Poetika. Kljuéno mjesto u pokuSaju filtriranja
vaznih teorijskih postulata dramske umjetnosti jeste polazak od strukturalnih obiljezja koje je
Aristotel pripisao tragediji, a koja ¢ine osnov njene radnje: mythos, logos, tragicki heroj,

tragicka krivica, anagnorisis i katarza. U Poetici stoji kako je tragedija:

Oponasanje ozbiljne 1 cjelovite radnje primjerene veli¢ine ukraSenim govorom [...];

oponaSanje se visi ljudskim djelanjem a ne naracijom i1 ono saZaljenjem 1 strahom

postize o¢iséenje takvih osjecaja. (Aristotel, 1955, str. 15.)

Za razliku od epa, tragediju ispunjava oponaSanje a ne pripovijedanje i njena struktura
je cjelovita. U prilog razumijevanju znacaja Aristotelove definicije tragedije u kontekstu
teorije drame ide isticanje radnje, a ne karaktera u prvom planu. Ona, tvrdi Aristotel, moze

biti prosta i prepletena ovisno o prisutvu/odsustvu preokreta i(li) prepoznavanja.

Od prica jedne su proste, a druge prepletene, jer su ve¢ i radnje, koje se u pri¢ama
podrazavaju, po svojoj prirodi takve. Prostom radnjom zovem takvu radnju koja se, za
vreme deSavanja, razvija, kao $to je ve¢ odredeno, povezano i1 jedinstveno, bez



preokreta ili prepoznavanja, a prepletenom takvu koja se razvija u vezi S

prepoznavanjem, ili s preokretom, ili i sa jednim i sa drugim. (Aristotel, 1955, str. 17.)

U skladu s tim, fabula se izdvaja za najvazniji dio strukture, a u njoj prepipetija i
prepoznavanje igraju klju¢nu ulogu. Cjelovitoj fabuli su podredeni vremenski i prostorni
kontinuum, a jedinstvo radnje podrazumijeva dogadaje koje mozemo zamisliti da su se desili
po zakonima vjerovatnosti ili nuznosti. Tragedija nam tako pokazuje pad u nesrecu, patos i
sve epizode koje prethode vode do takvog zavrSetka. U tragediji, za razliku od komedije, faza
kretanja prema dolje je neizbjezna. Sretan kraj svojstven komediji se sastoji u uklanjanju
prepreka na koje glavni junaci nailaze, heroj/heroina bivaju sre¢ni u postojeéem drustvu ili,
pak, tvore jezgro novog i boljeg. Tragedija vodi ga nesre¢cnom kraju - pad heroja ili heroine je

uslovljen izopsStenjem iz kolektiva, takode ¢esto zavrsavajuci smréu. U Poetici stoji:

Nuzno je, dakle, da dobro sklopljena tragi¢ka prica bude pre jednostruka, negoli, kao

Sto neki tvrde, dvostruka, i da prikazuje prelazenje ne iz nesreée u srecu, nego,

naprotiv, iz sre¢e u nesrecu, i to ne zbog nevaljalstva nego zbog velike pogreske

jednoga ¢oveka.* (Aristotel, 1955, str. 19.)

Tragi¢ni heroj je uhvacen silama koje su izvan njegove kontrole (sudbine - vidljive
samo po njenim efektima). Bilo da je utemeljeno u sudbini ili osveti, nesreci ili slucajnosti, ili
u kauzalnom nizu koji prolazi kroz neku radnju ili odluci koju je pokrenuo tragi¢ni
protagonist sam, neupitno je djelovanje bozanskog usuda prema ¢ijim pravilima heroj mora

ispastati.

Tragedija postavlja likove u zastrasSujuce situacije koje nose breme odgovornosti;
tragicki heroj mora donijeti odluku — gr¢. krisis - u skladu sa odgovaraju¢im modelom koji je
uspostavljen prevlasti sudbine. Dakle, kriza ne podrazumijeva slom ili haos ve¢ se odnosi na
izbor ili odluku. Suo€avanje sa odredenim situacijama nuzno sa sobom nosi i brojne uticaje
drugih pojedinaca koji generiSu razli¢ite modele ponasanja. U tom slucaju, kada govorimo o
djelovaju junaka antickih tragedija moZemo govoriti o postojanju, uslovono re¢eno, modela
odgovaraju¢eg ponaSanja koji se indoktriniraju u c¢lanove zajednice; tako se ideologija

antickog svijeta uspostavlja kao vladavina usuda i bozanstava ¢iji je zadatak da odrzavaju taj

princip bivstvovanja.

Tragicki heroj (pod)nosi teret te ideologije i svjestan je da mora djelovati u skladu s
njom. Mitska i sveta pozadina dogadaja koji su se opisivali u tragedijama se uvijek i iznova
potvrdivala u nastupima tragickih heroja. Na tom mjestu nailazimo na jednu od najznacajnih

postavki stukture tragedije koju je opisao Aristotel. Upravo je prevlast svetog (i)li kolektivnog
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Cinila da se figura heroja nipoSto ne smije individualizirati; radnja je morala sadrzavati
pocetak, peripetiju i kraj neovisno o tome $ta neki pojedinac ima da kaze za sebe ili za druge.
Tacnije receno, subjektivni sud nikada nije presudan za razvoj radnje jer to nije slika svijeta u

okviru koje postoji anticki kolektiv.

Govore¢i o tome, uloga hora u tragediji je bila da pjevaju¢i ili deklamujuci
interpretiraju svoje dijaloske dionice. Rasporedenost ¢lanova hora je zavisila od radnje i

znacaja koji je hor imao u izvodenju. Aristotel navodi:

I hor treba shvatiti kao jednog od glumaca i da bude dio strukture i da ucestvuje u

radnji, ne onako kao u Euripida, ve¢ kao u Sofokla.” (Aristotel, 1955, str. 37.)

Monolozi prisutni u tragedijama i horske eksplikacije ne uti¢u uvijek na promjenu
smjera pri¢e koja tezi da bude ispricana. Oni su nerijetko samo lirski ili epski impuls tragedije
koji ne prijeti da prede u djelovanje, kao kod Euripida. Sa druge strane, kod Eshila je hor
ucestvovao u samoj radnji, nekad obilnije nego pojedini likovi, a kod Sofokla je izgovarao

smisao stradanja heroja.

Mozemo re¢i kako svi slucajevi na koje nailazimo u tragedijama, na neki nacin,
prozilaze iz tragi¢ne percepcije same ljudske egzistencije koja je, ¢ini se, makar dijelom
zastraSujuée ranjiva, nesigurna i izrazito problemati¢na. Upravo zbog tih ljudskih ograni¢enja
patnja postaje i osnovna za model tragedije. Ona nam predstavlja situacije u kojima su

ugrozena i fizi€ka i duhovna sigurnost.

Tragedija svjedoCi o patnji kao trajnoj, Cesto neobjasnjivoj sili u ljudskom zivotu.
Uprkos neizbjeznoj katastrofi, ljudskom ogranicenju, tragi¢na vizija takode podrazumijeva da
patnja moze razjasniti ljudske karaktere te da svakako postoji odredeni proces ucenja koje
iskustvo stradanja rada — Lear 1 Fedra, uprkos tragi¢nom zavrSetku, dozivljavaju promjenu u

toku trajanja radnje.

Zaista, tragedija pruZa slozen prikaz ljudskog junastva, plemenitosti i ironije. Ludilo je
mudrije od razuma, a slijepi vide istinski daleko vise od onih kojima vid nije oduzet. Paradoks
tragedije se tako sastoji u predstavljanju ljudskih situacija u nesre¢i straSnih razmjera gdje
covjek ipak uspijeva da postigne nivo potpunog saznanja i heroja i svijeta. Tragedija u svojoj
sustini ne predstavlja samo ljudsku slabost, ve¢ 1 plemenitost. Dok je ,.tragi¢na Zrtva“ jedna
od sveprisutnih pojava u tragediji (Kordelija, Ofelija, Dezdemona, Andromaha, Hipolit, pa

mozda i Ricard III i Fedra), tragicni protagonisti razotkrivajuéi vlastite greSke u prosudbi 1
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istovremeno ukazuju na svoje mogucnosti da prevazidu patnju, da izdrze breme spoznaje kako

bi stekli drugaciji pogled na moralnu odgovornost.

ZastraSujuca teskoca prihvatanja moralne odgovornosti je znacajno pitanje kako u
Hamletu, tako i u Sofoklovoj Antigoni ili Edipu. Tako dolazimo do Aristotelovog shvatanja
tragedije koja podrazumijeva Cetvro¢lani niz hybris — ate — agnoia — hamartia®, klju¢an za
razumijevanje sudbine tragicnog junaka; tragi¢na krivica uprkos svemu ipak insistira na
covjekovoj odgovornosti za njegove postupke. Istina, tragedija priznaje nesrazmjer izmedu
ljudskih djela i njihovih posljedica, ali svakako namece ideju prihvatanja odgovornosti, misao
koja je povezana ne sa bozanskim usudom ve¢ samo 1 isklju¢ivo sa ¢ovjekom. Na ovaj se
nacin bol i strah duhovno dozivljavaju kao patnja 1, kao Sto Richard Sewall sugerise u knjizi

The Vision of Tragedy®, sukob Covjeka i njegove ,,sudbine* se uzdiZe do krajnjih granica.

Jedna od konvencija koju je Aristotel pripisao tragediji jeste gorespomenuta
,promjena srece* koja dolazi sa preokretom i ona je pra¢ena anagnorisisom ili cognitiom,
otkri¢em i prepoznavanjem. Uslovi i stepen ovog otkri¢a znatno se razlikuju te smo tako
svjedoci da smo u tragedijama i mi dio te spoznaje koja ukljucuje, kako svijest o ljudskim

ograni¢enjima tako i uvid u ¢ovjekov potencijal da izdrzi predstavljene mu patnje.

Aristotel u svojoj Poetici tragediji pripisuje emocije straha i sazaljenja argumentirajuci
to Euripidovim Fenicankama gdje zbor zena komentarise Jokastine napore da zaustavi sukob

izmedu njenih sinova:

HOR: Jao i kuku! Od straha drhtim, jezim se!
Samilost prema majci sedoj celu proze me!

Jao Zevse, Zemljo, jao jadi moji,

ko ¢e kome bratsku proliti krv,

vrat prerezati i Zivot uzeti u oruzja sudaru pogubnom?
Kog mrtvaca ja, jadna i kukavna, treba da oplacem?®

Strah 1 suosjeCanje zbog bola koje pricinjava jedno razorno zlo predstavlja nas
afektivni odgovor na ono o ¢emu ¢itamo u anti¢koj tragediji 1 to nas dovodi do katarze. U
XIV glavi Poetike Aristotel istice da tragedija izaziva samo sebi svojstveno zadovoljstvo, a
ono se realizuje kroz eksplicitne prikaze patnje. Katarza nakon Aristotela biva tumacena na

razli¢ite nacdine, pa tako u francuskom klasicizmu i Corneille i Racine su katarzi pripisivali

® Aristotel (1955). O pesnickoj umetnosti. Beograd: Kultura.
*B. Sewall, R. (1959). The vision of tragedy. New Haven : Yale University Press.
® Euripid, Fenicanke. sa starogrékog preveo: Gordan Marigic
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moralnu ulogu gdje je ona opisana kao stanje koje ¢e sprijeciti potencijalno ponavljanje
tragi¢nih postupaka pojednih likova. Kasnije, Lessing u Hamburskoj dramaturgiji® Katarzu
povezuje sa jo§ jednim Aristotelovim pojmom, a u pitanju je njegova eticka kategorija mjere.
Goethe je, pak, posmatra kao katarzu likova, a ne gledaoca gdje se tragic¢ki likovi mire sa
sudbinom i sa samim sobom.

Prema Lessingovom’ misljenju, fobos koji Aristotel pripisuje tragediji ukljuduje strah
od toga da se tragi¢no iskustvo kojem svjedoCimo moze i nama desiti te da i sami mozZzemo
postati predmet sazaljenja. Aristotel vjeruje da tragedija budi naSe sazaljenje 1 strah,
paradokslano, nude¢i nam osje¢aj zadovoljstva u nacinu na koji je to predstavljeno.
Jednostavnije reCeno, ovaj paradoks tragi¢nog i zadovoljstva se odrazava u ideji emotivnog
odgovora koji moramo osjecati za odredene tragi¢ne likove ili situacije jer jedino tako
mozemo odrzati interes za pricu koju ¢itamo/gledamo.

Dakle, kako sklop najlepSe tragedije treba da bude ne prost nego slozen, i to takav da

podrazava dogadaje koji izazivaju strah 1 sazaljenje, jer bas u tome lezZi osobitost takva

podrazavanja. Kako pesnik treba da uzivanje koje se rada iz sazaljenja i straha izaziva

podrazavanjem, o¢evidno je da on uzroke toga uticaja treba da unese u same dogadaje.

(Avristotel, 1955, str. 26-27)

Aristotel smatra da takve emocionalne reakcije daju temelj za kompleksniju promjenu
unutar reakcije publike i da zbog njih ljudi nerijetko dodu u situaciju da mijenjaju svoj sud.
Cinjenica da su likovi prisutni u grékim tragedijama u stragnim okolnostima koje ih nerijetko

¢ine mizernim ide u prilog porijeklu ,tragi¢nog zadovolj stva®

I. 2. Tragedija nakon antike

Drama nakon antike postepeno ali kona¢no dokida tragediju zato Sto ta forma nije
moguca izvan mitskog svijeta gdje se vrijeme poima cikli¢no. Ljudska svijet o temporalnosti,
ideje napretka, velike prie i vladavina istorije i linearnog vremena te, u konacnici, upliv
racionalnog 1 individualisti¢kog zauvijek ostavljaju tragediju, onakvu kakvu je vidio Aristotel,

u svetom svijetu heroja i bogova. M. Eliade u knjizi Kovaci i alkemicari pise:

Budu¢i da su ireverzibilnost i praznina vremena postali dogme za sav moderni svijet,
temporalnost koju je covjek preuzeo i s kojom eksperimentira, izrazava se na

® Lessing, G.E. (1950). Hamburska dramaturgija. Zagreb: Zora.
7 -

Ibid.
® Aristotel (1955). O pesnickoj umetnosti. Beograd: Kultura
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filozofskom planu tragi¢nom svijeS¢u o ispraznosti cjelokupne egzistencije. (Eliade,

1983, str.203)

Pojam drame i tragedije, kao i njegova primjena na nove teatarske forme, se od
antickog vremena do danas mijenjao, prije svega na polju strukture pa i tematskih
zaokupljenosti, pa je tako propitivanje tragedije i tragi¢nog bilo prisutno u periodu klasicizma,
vremenu u kojem su stvarali Goethe i Shiller, te na prelazu iz devetnaestog u dvadeseti vijek.
Teme koje su otvarale 1 obradivale anticke tragedije ostale su supstrat mnogih dramskih

tekstova u svim istorijskim periodima.

Tragi¢nost se u antici crpila iz raznih izvora, uklju¢uju¢i obredne pjesme za svadbe i
sahrane, pjevane Apolonu, himne Zeusu, pjesme u slavu Dionizu i molitve Artemidi. Drevno
pozoriSte je tragedijama ukazivalo na komplikovani odnos tragedije i atenske ideje 0
kosmosu, nazovimo je tako. Konkretnom i iscrpnom analizom, u tragedijama pronalazimo
govore, likove 1 situacije §to predstavljaju mizoginiju, ropstvo, politic¢ko nasilje 1 bozansku
bezobzirnost. Uvid u ovakvu sliku naj¢es¢e imamo posredstvom likova koji su prikazani kao
zrtve. Tako upoznajemo zlostavljane supruge (Dejanira, Medeja, Fedra, Klitemnestra,
Euridika) 1 kéeri (Elektra, Ifigenija, Antigona); zarobljene ili porobljene zene (Danaida,
Tekmesa, Zene iz Tebe ); borbu za mo¢ 1 politicku prevlast (Prometej, Filoktet, Neoptolem,
prognani Orest, Amfitrion, Heraklovi sinovi); zrtve rata (Hekuba, Andromaha, Kasandra te
zene iz Troje). Njihova istaknutost predstavlja prisutnu kritiku razlicitih atenskih praksi i
pretpostavki ¢ime se izvedba tragedija postavlja na mjesto vaznog agensa u stvaranju njihove

slike svijeta u svijesti gledalaca. ( | ¢italaca, svakako).

Pored tragedije koja je isklju¢ivo vezana za teatarski izraz u antickom periodu, drama
devetnaestog i dvadesetog vijeka priziva i pojam tragi¢noga koji se uspostavlja kao na¢in na
koji se definiSe egzistencijalno pitanje ili kao pojam S§to generiSe negativnho markirane
dogadaje. U srediStu antropocentri¢nog svijeta savremene drame stoji covjek nesiguran u
svoje postojanje, a ipak uslovljen materijalnim i duhovnim zakonitostima. Tragedija nakon
antike nije moguc¢a u obliku u kojem je ,,rodena®, ali se njena struktura u istoriji dramskog
stvaralaStva prilagodavala temama koje su opsjedale dramu Sesnaestog, sedamnaestog i
kasnije dvadesetog vijeka. OpSte iskustvo nesre¢e podrazumijevalo je da dramu pokrece
tragi¢ni motiv koji je fokusiran, prvo na figure vladara ili burZzuja da bi se zatim u modernoj

drami zadrzao na obi¢nom covjeku.
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1.3. Shakespearova tragedija

Sa druge strane, Wiliam Shakespeare, renesansni dramati¢ar piSe tragedije na prelazu
iz Sesnaestog u sedamnaesti vijek. U Shakespearovoj tragediji ne postoji odredeni obrazac
zapleta koji bi se mogao nazvati istisnkim tragi¢nim zapletom, ve¢ imamo nekoliko obrazaca
zapleta koji ukljucuju sliéne karakteristike, kao na primjer — obrazac odmazde, Zrtvovanja,
spasenja i obrazac prepoznavanja. U Hamletu govorimo o psiho-socijalnom sukobu koji je
razlog sukoba identiteta. Za razliku od anticke tragedije, Shakespearova tragedija radnjom ne
dovodi do pri¢e u kojoj se uspostavlja spoznaja jedinstvenog ja ve¢ se otkriva unutrasnjost

lika koja je predio zastraSujuce nestabilnosti.

Njegova tragedija je zadrzala izbor likova, jakih karaktera kojima se zivot mijenja pod
uticajem mehanizama mo¢i, borbe za vlast i sudbine koju taj mehanizam namece. Tragedija
ljudskog sljepila, kako fizickog tako i psihi¢kog (Otelo slijepo vjeruje Desdemoni, Lear ne
vidi licemjerstvo vlastitih kéeri ili Edgarovu plemenitost a Edmundovo zlo) jedan je od

temeljnih odlika tragedije i ono omogucava da se radnja po¢ne razvijati.

Jedinstvo radnje, vremena i prostora je kod Shakespearea ukinuto te njegove tragedije
prepli¢u nekoliko saglasnih i kontrastnih pogleda na centralnu temu. Tu se tragedija primice
pojmu koji je Volker Klotz u svojoj knjizi Zatvorena i otvorena forma u drami nazvao

otvorena forma u drami.

Dok se zatvorena drama ograniava na reprezentativni isecak i time omogucava da se
oformi zatvorena, zaokruzena celina, dotle fakti¢ki neostvarljiva pretenzija na
svestrani empirijski totalitet stvara fragment, ono §to, u Velflinovom smislu, ukazuje
izvan sebe samog, Sto Zeli da deluje neograni¢eno. Nasuprot jedinstvu radnje, prostora
I vremena u zatvorenoj drami, ovde irnamo mnostvo radnji, prostora i vremena. Dok je
zatvorenoj drami dovoljna jedinstvena konstrukciona shema, ovde su potrebna
razli¢ita sredstva da bi se regulisale dogadajne partikule, koje streme svaka na svoju

stranu. (Klotz, 1995, str. 94)

Uprkos tome, vjerovanje u hijerarhijski ustrojen svijet, postojanje veze izmedu
rnikrokosmosa li¢nosti i makrokosmosa svemira (stepenasta veza izmedu covjeka -drzave -
prirode -kosmosa), njegovu tragediju priblizava antickoj. Klotz povodom ovog mijesanja

formi pise:
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Jezik dijaloga i monologa povezuje svojstva otvorene i zatvorene drame: uslovljen je
situacijom i kadar da se spontano rasplamsa povodom svakog pragmatickog dogadaja,
a istovremeno postoji izvan situacije. (Klotz, 1995, str. 97)

Hamlet, Otelo i Lir pokusSavaju — ali bez uspjeha — otkriti istinu i u¢initi ono §to je ispravno.

U prilog tome Jan Kott u knjizi Sekspir nas savremenik navodi:

Moze se lako pokazati kako u novom kazaliStu tragi¢ne situacije prelaze u groteskne.
(...) Tragi¢na situacija prelazi u grotesknu kada su obje moguénosti nametnutog izbora
apsurdne, neposredne ili kompromitantne. Junak mora igrati, iako nije u povoljnom
polozaju. Svaki je izlaz lo§, ali mu je zabranjeno da baci karte. Jer bacanje karata
takode je izlaz, lo$ izlaz. (Kott, 1990, str.137)

Hamletova tragi¢na sudbina temelji se i na nesretnom spletu okolnosti, sudbini kojoj se nije

mogao oduprijeti. Situacija u kojoj se Hamlet naSao, kako to navodi Jan Kott:

(...) mu je nametnuta. Hamlet prima tu situaciju, ali se istovremeno buni protiv nje.
Prima tu ulogu, ali sam je izvan uloge. On je neko drugi nego njegova uloga. On je
prerasta. (Kott, 1990, str.79)
Za razliku od antickih tragedija, Shakespearove za jednu od najvaznijih karakteristika svojih
likova imaju psihologizaciju njegovih misli, rije€i i1 postupaka. Slabosti 1 unutraSnja

proturjecja dovode do tragi¢nih posljedica, ali ona ne izazivaju sazaljenje koje vodi ka katarzi.

Shakespearov junak ne moZe izazvati sazaljenje nad svojom sudbinom ili patnjom ili

potrebnu bol koja vodi katarzi, on ¢e prije izazvati ravnodusnost. (Kott, 1990, str.104)

Ipak, danas je teSko prona¢i dramsku strukturu analognu tragi¢nom prikazivanju
kolektivnog iskustva s obzirom na to da pojam kolektiva nipoSto ne odgovara onome §to smo
Gitali o istoriji antike kulture. Hans Thies Lehmann u svom Postdramskom kazalistu®
potencijalno modernu tragediju opisuje kao jedinstvo sukoba i prestupa, ali zakljucuje da
ovaj model ipak nije prisutan u postdramskom diskursu jer ,,drustvo ne moze ili ne Zeli
priustiti sloZen 1 produbljen prikaz razdiru¢ih sukoba, prikaze koji zadiru u bit*, pa tako 1
estetika teatra odrazava ovu misao. U radu Ce biti viSe rijeci o toj studiji koja opisuje ,,teatar
poslije drame,” koji je smjeSten u periodu od sredine do kraja dvadesetog vijeka, ali prije
svega je potrebno ponuditi kra¢i uvid u osnovne znacajke postmodernog diskursa u kojem ¢e

postdramsko djelovati.

® Lehmann, H.T. (2004). Postdramsko kazaliste. Zagreb: Centar za dramsku umjetnost.
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I1. 1. 1zazovi i nedoumice postmodernog diskursa

,,Sta je to postmoderna scena? Bodrijarova ekskrementalna kultura?

Ili konacan povratak tehnogreha u kojem telo bez organa (Arto/A.Artaud),

negativan prostor, (Rozalind Kraus/Rosalind Krauss), potpuno urusavanje (Liotar),
gledanje na drugu stranu (R.Bart), ili slu¢ajan mehanizam (Ser M. Serres) postaju prva
priroda i samim tim teren za nova politi¢ka odbijanja?

- Linda Hacion, Poetika postmodernizma

U kritickom se diskursu nije pojavio ,,popularniji* prefiks u posljednjih pedeset godina
nego li je to post. Veliki broj teorijskih termina koji upotrebljavaju ovaj prefiks za zajednicki
Cinilac ima otklon prema odredenim elementima etablirane tradicionalisticke misli. Kao
razlog za to se nerijetko navodi kako je karakter tradicije i dalje poprilicno ustaljen i
monolitan. Moderni svijet svakako da je ,,osuden* na postmodernitet, ali to svakako ne bismo
smjeli posmatrati sa fatalizmom veé revidirati i propitivati kakve moguénosti za socijalni,
politicki i kulturni zivot (p)ostavlja tako uspostavljena slika svijeta.

Kada Jonathan Culler'® misli i pide o dekonstrukciji on se, prije svega i naravno,
oslanja na teorijsku misao koju je artikulirao Jaques Derrida, a koja posmatra pojam
dekonstrukcije, prije svega, u kontekstu filozofije kao metafizike prisutnosti, pri ¢emu se
relativiziraju tradicionalni pa 1 moderni filozofski pojmovi. Kada je rije¢ o teatru i onome $to
je post podrazumijevalo na tom polju, ne¢emo krenuti od Derridine filozofske misli, ali je
izuzetno korisno spomenuti kako je pojam dekonstrukcije prevaziSao okvire filozofskog
djelovanja te se pojavio kao znacajan u razmatranju knjizevnosti, filma i arhitekture.

Ideja fragmetarnosti se suprotstavila ideji cjeline u tradicionalnom shvatanju i postala
jedna od temeljnih odlika postmodernizma. Ona nije univerzalna ve¢ fleksibilna forma
koriStena s namjerom da se objasne sociokulturne implikacije odredenog perioda u nekoj
stvarnosti. Kada autori nastoje dekonstruisati neki tekst, pravac u umjetnosti ili arhitekturi,
filmski Zanr, itd oni suprotstavljaju razli€ita Citanja jednog fenomena ili drustvene pojave; s
obzirom na to, dvadeseti vijek je bio izuzetno potentno tlo za dekonstruktivisticka
propitivanja gotovo svih ideja i misljenja. Dekonstrukcija podrazumijeva jedan kriticki pristup
analizi izvornih materijala i teorijskih postulata tradicije. Christopher Butler u svojoj knjizi

Postmodernizam navodi:

0 Culler, j. (1991). O dekonstrukciji. Zagreb: Globus.
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Glavni argument u dekonstrukciji povezan je s relativizmom, pod kojim smatram da

istina uvijek stoji u odnosu na razliCita stajaliSta i polazne intelektualne okvire

subjekta koji rasuduje. (Butler, 2007, str. 19)

Ukratko, u suprotstavljanju svijeta tradicije i postmoderniteta u igri su dvije slike
svijeta — jedna cjelovita i druga gdje je je totalitet izgubio Cak i svojstvo privida. Kako kaze

Linda Hacion u Poetici postmodernizma:

Heterogenost i provizornost kontaminiraju svaki jasan pokusaj jedinstvene koherencije
(formalne ili tematske). Istorijski i narativni kontinuitet osporeni su, ali opet iznutra.
Teleologija umetnickih formi je — od proze do muzike — i sugerisana i transformisana.
Centar vi$e ne stoji ¢vrsto. (Hatchion, 1996, str. 30)

Premda bi se moglo kritikovati i propitivati postmoderno prihvatanje fragmentacije i
diskontinuiteta, neminovno je da su ti pojmovi bespovratno uticali na umjetnicke forme
dvadesetog vijeka. U skladu sa sociokulturnom i politickom klimom, svaki period je imao
umjetnike i teoreticare koji su problematizirali kako istoriju tako i svoju vlastitu stvarnost te
tako nudili odgovore na istu. Pored ponovnog vrednovanja onoga §to nam je ostalo od
klasicizma i moderne, odricanja od velikih prica, pojedini autori su i rekontekstualizirali neke
od najvaznijih mjesta u istoriji umjetnosti. Terry Eagleton u tekstu Capitalism, modernism

and postmodernism navodi:

Postmodernizam velik dio svojega vremena trosi na borbu protiv apsolutne istine,

objektivnosti, bezvremenih moralnih vrijednosti, znanstvenog istrazivanja i vjerovanja

u povijesni napredak. On dovodi u pitanje autonomiju pojedinca, krute drustvene i

seksualne norme 1 uvjerenje da postoje ¢vrsti temelji svijeta. 1

Jednostavnije receno, anticki mitovi su nalazili svoje dvojnike u dvadestom vijeku, ali
ih nisu mogli prepoznati. Evropska kultura dvadestog vijeka ne posjeduje ciklicno vrijeme
svojstveno antici, ¢ak niti ono linearno iz hri§¢anske vizije, ali pokusava da pronade nacin na
koji ¢e ponuditi drustvu nova rjeSenja generisana iz tih prethodnih izvora. Claude Levi Strauss
ovaj postupak naziva brikolaz"? a sustina njegove upotrebe u postmodernizmu jeste upravo

rekontekstualizacija ve¢ postojecih pojava i pojmova i pokusSaj pronalsaka novog, tacnijeg i

1zvorni tekst: ,,The aesthetics of postmodernism is a dark parody of such anti-representationalism: if art no
longer reflects it is not because it seeks to change the world rather than mimic it, but because there is in truth
nothing there to be reflected, no reality which is not itself already image, spectacle, simulacrum, gratuitous
fiction. To say that social reality is pervasively commodified is to say that it is always already ‘aesthetic’—
textured, packaged, fetishized, libidinalized; and for art to reflect reality is then for it to do no more than mirror
itself, in a cryptic self-referentiality which is indeed one of the inmost structures of the commodity fetish.
https://newleftreview.org/issues/I152/articles/terry-eagleton-capitalism-modernism-and-postmodernism.pdf
(pristupljeno 18.02. 2021)

12 |_evi-Strauss, C.(2001). Divlja misao. Zagreb: Golden marketing.
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prikladnijeg smisla. Julia Kristeva uvodi, oslanjaju¢i se na Mihaila Bahtina, pojam
intertekstualnosti i1 tako definiSe medusobni dijalog tekstova u kojima ne postoji univerzalno
znacenje ve¢ se pronalaze kodovi i konteksti pomocu kojih se €itaju i u€itavaju znacenja. U
tom maniru, tradicija moze biti shvacena eliotovski, na na¢in da stvaranje nove umjetnosti i
iznalaZzenje novih formi umjetnickog izraza pociva na granicama te tradicije, gdje se novo

prilagodava trenutno zateCenom drustvenom sistemu.

Postojeci spomenici obrazuju medu sobom jedan idealan poredak koji se, modifikuje
uvodenjem novog (uistinu novog) umetnickog dela. Postoje¢i poredak je potpun sve
dok se ne pojavi to novo delo; a da bi se odrzao red i posle novine koja se nametnula,
Citav postoje¢i poredak mora da se makar i najmanje izmeni; i tako se odnosi,
srazmere, vrednosti svakog umetnickog dela ponovo saobrazavaju celini; a, to
predstavlja uklapanje starog i novog. Svako ko se slozi sa ovom idejom o poretku, o
formi evropske, odnosno engleske literature, neée smatrati neopravdanim da
sadasnjost isto toliko menja proslost koliko proslost upravlja sadasnjoscu. 13
Otklon od tradicije izrazen je u umjetnosti sturm und drang-a'*, njemackoj
idealistickoj filozofiji, i istorijskoj Skoli u Francuskoj. Tako i umjetnost, prije svega
knjizevnost, biva rekontekstualizirana u pokusaju da, uzimaju¢i dovoljno od tradicije, svijetu
ponudi novi izraz. U postmodernizmu propituju granice romanesknog zanra, fragmentirana
proza postaje ogledalo kolektivne drustvene svijesti, a autori nerijetko za teme svojih djela
uzimaju mitsku pozadinu antickog svijeta koju zatim tumace u svjetlu svog vremena. U

savremenoj drami desio se radikalni raskid sa klasicno miSljenom strukturom 1 tragedija kao

sveprisutna forma cjelokupnog dramskog stvaralaStva postepeno je iS¢eznula.

Kriza dramske forme s kraja devetnaestog vijeka se u knjizi Teorija moderne drame
Petera Szondija “definise u odnosu na druitveno-politicke promjene koje su nepovratno
uspostavile novi odnos izmedu pojedinca i kolektiva, a koji podrazumijeva alijenaciju ¢ovjeka
od drugih, od vjere u Boga 1, na kraju, od samoga sebe. To Szondi vidi kao kona¢no odvajanje
subjektivne i objektivne predozbe o svijetu te kroz pet eseja analizira Ibsenove, Cehovljeve,
Strindbergove, Meterlinove i Hauptmanove drame, u kojima su likovi zarobljeni u proslosti sa

nemogucnosti da ostvare konkretan dijalog koji ¢e pokrenuti radnju koja nije nuZno

B Eliot, T.S. (1956). Tradicija i individualni talenat. Knjizevnost, XI, knj. XXIII, br. 9. 222-228.

¥ Sturm und Drang (njem.: vihor i nagon), pokret u njemackoj knjizevnosti. Javio se oko 1765., a naziv je
dobio naknadno po istoimenoj drami njemackoga knjizevnika F. M. Klingera. Prema novijim istrazivanjima,
Sturm und Drang promatra se kao posebno dinami¢na faza prosvjetiteljstva, u kojoj se u sredistu opazanja nalazi
pojedinac i njegovi osjecaji, koji su u dotadanjoj knjizevnosti dugo bili negirani, te se, pod utjecajem
Rousseauovih ideja, trazi pomirenje razuma i osjecaja, racionalnosti i prirode.*, u
https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?1D=58548 (pristupljeno 18.02.2021)

15 Szondi, P. (2001). Teorija moderne drame. Zagreb: Hrvatski centar .
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subjektivna i ne odrazava njihov pogled na stvari. Na tom mjestu Szondi uvodi pojam
.apsolutne drame**® koja je fokusirana na interpersonalne odnose, gdje je svaki lik neovisan
subjekt svog diskursa, i nju odlikuje sve veéi jaz izmedu forme i sadrzaja. Nova dramska
paradigma tako ne tezi razvijanju sizea veC je zagledana u otkrivanje biti Covjekove

egzistencije u svim njenim oblicima.

Dvadeseti vijek oznacava smrt tragedije. Patnju je moguce razumijeti jedino ideoloski,
Friedrich Dirrenmatt’’ isti¢e kako je ,,sudbina“ napustila pozornicu i da je ,,sve postalo
nesre¢a, dok Bertold Brecht’® sa druge strane naglasava kako ta sudbina sada ima ,,ime i
adresu®. Svijetu nastalom u dvadesetom vijeku nijedan motiv ne moze biti sustina strukture

nerazrjeSivog odnosa/sukoba jer tragi¢na dimenzija u njemu ne moze da egzistira.

Medutim, tragedija, a sa njom i iskustvo poraza i neuspjeha, ostaje u modernom
svijetu kao psihi¢ko iskustvo Covjeka, nase reakcije na nesrecu, kako prirodnu tako i
tehnolosku, i mi smo duboko uvjereni u ideju kako su to neizbjezni udarci sudbine u naSem
zivotu. Premda nema govora o klasi¢noj tragediji ni na kojem planu, sudbina i smisao
tragi¢nog ne napustaju anksioznu individuu u modernom svijetu koja pokusava da se ili izbori
za sebe ili pomiri sa onim S§to joj je namijenjeno. Sociolog Alain Ehrenberg uporedio je
neurozu, $to je relevantno stanje za ¢ovjeka moderne, sa depresivnom slikom sadasnjice u
kulturi koja proizvodi stanja melanholije i odsustva smisla te se i nove, postdramske forme
svojom temom 1 nekonzistentnom strukturom pocinju baviti tim svijetom u stalnom

nestajanju.

I1. 2. Doprinos semiotike u teoriji moderne drame

Teatarska primjena postmoderne sumnje u predmet i prisustvo znaka i znacenja dovelo
je do preispitivanja (i obi¢no odbacivanja) tradicionalno misljene strukture ,,drame* oznacene

njihovim sredi$njim kategorijama, poput lika, sukoba, siZea i referentnog prostora.

Sva ova pitanja se konvergiraju u danasnju ideju umjetnosti i ¢ine veliku kritiku
aristotelovski misljene drame. Nastupi protiv takve drame ili protiv same drame i pozori§nog

teksta za cilj imaju dokazivanja ideje kako je teatar vise od napisanih rijeci te da je izvedba na

16 H

Ibid.
" Diirrenmatt,F (1980). Politik. Essays, Gedichte und Reden. Ziirich: Diogenes Verlag.
18 Brecht, B. (1966). Dijalektika u teatru. Beograd: Nolit.
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sceni osnova pozoriSnih procesa znacenja. Posmatrati teatar i dramu u dvadesetom vijeku
znacilo je proucCavati Artauda i pozorisne umjetnike koji su stvarali pod uticajem postmoderne
misli 1980-ih (Pina Bausch, Peter Brook, Muller, Sarah Kane). Ovo pozoriste privladilo je i
brojne filozofe, poput Barthesa, Derride, Jean-Francois Lyotarda, Alaina Badioua ili Julie
Kristeve, koji su tezili da u svojim teorijskim radovima ponude smisao umjetnickim formama
postavljenim na granicama tradicionalnih definicija umjetnosti. Na ovaj nacin, nastaje nova
struja semiotike rodena upravo unutar pokusaja redefinisanja pojma umjetnosti i novih

istrazivanja polozaja umjetnika i1 publike.

U skladu sa slikom svijeta koja je izgubila totalitet, drama je pokusala sa¢uvati makar
strukturalni okvir koji bi joj omogucavao cjelinu. Dolaskom moderne dramske produkcije,
poput Brechtovog epskog teatra, apstraktnog pozoriSta, teatra apsurda, Handkeovog i
Wilsonovog pozorista, ritualisticke drame Antonina Artauda te politicke drame Heinera
Miillera, tradicija se pokuSava opovrgnuti, a angazman njihovih komada primarno je okrenut
ka kritickom pogledu na anomalije druStvenog, na razlicite derivate ideoloSke igre i
nacionalne netrpeljivosti, nudec¢i ¢itaocima/publici uvid u mehanizme socijalne manipulacije.
Dvadeseti vijek donosi novu i do kraja fragmentiranu sliku svijeta, a razli¢ite umjetnicke

forme, s njima i drama, nastoje da nam je predstave.

Premda su teme kojima ¢e se baviti moderna dramaturgija velike i znac¢ajne, u srediStu
vecine prica ¢e biti pojedinac, pritisnut birokratskim, tehnokratskim 1 politickim
mehanizmima te ¢emo pratiti proces njegovog otudenja kako od samoga sebe tako i od
pripadaju¢e mu stvarnosti. S obzirom na to, dramska struktura (p)ostaje otvorenija i u njenu
analizu nije ukljucen samo dramski tekst ve¢ sve ono Sto on artikuliSe izvan sebe; scenska
izvedba tako postaje znacajan faktor u analizi novog teatra te se drama posmatra kao jedinstvo
verbalnih 1 akusticnih elemenata koji nam nude uvid u odredene sociokulturne kodove.
Govoreci na taj nacin, bitno se udaljavamo od one prvobitne definicije drame koja je vidi kao

fiksiranu strukturu napetosti i sukoba.

U kontekstu proucavanja uloge semiotike— od analize svih oblika teatarskog izraza —
anticki, avangardni, orijentalni — pokuSavao se pronaci princip uspostavljanja znacenja
dramskog teksta i1 pozoriSne predstave. Praski strukturalizam razvio se pod dvostrukim
uticajima ruske formalistiCke poetike i De Saussireove strukturalne lingvistike. Od De

Saussiera ostaje definicija znaka kao strukture sastavljene od oznake i oznacenog, tj. njegovo
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«19  Rani radovi semiotidara u vezi sa

posmatranje jezika kao sistema ,,izrazajnih znakova
teatrom bili su okrenuti upravo ka problemima prepoznavanja i opisivanja pozorisnih znakova
i znakovne funkcije. Pocetna primjena De Saussierove definicije znaka kod Jana
Mukatovskog se sastojala u identificiranju umjetnickog djela (drame i pozoriSne predstave u
cjelosti) kao semioticke jedinice, ¢ija je ,,oznaka samo djelo sa njegovim materijalnim

elementima, a oznageno boravi u kolektivnoj svijesti ¢itaoca/publike*%.

Tekst pozorisne izvedbe postaje, u ovom pogledu, makro-znak, ¢ije se znacenje sastoji
od ukupnog ucinka cjeline. Ovakav pristup ima prednosti pridavanju odgovarajuc¢e vaznosti
dramskom tekstu kojem publika generira i stvara sopstvena znaCenja. Dramski pisac tako,
stvaraju¢i u zavisnosti od kulturne i politicke klime, komunicira sa Citaocem/publikom koji,
posto struktura drame nije viSe zatvorena, ucestvuje u beskonacnom procesu ucitavanja onog

Sto bi odredeni tekst/izvedba mogao da predstavlja.

Elementi sistema koji izazivaju kriticki pristup i viSeznac¢nost u nekom dramskom
komadu direktno su povezani sa vaznosti koju ima izvodenje dramskog teksta na sceni. Ti

neverbalni aspekti jednog komada neupitno uti¢u na percepciju djela u cjelini.

Praska Skola semiotiCara teatra naglaSava vaznost postojanja odredenih neverbalnih
elemenata u izvedbi dramskog teksta s obzirom na to da njihovo prisustvo na pozornici
nerijetko potiskuje prakticnu funkciju u korist simbolic¢ke ili oznacavajuce uloge, dopustajuci
da ucestvuju u dramskoj predstavi. Proces semiotizacije je mozda najjasniji u slucaju
scenografije, gestova, mimike, kostima, rekvizite, kvalitete glasa ili muzike gdje su ti elementi
jednako vazni kao 1 verbalni za uspostavljanje znacenja. U naturalistickoj drami i modernom
teatru apsurda dominira mimicko-gesticki element jer, kako to istice Manfred Pfister u knjizi

Drama, teorija i analiza:

Koncepcija dramskih likova kao individua reducirane svijesti dovodi do redukcije
jezi¢nih sredstava izrazavanja u prilog glume bez rijeci. Upravo u razdoblju moderne
su znacajni kazali$ni teoretiCari i prakticari — npr.Adolphe Appia. E. Gordon Craig, V.
E. Mejerhold ili Antonin Artaud — zagovarali deliteralizaciju, a time i dominaciju
neverbalnih znakovnih sustava. (Pfister, 1998, str. 46)

Afirmacija semiotike u razumijevanju novog teatra se prepoznaje upravo u ideji kako
sve na pozornici mora neSto da znaci. Roland Barthes je svoju semiolosku metodu citanja

znakovnih sistema kulture razvio prema djelu Ferdinanda de Saussurea, Louisa Hjelmsleva,

9 De Saussure, F. (2000).Tecaj opée lingvistike. Zagreb: Institut za hrvatski jezik i jezikoslovlje.
0 Mukatovsk, J. (2005). The Semiotics of Theatre and Drama. New York: London: Routledge.
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Romana Jakobsona i Emilea Benvenistea a njegov pojam ,gustina znakova“ se moze
primijeniti na razmisljanja o znakovima prisutnim u postdramskom teatru. U Barthesovu

predgovoru Carstvu znakova ¢itamo sljedece:

Tekst ne objaSnjava slike. Slike ne ilustriraju tekst: svaka slika bila je za mene

polaziste neke vrste vizualnog kolebanja analogna gubljenju smisla $to ga Zen naziva

Satori; tekst i slike, medusobno se isprepliéuéi, Zele osigurati kretanje, razmjenu ovih

oznacitelja: tijela, lica, pisma, i u njima Zele ¢itati uzmicanje znakova. (Barthes, 1989,

predgovor)

Barthesov doprinos razumijevanju pozoriSnog znaka je upravo u njegovoj ideji
,,praznine“ u koju se upisuju znacenja, a metoda kojom se to desava je posve proizvoljna, tj,
mi mozemo slobodno imenovati znakove u promatranom sistemu. Cak i stvari koje svjesno
odbijaju pozorisSnu definiciju, pa i predstave u kojima postoji pokusaj prekidanja sa
tradicionalnim Sifriranjem 1 deSifriranjem drame, imaju odredeni Stepen znacenja. Dakle,

dramski tekst 1 njegova izvedba se ponasaju kao komunikacijski kanal u kojem se iznalaze

znacenja u odnosu na prisutne kodove i znakove.

U tekstu Knjifevnost i znacenje** Barthes pozoriste vidi kao ,,kiberneti¢ku maginu“ u
kojoj se smisao postize u odnosu izmedu prirode pozorisnog znaka i njegovih znacenjskih
varijacija. Na taj nacin, vazno je naglasiti kako je ovaj Barthesov koncept znacajan za dalja
propitivanja autoritativne teatarske dogme prisutne gotovo sve do devetnaestog vijeka i

njenog dokidanja viseznac¢nosti i polifonije.

Potrebno je jo$ naglasiti kako je drama dvadesetog vijeka dozvolila upliv simbolickog
u mjeri u kojoj su znakovi na sceni mogli da predstavljaju iste semiotiCke funkcije kao da su
materijalni predmeti; stvarni objekt se mijenja simbolom ukoliko ovaj moze prenijeti suStinu
smisla tog predmeta. Dalje, simbolizam se naSao prisutnim i u jednoj koherentnijoj strukturi
poput dramaturgije Cehova i Ibsena koji su, takoreéi, svojom realisticnom gradanskom
dramom zapoceli proces simbolizacije drame u onom smislu u kojem joj jedino scensko
izvodenje moze ponuditi cjeloviti smisao. Stilska raznolikost, uslovno receno, koju smo
vidjeli u Ibsena, od velikih porodi¢nih i vizionarskih drama preko dobro skrojenog komada,
zatim Strindbergove varijacije od naturalizma do ekspresionizma, i Cehovljevog simbolizma,
jasno je pokazala kako se nova drama u mnogome odmice od tradicije i da to biva izrazito

vidljivo na polju teatarskog izraza.

2! Barthes, R.(1971). Knjizevnost, Mitologija, Semiologija. Beograd: Nolit.
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Uprkos tome, razvoj drame u srednjim i kasnim godinama dvadesetog vijeka znacajno
je odmakao od Cehova ili Ibsena te tako moZemo govoriti o klasifikaciji drame u odnosu na
nac¢ine na koji se proces semiotizacije (i)li simbolizacije uspio ostvariti u odredenim
dramskim pravcima. Tako govorimo o avangardnoj drami, ekspresionizmu, epskom,
filozofskom i simbolickom teatru i, u konacnici, dramsko stvaralastvo Heinera Miillera dolazi
kao svojevrsni vrhunac pokusaja da se moderne ideje teatra simbolizma, apsurda i
angaziranosti, prvenstveno impuls Brechtovog teatra, usaglase u poetici fragmentarnosti kao

jedinoj mogucoj s obzirom na drustveno i duhovno stanje svijeta.

1. 3. Postdramsko kazaliSte

,,U kazaliste se uvode lako modificirani filmski dijalozi,

radikalizira se princip reza. Jedva da se moze slijediti nit nek radnje,
iako stalno prosijavaju naznake i fragmenti neke pripovijesti.
Quasi-strojni, bjesomucno brz na¢in govora onemogucava

da se pojave dramski koncepti individualnosti, karaktera, fabule.
Nastaje kaleidoskop vizualnih i verbalnih aspekata price

koja je poznata samo malim dijelom.*

- Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste

U svojoj knjizi Postdramsko kazaliste Hans Thies Lehmann opisao je zanimljivo
stanoviSte kada je rije¢ o pokusaju da se definise cjelokupni koncept novog teatra; ime koje se
nametnulo jeste postaristotelovsko i antidramati¢no pozoriste, ali je on ipak skovao naziv koji
je ostao da opisuje nova strujanja u teatru s kraja dvadesetog vijeka — postdramsko pozoriste.
Postdramsko dobija mnogobrojne epitete postmodernog diskursa medu kojima je
heterogenost, viSeznacnost ili otpor interpretaciji, ali Lehmanm isti¢e kako su to ipak odlike
kako za teatar klasike tako 1 za teatar moderne 1 postmoderne. On govori o pozoristu koje nije
toliko dramsko jer prekida sa strukturom klasi¢no misljene drame, raskida veze s likom kao
sredi$njim elementom pozorista i prisiljava na ponovno razmisljanje uloge publike i
pozornice:

Dok se s dobrim razlozima jo§ nijedna poetika drame nije odrekla pojma radnje kao
predmeta mimeze realnost novog kazaliSta pocCinje s gaSenjem upravo tog trojstva
drame, radnje i oponasanja, u kojemu kazaliSte redovno pada Zrtvom drame, drama
zrtvom onoga dramatiziranog te napokon ono dramatizirano — ono realno u svojem
trajnom uskraéivanju — Zrtvom svojega pojma. Ono S§to u Zzivotu spoznajemo i
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osjecamo nikada se, sve dok se ne oslobodimo tog pojma, ne bi moglo misliti tako

potpuno oblikovano umjetnosc¢u, u njoj i samo u njoj polozenim na¢inom promatranja,

osje¢anja, misljenja, na¢inom shvacanja, da bi se moralo priznati: ono realno

dozivljajnih svjetova tek je proizvedeno umjetnoscu. (Lehmann, 2004, str. 36)

Kroz istorijsku reevaluaciju, rad u okviru diskursa estetike kazaliSta, Lehmann je
prikazao genealogiju postdramskog teatra, ispitujuéi ,,istorijski raskol* dramskog teksta i

“22 - On tvrdi da pojava postdramskog nije jednostavno alternativni put koji se vodi

pozorista
pored dominantne burzoaske prakse, ve¢ proizlazi iz susStinske napetosti unutar potrebe da se
novom vremenu i novoj slici svijeta da nova forma scenskog izraza. Drama, po Lehmannu,

mora biti prepoznata kao paradigma ograni¢enog i sada iscrpljenog dometa.

Postdramsko u Lehmanovoj studiji nikako ne oznacava kraj i raskid sa tradicijom
klasi¢ne dramske forme, ve¢ ukazuje na njenu nekonzistentnost u teatru dvadesetog vijeka.
Novo pozoriste djeluje u okviru pozoriSne estetike koja afirmiSe simbiozu teksta i njenog
performativnog potencijala. Postdramsko pozoriSte podrazumijeva izrazito slabljenje
dijalekticke prirode dramske forme s obzirom na to dijalog i radnja nisu viSe koherentni i u
saglasju; u poglavlju ,,.Drama i dijalektika® Lehmann podvla¢i kako je klasi¢na dramska
paradigma na samrti, stanjem uzrokovanim Drugim svjetskim ratom, Holokaustom i
Hiro§imom pa su tako i dramski pisci poput Becketta ili Heinera Miillera za gradu svojih

drama, uslovno rec¢eno, uzimali ideju takvog rastrganog svijeta.

Sedamdesete godine su dovele u pitanje tradicionalni jezik pozoriSta u namjeri da se
novom teatru da definicija koja ga najbolje opisuje. Medutim, 1 postdramsko pozoriste je, na
kraju, ipak pozoriste i ono u procesu redefinisanja koncepta teatra, iako ukidajuéi svoje
definiraju¢e kategorije i razdvajajuéi teatar od dramskog teksta, ipak ne ukida pojam znaka.
Tacnije, postdramsko pozoriSte ne odbacuje pozoriSte kao vrstu komunikacijskog procesa
proizaSlog i1z njegove sustinske potrebe za gledateljevim prisustvom 1 njegov razvoj u
vremenu 1 prostoru. Dakle, raskid sa klasiénom strukturom drame i uspostavljanje novog
mimesisa jeste ipak ukorijenjeno u ocuvanju onoga $to podrazumijeva znak, makar u

hermeneutickom smislu.

Lehmann se, analiziraju¢i nova strujanja postdramskog teatra, zadrzava na pitanju i

problemu recepcije publike koju je prije doCekivao shvatljiv dramski tekst, smislena cjelina

2 1hid., 46.
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kako drame tako i njene pozorisne izvedbe, a novi teatar postepeno ali radikalno raskida sa

tim idejama. U Postdramskom kazalistu ¢itamo:

No pri prevelikoj vecini publike, koja od kazaliSta — grubo re¢eno — ocekuje da oprema
klasi¢ne tekstove slikama i mozda jo$ prihvada “modernu” scenografiju, ali je
pretplacena na razumljivu fabulu, povezan smisao, kulturalno samopotvrdivanje i
ganutljive kazaliSne osjecaje, postdramski kazali$ni oblici jednog Wilsona, Fabrea,
Schleefa ili Lauwersa — da navedemo samo neke od onih kazali$nih stvaralaca koji su
se joS najvise “probili” — najcesce nailaze na malo razumijevanja.23
»Autonomiziranje kazalista®, kako ga Lehmann naziva, rezultiralo je pojavom
redateljskog teatra ali, jo$ vaznije, akcentiralo znacaj scenskog performansa za razumijevanje
nekog komada. Naime, istiCu¢i kako kritika Aristotelove misli mora biti usmjerena ka
njegovoj ideji da se katarza moze dozivjeti i Citanjem tragedije a ne nuzno 1 njenom izvedbom
na sceni, Lehmann postulira jednu od osnovnih revizija koje je donio novi teatar u odnosu na
tradiciju, a to je odnos prema prici, logosu i prema podrazavanju radnje tj. mimesisu. Prica
kao osnovni 1 zajednicki ¢inilac bilo kojeg dramskog teksta se ne iscrpljuje samo u napisanom
veé 1 u izvedbenom. Zakljucujuéi da elementi tragedije u novom vremenu mogu ili mutirati ili
nestati, Lehmann naglasava prisustvo raznolikosti forme i izvedbenog izraza u postdramskom

diskursu.

Ipak vazno je napomenuti da su osnovni teorijski koncepti opisani u ovoj studiji poput
ideje antiaristotelovskog teatra, dekonstrukcija dramske strukture i njenih elemenata, odsustvo
koherentne fabule bili prisutni ¢ak 1 pocetkom devetnaestog vijeka sa futuristickim
manifestom te da se postdramsko moze posmatrati kao nastavak impulsa zapocetih tada, a

nastavljenim kroz Artoove, Brechtove implikacije dramske umjetnosti i sovjetske avangarde.

Lehmannova studija je uspjela ponuditi konkretniji rezime dramskih tendencija
dvadesetog vijeka, medutim, ostalo je otvoreno pitanje koliko je i u kojoj mjeri zagledanost
postdramskog pozorista isklju¢ivo u zapadnoevropski kulturni koncept i njegov drustveni
status tokom perioda dva svjetska rata i nekoliko revolucija stvorila otklon prema drugim,
rubnim iskustvima te koliko je sama ideja takve drame 1 pozoriSta angazovana za bilo Sta osim
za ,upiranje prstom™ deluzionistickih, nadrealnih i, prosjeénom gledaocu potpuno nejasnih,

dramskih scena.

2 bid., 161.
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I1. 4. Fragmentarnost kao nacelo razvoja moderne drame

Kada smo na pocetku govorili o razlici izmedu anticke i Shakespearove tragedije
spomenut je znacaj koji pojmovi otvorene i zatvorene drame imaju pri njihovom tumacenju.
Dakle, drama zatvorene forme ima zatvorenu, jedinstvenu i cjelovitu radnju, radnja je linearna
i kontinuirana dok je u otvorenoj drami ,,radnja razbijena u kaleidoskop aspekata. U tim
aspektima ocituju se mnogostruki odnosi izmedu junaka i sveta.” (Klotz, 1995, str. 87)
Tradicionalne kategorije radnje i1 zapleta su, kako je to slucaj sa (postymodernom knjizevnosti
uopste, zamijenjene zanrovskim hibridnim formama i fragmentiranim scenskim predloScima

koji jedva da imaju i obrise koherentne dramske strukture.

Pojedinacne scene su povezane nekim vanjskim, arbitrarnim principom, ritam i
atmosfera ne prozilaze iz cjeline nego iz isjeaka, te pozicija reditelja u savremenom
pozoriSnom izrazu postaje izuzetno vazna. Unutrasnji tok zbivanja postaje nacelo organizacije
drame 1 svi drugi elementi mu bivaju podredeni. Fragmentiranost jeste svojstvena
postdramskom teatru i to u postupcima nelinearnog pripovijedanja i oblikovanja stilske

heterogenosti.

Vise se ne tezi cjelovitosti neke estetske kazaliSne kompozicije sastavljene od rijeci,

smisla, zvuka, geste itd., koja se nudi kao cjelovit konstrukt opazanja, nego kazaliSte

prihvaca svoj karakter fragmenta i parcijalnoga. Ono se odric¢e kriterija jedinstva i

sinteze koji je tako dugo bio iznad kritike 1 prepusta se Sansama (i opasnostima)

povjerenja u pojedina¢ne impulse, fragmente i mikrostrukture tekstova kako bi postalo

nova vrsta prakse. (Lehmann, 2004, str. 60)

Scene u drami tako viSe ne pokazuju da su zavisne od cjeline kao u zatvorenoj drami
ve¢ su nezavisne u svojoj neponovljivosti. ,,Celina se oglasava u autonomnim iseccima.*, re¢i
¢ée Klotz u svojoj knjizi®*. Nedosljedno kretanje ka kraju potpomognuto je dijalogom koji
Cesto neznatno gura radnju ka naprijed. To ¢emo vidjeti kod Millera u kojem pravog dijaloga
nema, a gdje se pripovijedanje o svijetu 1 pojedincu primice logici sna prije nego bilo kakvoj
smislenoj, a ponajmanje klasi¢no misljenoj, dramskoj strukturi. Vlado Obad, citirajuci

Heinera Mullera istice:

Nijedna dramska knjizevnost nije toliko bogata fragmentima kao njemacka. Vezano je
to uz fragmentarni karakter nase (kazalisne) povijesti, ili uvijek prekidane veze izmedu
kniizevnosti-kazaliSta- publike (drustva), koje su otuda rezultirale! (...) Razlaganje

*Volker, K. (1995). Zatvorena i otvorena forma u drami. Beograd,:Lapis, str. 89.
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nekog zbivanja na fragmente naglasava njegov procesni karakter, spre¢ava gubljenje
produkcije u produktu i pretvaranje u trzisnu robu, od kopije ¢ini polje za pokuse, na

kojemu 1 publika moze suradivati. Ja ne vjerujem da prica koja ima »glavu i rep«

. . D . «r 25
(fabulu u klasicnom smislu) jo§ moze ovladati stvarnoscu.

Parcijalnost perspektiva i oprecnost te nekauzalna povezanost razliitih svjetova
reflektuje stanje indivuduuma u (post)modernom drustvu — njegova zagledanost u proslost i
naleti istorijskih naslaga ¢ine da se stvarnost osipa u fragmente, da se Covjekov nagon za

cjelovitos¢u nikada do kraja ne ostvari.

Walter Benjamin u svojim Estetickim ogledima diskurs fragmentarnosti prikazuje
pomocu dihotomije fotografija/film: dok fotografija, tj. onaj koji slika stvara sliku koja je
cjelovita, film, tj. onaj koji snima stvara sliku koja je rasparcana u dijelove, a koja ima svoje
zakonitosti po kojima se slaze u cjelinu. Zbog diskontinuiteta izmedu proslosti i sadasnjosti,
jedini nacin da knjiZzevnost a sa njom i1 drama pokusSa opisati svijet jeste u potrazi za formama

koje su od pocetka razbile iluziju totaliteta i posegnule za metafori¢kim smislom.

Raspadanje likova i radnje prati nastanak teksta koji se opire bilo kakvoj formi i
strukturi. Moderna drama njeguje lik otudenog ¢ovjeka ostavljenog na vjetrometini ratova i
konzumerizma koji ne moze razdvojiti zbilju od uobrazilje i zato nikada ne postaje pravi
dramski lik; pojedinacne sekvence njegovog Zivota daju sliku svijeta koja je vaznija za nas
vise nego $to je njegova uloga u tom svijetu. Covjek o kojem pise moderna drama nije velika
prica jer je izgubio svoju autonomnost 1 postao isjeCak stvarnosti. Na taj nacin, Citalac je
obavezan da popunjava prazne prostore smislom jer jedino tako ono $to je ispisano moze

dobiti svoju potpunu afirmaciju.

I11. Fragmentarna dramaturgija u komadima Heinera Millera

I11. 1. Heiner Muller: Portret umjetnika i njegove poetike

Dramsko stvaralastvo Heinera Miillera, rodenog 1929. u Eppendorfu u Njemackoj

Demokratskoj Republici, neodvojivo je vezano za njegova rana sjecanja na Drugi svjetski rat i

% Vlado Obad, Vlado Krusi¢ i grupa autora, oprema - Mihajlo Arsovski, Prolog/Teorija/Tekstovi - god. XVII,
br. 1 - Heiner Muller, Lero-slucaj (Zagreb: Cekade, 1985). 34.
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fasisticke progone, a njegova li¢nost je 1 dalje predmet razli¢itih sporova. Miillerova poetika
se nije dala kanonizirati pa ¢ak ni u dogmatskim okvirima fragilne, moderne dramaturgije.
Smrt i razaranja, rat i revolucija oduvijek su bili tematske karakteristike njegovog pisanja.
Kao sto Citaoci njegovog djela znaju, knjiZzevna fascinacija smréu u istoriji oduvijek je imala i
licnu, ¢ak i intimnu dimenziju: od sje¢anja na Drugi svjetski rat, preko traumati¢nog iskustva
samoubistva njegove zene Inge Miiller. Svi Miillerovi tekstovi govore sa mrtvima i 0 njima, a
odlikuje ih isti emocionalni intenzitet, njihov naizgled bezli¢ni ton i hladnokrvno seciranje

istorije, drustva i pojedinaca.

Prvi komadi koje je pisao su tzv. komadi iz proizvodnje i o radnim grupama: Onaj koji
obara nadnice iz 1956, Korekcija iz 1957., Izgradnja 1953/64 i Seljaci iz 1964. Govoreci o

tome, u tekstu Portret dramaticara Heinera Millera ¢itamo:

Opisujuci socijalisticku izgradnju Miler poklanja paznju isklju¢ivo svakodnevnom
radnom zivotu malih ljudi, njihovim duhovnim i materijalnim problemima
uvjetovanim novim drustvenim uredenjem. (Obad, Krusi¢ i grupa autora, 1985, str. 13)
Veé u tim prvim komadima Mdller konstruiSe atmosferu otudenosti koja ¢e dominirati
I, moglo bi se re¢i, dozivjeti svoj vrhunac u kasnijim tekstovima, naroito u njegovim
adaptacijama antickih tragedija. Izbjegavajuéi knjizevnoumjetnicki kanon socrealizma Miller
se vraca starim tekstovima, revidira ih 1 pokuSava postaviti u kontekst epohe u kojoj zivi.
Kriti¢ki se odnose¢i prema vladaju¢em rezimu on pise Mauzera, u kojem se bavi propast
partijskog sluge, pri tome izjednacavajuci uspjeh i progres sa zlofinima koji do njih vode.
Jasno aludiraju¢i na Brechtov didakticki komad Mjera, Miiller upucuje jasnu kritiku drustvu
koje je izrodilo fasizme i diktature, a umrtvilo pojedinca koji vise ne razlikuje opozicije dobra
1 zla ve¢ €ini sve za ideale i1 revoluciju ma na kojim temeljima oni pocivali. Uz to Miiller i
otvoreno aludira na ideju promjene koja je u pocetku mucna ali neophodna za novi poredak

kako drustva tako i umjetnosti:

Smrt je posao poput drugih, koji je organizovan od strane kolektiva i koji je

istovremeno sredstvo da se kolektiv organizuje. Da bi nesto doslo neSto mora da ode,

prvi oblik nade je strah, prva manifestacija novog je uzas.?

Da bi ¢ovjek koji Cita dramski tekst i1 gledalac koji ga posmatra u tetaru uvidio stvarnu
sliku svijeta, ona se ne smije uljepsavati, ve¢ naprotiv. U toj ideji Miillerovi kasniji komadi su

dramske, impresionisticke kakofonije uzasa, pjesnicke slike zalutale u dramski komad,

“Miiller, H. (2010). Mauzer. prev. Jelena Knezevi¢. Povelja 40, bljeska na kraju teksta Mauzer
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fragmenti proslosti koji progone, poput duhova, socijalisticku stvarnost. Odmicuéi se od
Brechtovog teatra Miiller se vra¢a Artaudu koji u eseju ,,Pozoriste i kuga“?’, uporeduje tijelo
bolesno od kuge sa samim druStvom. PozoriSte moZze suociti i gledaoca i glumca sa mra¢nom
istinom i procistiti ih od nje u kolektivnom iskustvu. U tekstu Portret dramaticara Heinera

Mullera Uwea Wittstocka stoji:

Gledaoce treba preplaviti slikama protiv kojih se jedva mogu braniti i koje im, Sto je
moguce intenzivnije, predoCavaju uzasna iskustva proslosti. Muiller skicira
nadrealisticke fantazmagorije, on gradira svoje komade do Sokantnih, anakronisti¢kih
mora. Ipak ne poseze za proizvoljnim horor-efektima. Njegove vizije uzasa precizno
su iskalkulirane i na izvjestan nacin sumiraju stoljetne povijesne strahote da bi ih

protumacile i eventualno anatemizirale. (Obad, Krusi¢ i grupa autora, 1985, str. 16)

Sa svojom poljuljanom svijseti o istoriji i revolucijama Heiner Miiller kona¢no odbija
ideje zatvorene dramske forme ili, uopsteno, bilo koje forme umjetnickog izraza koja se
oslanja na klasicizam i zagovara koherentnost. Doba fragmentirane slike svijeta kod Millera
se pretvara u temeljno nacelo poetike u kojoj se dokida klasi¢no misljeni dijalog, size, radnja,
a likovi tumaraju pozornicom u potrazi za smislom koji ne postoji. Masina Hamlet i Obala
dubriste Medeja kao materijal predeo sa Argonautima predstavljaju komade koji prisutnom
koli¢inom tjelesnog propadanja podsjecaju na propast drustva, nudeéi obilje nasilja i odsustvo

nade. U godisnjaku Prolog,teorija, tekstovi stoji:

Mdiller utjelovljuje rijetko sretan slucaj poete doctusa, pisca premazanog svim
mastima teorije, koji ne piSe nikakvu krutu, knjiSku prozu, nego sugestivno vlada
snagom rijeci. Njegovi kasniji komadi ne imenuju nego prizivaju ocajanje i
omogucavaju dozivljavanje uzasa. (...) Namjera mu je da prikaze nain djelovanja
povijesnih mehanizama na Covjeka i da opiSe njegove posljedice; njega zanimaju
strukture, a ne pojedinacni slucajevi. (...) Mozda se rad Heinera Miillera moZe najbolje
opisati reCenicom Majakovskog: Teatar nije neko odraZajno ogledalo, nego oStro
povecalo. (Obad, Krusi¢ i grupa autora, 1985, str. 19)

Poput Shakespearea koji je svojim tragedijama iznova upucivao na krvavi mehanizam
istorije i borbe za vlast, tako se Miiller okrece tragicnom i pokuSava upozoriti na radikalne
posljedice Zivota modernog covjeka. U toj namjeri on se vraca mitskim pri¢ama i pokuSava ih
inkorporirati u aktuelni kontekst. Izmjestanjem mitskih i arhetipskih slika on erodira i temelje
dramske forme ukazujuc¢i na potpuno iS¢eznuce tragedije u drami ¢ija je struktura pokretna, za

scenu pripremljena i simboli¢na u mjeri u kojoj to postaje gotovo nepodnosljivo.

T Artaud, A. (1971). Pozoriste i njegov dvojnik. Beograd: Prosveta.
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Masina Hamlet, Filoktet i Obala dubriste Medeja kao materijal predeo sa Argonautima, 0O
kojima ¢e biti rije¢i u nastavku rada kroz kontinuirane osvrte na najvaznije implikacije

njegove poetike prisutne u ovim djelima.

I11. 2. MasSina Hamlet

Masina Hamlet Heinera Millera, napisana 1977. zajedno sa njegovim prevodom
Shakespeareovog Hamleta za Vélksbuhne u Isto¢nom Berlinu, podrazumijeva izrazito gustu
mrezu politickih 1 psiholoskih aluzija, ne ostavljajuéi prostora za zaplet nego tek nekoliko
likova i ekspresivni vrtlog slika. Prema samom Miulleru, Masina Hamlet je u tom obliku
postala opis okamenjene nade i napora da se artikulise ocaj kako bi ga mogli ostaviti iza sebe.
Ovaj komad, koliko i njegov prethodnik Hamlet, predstavlja krik bespomocnosti na kraju
jednog vijeka: Miillerova vizija Hamleta je figura uhvaéena u pukotini izmedu dvije epohe, a

koja reflektuje tragediju i ludilo prisutno i kod Shakespeara. Jan Kott navodi:

U strukturalnim interpretacijama Hamlet je drama analoskih situacija, sistem ogledala,
u kojima se isti problem odrazava redom tragi¢no, pateti¢no, ironi¢no i groteskno: tri
sina koji su, jedan za drugim, izgubili oca, ludilo Hamleta i ludilo Ofelije. U
istorijskim interpretacijama Hamlet je drama vlasti i nasledstva. (Kott, 1963, str.74)
Miillerove reference na komunisticku partijsku intrigu povodom raspada Njemacke
Demokratske Republike, vazne su kao jedan nivo tumacenja, medutim, za ovaj rad vazniji je
drugi koji se, pak, ogleda u ideji revidiranja Masine Hamlet sa nove tacke gledista: glediSta
posthumanisticke psihodrame koje se odvija unutar Hamletovog uma dok tezi za
razumijevanjem vlastite vje¢ne tragedije. Miillerov komad estetski je radikalna transpozicija
Shakespeareovog Hamleta u na$ savremeni istorijski i kulturni kontekst. Doista, srodstvo
izmedu Miillerove jedinstveno sazete, metaforom optereéene verzije i renesansnog teksta nije

lako prepoznati. MnoStvo odstupanja naizgled nadmasuje nedostatak sli¢nosti.

Odbacivanje Masine Hamlet kao estetski revolucionarnog teksta trebalo je ocekivati
kako medu kritikom tako 1 u ditalackoj/gledateljskoj recepciji, ali na kraju ga je nuzno
potrebno prepoznati kao izuzetno znacajan primjer za proucavanje novih pristupa poznatom
dramskom materijalu. Mullerova neumoljiva buntovna estetska i tematska asimilacija ustvari

je proizvod gotovo opsesivne, tridesetogodisnje konfrontacije sa Shakespeareovim
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originalom, a prisustvo radikalnog pristupa se moze pratiti u njegovim idejama o estetskim

potrebama odrZavanja drustvene i politicke funkcije pozorista.”®

Cini mi se da postoji sustinska suprotstavljenost interesa izmedu umetnosti i politike.
Politika je ono moguce, a umetnost ono nemoguce. Stalno insistiranje na nemoguéem
prosiruje granice moguceg. Umetnost moze da uti¢e na politiku tako Sto je remeti.
(Mdiller, 2017, str.156)

U svrhu analitickog pristupa ovom komadu prvo je potrebno ukratko razmotriti Miillerove
komentare o stvarnom procesu pisanja teksta. U intervjuu s Carlom Weberom, Miiller navodi
kako je u pocetku imao planove napisati verziju Shakespeareovog originala zasnovanu na

situaciji u socijalistiCkoj zemlji nakon ukidanja staljinizma 1956. Na tom mjestu Mdller

objasnjava:

Hamlet je zaista vise Nijemac nego Britanac .On odrazava situaciju intelektualca u
njemackoj istoriji, situaciju koja se, ¢ini mi se, promijenila nakon 1945., barem u
Isto¢noj Njemackoj. Medutim, 1956., pa ¢ak i pedesetih - postalo je ocito da Hamlet
ponovo postaje aktuelni lik. Ba§ onako kako ga je Brecht jednom definisao: Covjek
koji stoji na granici dvije epohe, on zna da je staro doba proslo, ali da je novo doba
varvarsko u mjeri u kojoj to on jednostavno ne moze podnijeti. Zanimala me je
situacija sina stranackog funkcionera visokog ranga Ciji je otac ubijen pod nejasnim
okolnostima a ipak je dobio sluZzbenu drzavnu sahranu. I dalje, zaintrigirao me je

Hamlet u situaciji madarskog ustanka 1956. %

On socijalistiCko-marksisticku istoriju ocjenjuje kao ,,novo doba koje ima varvarska
obiljezja.“ Nesumnjivo je da se ovdje ponovo provlaci staljinisticko doba kao mracno
poglavlje socijalisticke povijesti koja je pronasla kraj sa Staljinovom smréu 1953. i sluzbenim
periodom ,,destaljinizacije 1956. Stavie, on bira istorijski kontekst madarskog ustanka kao

primjer pokusaja nacije da se emancipuje protiv sovjetske ,,vanjske* politike 1 totalitarne

% Miillerov osjetljivi istorijski pesimizam izazvao je velike kontroverze u NjDR-u jer njegove drame, ini se,
kritikuju i negativno ocjenjuju marksisticku ideologiju i viziju napredovanja istorije prema komunizmu.
Medutim, i zapadni kriti¢ari suocavaju se s potesko¢ama u pokusaju razumijevanja istorijske vizije istrazene u
njegovim komadima uz Miillerovu identifikaciju sa marksistickom ideologijom i njenom socijalistickom
istorijom u istoénom bloku. Geschichtspessimismus (istorijski pesimizam) i Geschichtsoptimismus(istorijski
optimizam) dva su pojma koji opisuju Miillerovu izrazito ambivalentnu istorijsku viziju u kojoj je marksisticka
utopija spojena s vrlo kritickom procjenom istorije, revolucije i njenih neuspjeha.

29 |zvorni tekst: ,,Hamlet is really more a German than a British character....Hamlet truly reflects the situation of
the intellectual in German history, a situation which seemed to change after 1945, at least in East Germany.
However, in 1956 and for me even earlier in the fifties it became evident that Hamlet was becoming a topical
character again. Quite as Brecht once defined him: The man between the ages who knows that the old age is
obsolete, yet a new age has barbarian features he simply cannot stomach....I was interested in the situation of the
son of a high-ranking party functionary whose father had been killed under obscure circumstances yet was given
an official state-funeral. And furthermore, | was intrigued by a Hamlet in the situation of the Hungarian uprising
of 1956.“ , Muller, H. (1980). The Despair and the Hope - Carl Weber Performing Arts Journal The MIT Press
Volume 4, Number 3, (PAJ 12) pp. 135-140;
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,,kolonizacije“ svojih drzava. U Masini Hamlet ovaj se istorijski kontekst najocitije integrira
u Cetvrti dio pod nazivom Kuga u Budimu bitka za Grenland. Na ovome mjestu naslov ne
odreduje samo mjesto deSavanja veé istovremeno ujedinjuje Shakespeareov motiv bolesti koja
prodire u drzavu pod vlaséu korumpirane vlade. Cetvrti dio dalje ukljuéuje madarski ustanak

u svoj opis zamisljene revolucije, u kojoj je spomenik srusen:

Dekor cini spomenik i predstavlja sto puta uvecanog coveka koji je pravio istoriju.

Nadu, pretvorenu u kamen. Njegovo ime je izmenljivo. Ali se nada nije ispunila.

Spomenik je srusen. Tri godine posle drzavne sahrane obozavanog i omrazZenog

viadara njegovi prestolonaslednici ga vuku po prasini.®

Vremenska referenca na drzavnu sahranu koja se odvijala tri godine prije rusenja
spomenika (1956.) jasno identifkuje opisanog vladara kao Staljina. Tako Miiller zapocCinje
pisanje svoje dramske verzije Hamleta pokusajem transponiranja renesansnog originala u
istorijski kontekst madarskog ustanka. Medutim, u drugom intervjuu dramaticar iznosi vrlo
vazne detalje o samom pisanju teksta. Prvobitni plan jeste bio napisati komad od dvjesto
stranica posvecen Hamletu jer je, kako Miiller tvrdi, bilo nemogucée nadi istorijsko-politicki
prostor za dijalog koji je ispisao. Zato se Masina Hamlet sastoji od ulomaka, fragmenata
brojnih iskustava koji ¢ak ni sami za sebe ne tvore cjelinu. U prilog tome, u tekstu Poetika

fragmentarnosti Vlado Obad naglasava:

Sto Miiller zapravo radi? 1z totaliteta Zivotne stvarnosti i povijesti otkida on sinteticke

fragmente i tako dobijene ulomke u procesu produkcije teksta montira u nova znacenja

1 odnose: Posto se mi nalazimo na kraju jednog beskrajnog povijesnog razvoja zapravo

je razumijivo da se on ne usteZe da razvaline 1 stare spomenike koristi kao gradevni

materijal; povijest je neiscrpni kamenolom! (Obad, Kru$i¢ i grupa autora, 1985, str.

35)

Ovdje reduktivni proces pisanja Masine Hamlet postaje vrlo vazan u namjeri da se
kroz rad artikuliSe Miillerova poetika. On opisuje kako se njegov plan pisanja verzije Hamleta
na dvjesto stranica o madarskom ustanku raspadao jer se viSe nije naSao u savremenom
istorijsko-politickom kontekstu iz 1977. (vrijeme pisanja komada) u namjeri da napise dramu
o revoluciji. Doista, u nekoliko drugih intervjua, on se u viSe navrata suocio s ¢injenicom da
je socijalisti¢ko-marksisticka revolucija u kasnim sedamdesetima jasno stagnirala i da je tako
istorijski napredak ,,na (:ekanju“.31 Muiller priznaje da je za postrevolucionarnu generaciju u

Isto¢noj Njemackoj socijalisticka utopija neodvojiva od zapadnog konzumerizma. Dakle, on

% Miiller, H. (1978). Masina Hamlet, str 25.
$IMiiller, H. (1982).Rotwelsch. Berlin: Merve Verlag, str. 11.
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svjesno osjeca da se desilo svojevrsno otudenje od prvobitnih ciljeva marksisticke revolucije
koje je potfinjeno zapadnjackoj idealizaciji privatnog vlasniStva. Ideali marksisticke
ideologije i teorije bili su u izvjesnom smislu izdani ,,praksama“ koje je Miiller opazao u

stvarnosti.

U ovakvoj atmosferi, Miiller biva prisiljen da preispita svoju poziciju marksistickog
pisca i intelektualca posvecenog revoluciji u drustveno-politickom kontekstu u kojem vladaju
apatija i nezainteresovanost i gdje je politicka funkcija teatra naruSena intelektualnom i
politickom letargijom publike. Nadalje, nedostatak revolucionarnog interesa i apatije urusava
sam koncept koji istorijat razvija prema komunizmu. Stoga je u ovom savremenom
politickom kontekstu pisanje drame o revoluciji (madarski ustanak) izgubljeno. Pisac
dozivljava ne samo krizu svog identiteta ve¢ i umjetni¢ku, stvaralacku krizu dramaticara.
Njegova verzija Hamleta se skracuje na tekst od jedva osam stranica koje ujedinjuju krizu
koju dozivljava ,,0zivljeni* Hamlet u kontekstu deSavanja iz 1956. 1 1977. gdje se, opet, sukob
glavnog junaka javlja uz krizu koju dozivljava dramski pisac pisuc¢i u kontekstu u kojem

stvara uz preispitivanje vlastite uloge u drustvu.

Uprkos tome, pomna komparativna analiza Masine Hamleta i Hamleta otkriva
neocekivane i zapanjujuce sklonosti prema Shakespeareovom komadu viSe nego $to su to na
prvi pogled uocili kriti¢ari i intelektualna elita. U Masini Hamlet Miiller transponira motiv
igranja uloga i noSenja maski, antitezu fizickog izgleda i bi¢a, koncept metamorfoze identiteta

i stvarnosti i traganje za identitetom iz Shakespeareovog originala. Jan Kott istice:

Hamlet nije samo naslednik prestola koji pokuSava da se osveti zbog oceva ubistva.

Situacija Hamleta ne odreduje, u svakom slucaju ne odreduje ga jednoznacno.

Situacija mu je nametnuta. Hamlet prima tu situaciju, ali istovremeno protiv nje se

buni. Prima ulogu, ali sam je van uloge. On je neko drugi nego njegova uloga. Prerasta

je. (Kott, 1963, str.70)

Ove elemente dalje razvija u svom tekstu sa gotovo lirskim impulsima, koristec¢i
pozoriste kao srediSnju metaforu. Integracija motiva svijeta kao pozornice omogucéuje Miilleru

da procijeni vlastiti polozaj kao pozorisSnog stvaraoca i intelektualca unutar

postrevolucionarnog socijalistickog drustva na metateatralnoj razini.

Pogledajmo ukratko originalnog Hamleta. Obmana je sveprisutni princip ljudske
interakcije u Shakespeareovom fiktivnom svijetu. U Hamletu, on istrazuje dihotomiju izgleda

I stvarnosti, maske i lica, stvarajuci likove koji se svjesno ili nesvjesno ukljucuju u igranje
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uloga da bi postigli svoje ciljeve. To je svijet Spijuna koji se vrti oko figure korumpiranog
uzurpatora. Zapravo, gotovo svi likovi postaju visokokvalifikovani glumci na Klaudijevoj
politi¢koj pozornici, a ideja navla¢enja maski postaje srediSnja tema komada. Zbog toga je

Misolovka centralna scena komada. Nakon nje, oni koji i dalje glume stradaju.

Shakespeare proSiruje ovaj motiv psiholoskog, socijalnog i politickog igranja uloga
koriste¢i pozoriste kao ogledalo za aktivnosti drugih likova. Sveprisutna upotreba pozorisne
terminologije, Hamletova razmisljanja o svrsi i mo¢i teatra, te sredisSnja funkcija predstave
unutar predstave kao srediSnja metafora u jezgri teksta. Kod Zorana Milutinovi¢ u knjizi

Metateatralnost - Imanentna poetika u drami XX veka stoji:

Drama sama sobom postavlja zakonitosti vlastite poetike: svoje poreklo, svoju
funkciju u kulturnom kontekstu kojem pripada, principe dramskog oblikovanja od
kojih je safinjena — oblikovanja dogadaja, likova iskustava i ideja koji su razli¢iti od
njihovog epskog uoblienja — 1 svoj narociti nacin postojanja u obliku teatarskog
predstavljanja. (Milutinovi¢, 1994, str. 34)

Kao $to Thomas F. Laan isti¢e u knjizi Roleplaying in Shakespeare® motiv svijeta kao
pozornice transformiSe iz kliSeja materijal za dramu. Hamlet dramskom piscu omogucuje da
razmis$lja o ,,teatralnosti* svijeta dok istovremeno izrazava svoja stajaliSta o zanatu, prirodi i
funkciji pozoriSta. Zaista, moze se re¢i da Shakespeare koristi glavnog junaka za svoja
razmi$ljanja o zanatu i1 njegovoj druStvenoj 1 politickoj svrsi. U tom smislu, potraga za
identitetom reflektuje Shakespeareov pokusaj definisanja 1 istraZivanja njegovog identiteta

kao dramskog pisca.

Govoreci o tome, pozoriSna metafora poprima viSedimenzionalni impuls. Budu¢i da je
motiv razvijen velikom koherentno$c¢u 1 virtuoznoscu, komad oscilira gotovo izmedu iluzije 1

stvarnosti, izmedu teatralnosti i metatearalnosti.

Ako se ve¢ tvrdi da je scena kao svet, onda se mora re¢i i obrnuto: da je svet kao
scena. Tek ako je svet shavéen kao teatralizovan, sacinjen od fikcija, glume, obmana i
privida, moguce je u njemu intervenisati pozoriSnom fikcijom koja ¢e ga razobliciti 1
prikazati u pravoj istini, tj. svakog dovesti do samosaznanja, do toga da sebe u sceni
vidi kao u ogledalu. Do istine se dolazi preko privida: pozoriste je the mirror up to
nature. (Milutinovi¢, 1978, str. 47)

Stvarnost iluzije i privid stvarnosti se odrazavaju u dilemi da li je drama metafora

zivota ili je zivot metafora za dramu. Kako se, dakle, tretiraju ove teme u Millerovom

%2 Van Laan, T. (1978). Roleplaying in Shakespeare. Toronto: University of Toronto Press.
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komadu? U Masini Hamlet se dramaturski pristup, struktura lika i zapleta artikuliSu u
atmosferi i prostoru groteske, no¢ne more i nadrealizma. Na djelu imamo fragmentarnost par
excellence onako kako ju je opisao Lehmann u svom Postdramskom kazalistu 1 dramski tekst
koji, u svojoj strukturalnoj otvorenosti, znaCenje i smisao postize izvan njega — U Svijesti

svakog ¢itaoca pojedinacno i u pozorisnoj publici.

Pri tumacenju Miillerovog teksta uvijek se mora imati na umu da je dramatiCar
odabrao da elizabetanski original smjesti u krajnosti vlastite imaginacije kako bi destilirao
njegovu sustinu za razumijevanje u nasem vremenu. Jednako je vazna Cinjenica da Heiner
Miiller kao marksisticki dramaticar sagledava renesansnu tragediju iz marksisticke
perspektive i svoje ,djelovanje“ prenosi u savremeni politicki kontekst novije

socijalistiCke/marksisti¢ke istorije, aludirajuéi na stvarna istorijska mjesta i dogadaje.

Analiza Miillerove verzije zapoc€inje istrazivanjem njegove verbalno-tekstualne
transpozicije. Metafora svijeta kao pozornice integrisana je u tekst prije svega sveprisutnoscu
pozorisne terminologije. Stavise, kao i u Shakespeareovoj drami, glavni protagonist ukazuje
na teatralnost likova i dogadaja okolo njega. U prvom i ¢etvrtom dijelu Miillerov GLUMAC
KOJI IGRA HAMLETA nekoliko puta govori o kostimima, dekoru, radnji u formi pozoris$nih

izraza.

Ja nisam Hamlet. Moja drama se vise ne dogada.
Iza mene postavljaju nov dekor. Napustam igru. (Muller, 1978, str. 24)

Medutim, kontinuirana analiza Miillerove zamrSene transpozicije ovih motiva mora
zapoceti kratkom usporedbom dramaturSkog pristupa oba dramati¢ara. Shakespeare
manipuliSe sa dvadeset dva lika na pozornici, koriste¢i ljudsku interakciju kao svoje glavno
sredstvo komuniciranja. Svjedoci smo stalnog lanca djelovanja i reakcija Sto ukljucuje
nosenje maski 1 igranje uloga kao najvaznije u tom modelu. Miiller, nasuprot tome, svoj
govorni angazman svodi na dva lika: Hamleta i Ofeliju, koji izraZavaju svoje li¢ne reakcije na
situaciju u koju su smjesteni kroz monolog. Komunikacija u obliku dijaloga ne postoji pa se
tako Shakespeareovska tema obmane, dihotomije bica i izgleda, maske i lica, mora prikazati
izvan konteksta meduljudskog djelovanja. Prvi primjer Miillerovog radikalnog dramaturskog
pristupa nalazi se u drugoj polovini prvog dijela:

Stizes prekasno prijatelju moj, a dobio si za ovaj nastup velike pare/u mojoj tragediji
nema vise mesta za tebe. Horacijo, da li me joS poznajes? Jesi li mi prijatel],
Horacijo? Ako me poznajes kako mi onda mozes biti prijatelj. Ili Zelis da igras
Polonija, koji zeli da spava sa svojom kéerkom, prekrasnom Ofelijom.
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Horacijo/Polonije. Znao sam da si glumac. | ja sam. Ja igram Hamleta. (Mdller,
1978, str. 24)
U Shakespeareovom Hamletu Horatio je najblizi i najcjenjeniji medu Hamletovim

prijateljima, dok je Polonije vjerovatno najomrazeniji lik, onaj kojeg Hamlet dozivljava kao
Klaudijevog prevrtljivog podanika. U Mullerovom tekstu ove su dvije suprotnosti spojene:
Horacijo/Polonije. Dok se sredi$nji sukob Shakespeareovog Hamleta moze prepoznati kao
postepeni put ka razocarenju u ljudske odnose, Miilllerov Hamlet je to dozivio i prije pocetka
drame. Postmoderni Hamlet (prisutan unutar Mllerove radikaline revizije originala) nalazi se
u naprednoj fazi tog razoCarenja. Za njega fiksni identiteti viSe ne postoje, $to direktno

odrazava onu spomenutu fragmentarnost koja postaje neminovna za savremenog covjeka.

Bivajuéi nepovjerljiv u svim ljudskim odnosima, za Mullerovog Hamleta su sva lica
maske i on nije u stanju da napravi jasne razlike izmedu likova. On sebe vidi okruzen
maskama, glumcima, a ne licima i stvarnim identitetima. Tako neko na pozornicu ulazi kao
prijatelj, preobrazava se i izlazi sa scene kao neprijatelj: ,,Horacijo/Polonije. Znao sam da si
glumac. Exit Polonius.* (Muller, 1978, str. 21) Na ovome mjestu Mdller postavlja fenomen

otudenja na jos vaznije mjesto nego li je to bio sluc¢aj kod Shakespearea.
U istom odlomku likovi Ofelije i Gertrude spajaju se na sli¢an nacin:

1li Zelis da igras Polonija, koji Zeli da spava sa svojom kéerkom, prekrasnom Ofelijom.
Eno je, izlazi na slagvort. Vidi kako vrca dupetom. Tragicna uloga. Moja majka je
nevesta. Njene grudi ruzZicnjak, njeno krilo rupa, puna zmija. Neka se dvorac ugusi u
smradu kraljevskih govana. Pusti me, onda, Ophelia, da pojedem tvoje srce koje place
mojim suzama. (Mdller, 1978, str. 22)

Hamlet ovdje iznova izri¢ito identifikuje likove oko sebe kao glumce; svoju dragu
dozivljava kao ulogu, fragicnu ulogu, koja se lako moze spojiti sa nekom drugom ulogom.
Djevicanska 1 idealizovana Ofelija u Masini Hamlet je transformirana u seksualno
provokativnu iskuSenicu. Njezina je senzualnost suprotstavljena seksualno perverznoj majci
¢ije su incestuozne aktivnosti srz Hamletove tjeskobe i srdzbe. Za Hamleta,
djevica/nevjesta/kurva/ljubavnica/majka se spajaju i postaju vrsta jedinstvenog Zenskog
identiteta. Opet se deSava da jedna figura ulazi na scenu 1 preobrazava se pred Hamletovim

o¢ima; Ofelija postaje Gertrude, Gertrude postaje Ofelija.

Miiller pro$iruje ovu temu u tre¢em dijelu naslovljenom kao Skerzo. Ovdje Ofelija jos
jednom zauzima mjesto Gertrude, ovaj put kod Klaudija. Ofelija i Klaudije izlaze iz

mrtvackog sanduka koji bi trebao da predstavlja mrtvi Hamletov identitet. U tom cirkusu,

36



zastraSujuce je Klaudijevo kasnije preobrazavanje u Hamletovog oca. Ubica se tako pretvara u
zrtvu. Miiller ponovo spaja likove koji su nosioci suprotnosti te se tako koncept metamorfoze
lika moze pratiti sve do Shakespearove tragedije. ,,Nesto je trulo u drzavi Danskoj*
signalizira propadanje koje je uzrokovano politickom korupcijom. Hamlet je neprestano
okruzen figurama koje se otkrivaju kao dvosmisleni likovi i maskirani Spijuni na Klaudijevoj
pozornici. U osnovi, Hamletovo iskustvo moze se opisati kao kontinuirano otkrivanje

,»pravih® lica iza maski koje je dosad poznavao.

U Millerovoj drami, danski dvor je pretvoren u jezivi skup dvosmislenih i
nedovrSenih identiteta, fragmenata li¢nosti i kao §to je to slucaj u Shakespeareovoj drami,
Hamlet se nasao u njegovom sredistu. Njegovo prisustvo Miiller opisuje poput najgore nocne
more. Govoreéi o trecem ¢inu, Genia Shultz u studiji The Silence of Entropy or Universal
Discourse The Postmodern Poetics of Heiner Miller odreduje ga kao ,,ormar strave u kojem
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je smjeSteno mnostvo identiteta“>’, gdje Muller motiv obmane postavlja u neprekidno kretanje

u Zivotu/na pozornici.

Za Hamleta, pitanje ko je uistinu ko? ostaje centralno pitanje na koje se ne daje
odgovor. Dakle, u prvom i tre¢em dijelu, Miiller ne istrazuje ove Shakespeareovske motive
kroz realistian prikaz ponasanja likova jednih prema drugima (kao $to to ¢ini Shakespeare),
ve¢ se posebno fokusira na izrazavanje Hamletove percepcije svijeta oko njega samog.
Uistinu, dramaticar suocava publiku sa ,,monoloskom* verzijom stvarnosti dok je dozivljava
njegov otudeni glavni junak. Svi ostali likovi s kojima Miiller odlucuje okruziti svog Hamleta
nisu autonomni likovi koji komuniciraju s glavnim junakom ili jedni s drugima. U stvari,
izmedu Hamleta i1 ostalih ne odvijaju se medudjelovanja ili dijalozi ve¢ reprezentacije
udvojenih identiteta: otac-duh, Horacije/Polonije, Ofelija/Gertrude, galerija mrtvih Zena,

Klaudije/Hamletov otac, Ofelija / Gertrude / kurva, ili Horacije/Andeo.

Dakle, izuzetno znacajni aspekt Miillerove dramaturske permutacije jeste pomak od
objektivno predstavljene radnje i zapleta (kod Shakespearea) do teatarske prezentacije
subjektivne (monoloske) vizije tih dogadaja (u Masini Hamlet). ,,Dogadaji* postavljeni na
Miillerovoj pozornici ve¢ su filtrirani kroz Hamletovu (pod)svijest. Ovu ideju mozemo
potraziti u kod Shakespeara Kkoji koristi elizabetansko pozoriSte na isti nacin; ali istovremeno

ima i drugo ogledalo — svoje vlastito i Hamletove supermoderne svijesti. Na tragu toga,

% Schulz, G. (1985). The Silence of Entropy or Universal Discourse. The Postmodern Poetics of Heiner Miiller.
New York: Peter Lang, STR. 98.
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Frensis Fergason u knjizi Pojam pozorista® istiGe kako Shakespearov komad, otkriva bolesti
rezima u njegovoj dvosmislenosti, misterioznosti i pokazuje kako misolovka hvata vise od

posljedice smrti Kralja.

Princip logickog slijeda dogadaja, onog prisutnog u strukturi drame do postdramskog
teatra, uniStava se 1 zamjenjuje mehanizmom podsvjesnog, ili jo§ tacnije, principom
organizacije sna, a to je slobodno udruzivanje razlicitih asocijacija. Ovdje naglasavam znacaj
Mdllerove intervencije u jeziku njegovih komada, ukljucujuéi i ovaj, koji odrazava
cjelokupnu poetiku fragmentarnosti u tumacenju starih tema i dramskih formi. O tome Obad
pise:

Novo estetsko konstituiranje teksta ne zadovoljava se samo destrukcijom vremenskog

kontinuiteta nego dokida i staro pravilo o jedinstvu radnje. Svaki ulomak dramske

strukture predoc¢ava drugaciju situaciju iii sredinu, u svakome se pojavljuju druga lica.

Tek odredena intencija autora povezuje te disparatne scene u smislenu, mada

fragmentarnu cjelinu. PovrSinska znacenja rije¢i ustuknula su kod Midillera pred

ekspanzijom metafore. One su ¢esto vezane uz citate i samo-citate, nerijetko ironi¢no i

desperatno slomljene, $§to metafore bogati dodatnim znalenjima i prikrivenim

relacijama. Ukinuta je i ranije u knjizevnosti uvazavana hijerarhija jezi¢nih slojeva

tako da pornografski i svakodnevni izrazi stoje pored poetski Sifriranih sintagmi, u

metafore preto¢ena subjektivna iskustva kombiniraju se tradiranim mitovima. Slike su

to u stalnome pokretu i uzajamnom pretakanju, relacije koje Sokiraju i koje se pamte.

(Obad, Krusi¢ i grupa autora, 1985, str. 37)

Cini se da je Miiller posebno obratio paznju na asimiliaciju Hamletove dileme i
njegovog subjektivnog dozivljaja stvarnosti. Posljednje objasnjava neuskladenost Hamletovih
monologa i vizuelnih nizova - groteskno iskrivljenih slika u scenama. Ovaj aspekt Miillerove
buntovne dramatur$ke inovacije naro¢ito je prisutan u treCem dijelu Masine Hamlet koji se
moze opisati kao monolog slike, teatarska verzija Hamletovog uma i doZivljaja likova i
dogadaja oko njega. Zaista, Skerco se prepoznaje kao vizuelni reprezent otudenja i
anksioznosti prisutnih u glavnom junaku. To je nadrealisticna montaZza divljih, iskrivljenih 1
koSmarnih vizija nematerijalne stvarnosti, sna u kojem Hamlet Zivi, ali kojim ne moze vladati.
Milller u svom radikalnom, inovativnom pristupu postavlja na pozornicu dramu toka svijesti;

svijesti okupiranu stalnom metamorfozom stvarnosti i identiteta.

U tom kontekstu je vrijedno razmotriti jo§ jedan aspekt Masine Hamlet. Na pocetku

prvog dijela — Porodicni album - postmoderni protagonist identificira se prije svega kao

** Fergason, F. (1979). Pojam pozorista. Beograd: NOLIT.
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Hamlet Kkoji je stajao kraj obale i razgovarao sa talasima koje on naziva blablabla. Ovaj dio se
uspostavlja kao vazan putokaz za interpretaciju Mullerovog teksta. Shakespeareov se Hamlet
nikada ne nade na plazi, jer u prvom ¢inu, kada po prvi put sretne duha ovaj mu signalizira
kako bi trebali oti¢i negdje nasamo razgovarati. Horacije ga upozorava na opasnosti takvog

postupka zbog mogucénosti da bi prikaza zapravo mogla biti davo u odjeci bivSeg kralja:

Horatio: Sto ako vas odmami na pucinu, gospodaru,
ili na jezivi vrhunac one litice

Sto preko svoga podnozja strsi nad morem,

i ondje poprimi neko drugo uzasno oblicje

koje vas moze lisiti viasti nad razumom

i odvuci vas u ludilo? Razmislite o tome.

Samo to mjesto utiskuje hirove ocaja,

bez ikakva drugog razloga, u svaki mozak

koji gleda toliko mnogo hvati do mora

i Cuje ga kako dolje huci. (Shakespeare, 2011, str. 33)

Dalje, u drugom ¢inu Hamlet govori:

HAMLET: Duh kojega sam vidio

moze biti davao, a davao ima moc¢

da poprimi ugodan oblik, da, i mozda me,

zbog moje slabosti i moje potistenosti,

buduci da je vrlo mocan s takvim duhovima,
vara da me upropasti. (Shakespeare, 2011, str. 79)

Ti dijelovi iz Shakespearecove drame postaju izuzetno znacajni za interpretaciju
Muillerovog Hamleta: iskustvo metamorfoze i ludila. U Masini Hamlet, Hamlet se sjeca da je
stajao na obali i razgovarao s BLABLABLA. Da li Miiller na taj nac¢in mijenja samu poc¢etnu
premisu iz koje ¢e se njegova drama razvijati, dok istovremeno ostaje vjeran Shakespeareu
»samo** preokrecuci jednu od vaznijih situacija iz koje se razvija zaplet renesansne tragedije?
Cini se da je temeljno Hamletovo iskustvo ilustrovano u treéem dijelu, i prije podetka
Miillerove drame, u proslosti kada je Hamlet bio Hamlet. Dogadaj o kojem Horacije nagada u
Shakespeareovoj drami postao je stvarnost i pohranjen je u sje¢anju postmodernog Hamleta.
On je sada odveden na obalu i svjedoCio je najstrasnijim preobrazajima: duh bogobojaznog

kralja poprimio je neki drugi oblik, lice oca-duha pokazalo se kao istinska maska vraga.
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Dihotomija maska/lice (po)stoji kao jedna od temeljnih premisa Millerovog komada i
kao i u Shakespearcovom Hamletu, ta metafora zivi u jezgri teksta. U svojoj obradi
Shakespeareovskih motiva Miller pokazuje vjernost izvornom komadu posredstvom

inverzije. Drugi vazan aspekt prizora na obali je motiv ludila:

HORACIJE: Sto ako vas odmami na pucinu, gospodaru,..(...)
i ondje poprimi neko drugo uzasno oblicje

koje vas moze lisiti viasti nad razumom

i odvuci vas u ludilo? Razmislite o tome.

Samo to mjesto utiskuje hirove ocaja,

bez ikakva drugog razloga, u svaki mozak

koji gleda toliko mnogo hvati do mora

i Cuje ga kako dolje huci. (Shakespeare, 2011, str. 33)

Millerov Hamlet biva uvuéen u ludilo na ovome mjestu, a um mu postaje liSen
sposobnosti da ,,stvori® bilo kakav smisao. Hamlet reflektuje raspad koherentne strukture
jezika 1 vlastitog uma istovremeno. U Shakespeareovoj tragediji uzasi preobrazaja jesu u srzi
Hamletove tjeskobe koja ponekad granici s ludilom. Ova je ideja kod Mullera dovedena do
ekstrema i podrazumijeva neuskladenost i kontradikcije teksta, njegovu fragmentarnu logiku,
iracionalno i iskrivljuju¢e pretjerivanje. Masina Hamlet jesu monolosko strukturirana
razmatranja ludaka cija je srediSnja opsesija neprestani preobrazaji stvarnosti i identiteta.

Iskustvo dvostrukih identiteta, medutim, tiCe se kako Shakespearovih tako 1
Miillerovih protagonista, ne samo u odnosu na druge, ve¢ 1 u odnosu na sebe. Oba Hamleta
prozeta su sumnjom i nisu u stanju da sami pronadu jedinstven i koherentan koncept
identiteta. Oni ne prihvataju ulogu koju Zzivot zahtijeva od njih. Ta nedorecenost i
dvosmislenost 1 spajanje suprotstavljenih identiteta prisutni su i naglaSeni narocito u
postmodernom Hamletu. Unutrasnja stvarnost junaka Mulllerovog komada ogledalo je
njegove percepcije stvarnosti. Kod Shakespearea vidimo Hamleta koji bi Zelio da se osveti za
zlo¢in, a tu je 1 Hamlet koji to ne Zeli uciniti. Dva suprotstavljena identiteta se spajaju 1
prisiljavaju glavnog junaka u suocavanje sa njegovom dvojnom prirodom, zagonetnom
maskom/dihotomijom lica unutar jastva. Zaista, identiteti koje Hamlet odabere ili je prisiljen
istrazivati su bezbrojni, a problem nastaje kada ne uspije integrirati ove Cesto kontradiktorne
uloge u cjelinu svog identiteta. U Miillerovoj verziji, ta Hamletova nemoguénost postizanja

koherentnog i jedinstvenog identiteta odjekuje u cijelom tekstu:

HAMLET: I'AM GOOD HAMLET GI'ME A CAUSE
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FOR GRIEF AH/ THE WHOLE GLOBE

FOR A REAL SORROW RICHARD/ THE

THIRD | THE PRINCEKILLING KING..

Ja sam vojnik u tenku, moja glava pod slemom je prazna,
gusenicama gusim krik. Ja sam masina. Pisa¢a masina.
Ja sam svoj sopstveni zatocenik. (Muller, 1978, str. 24)

Ovi odlomci odrazavaju o¢ajni¢ku borbu i beskona¢ni haos savremenog Hamleta Kkoji
traga za Cesto opreCnim ulogama, sve u cilju pokuSaja da identifikuje ono S§to mu iznova
izmicCe, a to je lice iza njegove vlastite maske. Medutim, Heiner Miiller integrira u svoju ideju
Hamletove krize identiteta daleko obuhvatnije kriticko vrednovanje odnosa otac-sin i
propitivanje uloge intelektualca unutar socijalisticke drzave. On koristi elizabetanski original
posredstvom kojeg artikuliSe kritiku ideologije i njenih odgovarajuc¢ih koncepata identiteta
idealiziranih u Shakespeareovom Hamletu. U Masini Hamlet i Hamlet i Ofelija su intenzivno
ukljuceni u pokusaj prevazilazenja uloga koje su im date. Pogledajmo prvo, dakle, sukob
unutar glavnog junaka. Najvaznija razlika izmedu Shakespeareovog i Miilllerovog Hamleta
nalazi se u njihovom odnosu prema figuri oca. Dok je renesansni junak ispunjen najdubljim
postovanjem prema ocu u borbi sa nemoguc¢nos¢u da ispuni zahtjeve oceva duha, Miillerov
Hamlet reflektuje drugaciji stav. U prvom dijelu, sje¢ajuci se oCeve drzavne sahrane, on
iznosi o$tru kritiku: BIO JE COVEK SAMO JE OD SVIH UZEO SVE.(Miiller, 1978, str. 16)
Ova replika/misao svoje uporiste ima u:

HAMLET: Bio je covjek, uzevsi ga kao potpuna u svemu,
nikada vise ne ¢u ugledati njemu ravna. (Shakespeare, 2011, str. 18)

Dakle, dok Shakespeareov Hamlet govori o ocu i ideji savrSenstva - prototipa hrabrosti
1 maskuliniteta, Miillerov protagonist artikulira kritiku drustvenog poretka, hijerarhije u kojoj
monarh, percipiran s marksistickog stanovista, predstavlja prototip eksplozivnog i opresivnog
vladara, ,,uzimajuci sve od svih“. Odlucujuca razlika u odnosu otac-sin se zapaza u ,,sceni* u

kojoj se Hamlet susrece s duhom:

Evo ga dolazi duh — moj stvoritelj, sa sekirom u lobanji. Zadrzi taj Sesir. Znam da
imas jednu rupu vise. Dok si bio meso Zeleo sam da moja majka imajednu manje. Bar
bih bio posteden sebe. Sta hoces od mene. Sta ti fali. Sahranili su te sa najvisim

posastima. Matori parazitu, zar ne vidis krv na svojim cipelama. Sta me se tice tvoj
les. (Mller, 1978, str. 20)
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Iz perspektive postmodernog Hamleta, svijet je mjesto gdje su muskarci uhvaceni u
neprekidnom krvavom mehanizmu, a slika ratnika-patrijarha je odbacena i kritikovana u
korist korumpiranog okupatora. U Shakespeareovoj tragediji Hamlet ne uspijeva osvetiti
zlo¢in nad ocem 1 trpi posljedice strepnje koja ga tjera na sumnju u samog sebe. U
postmodernom tekstu situacija je obrnuta. Miillerov junak ne uspijeva izvrSiti ubistvo iz
osvete jer dovodi u pitanje samu ideju muskog represivnog vladara. Patrijarhalni poredak
ovdje se izjednaCava s iskoriStavanjem i ugnjetavanjem te se dozivljava kao poredak u kojem
su ubistva uobicajena medu onima koji ga podrzavaju. Miiller dalje razvija tu ideju u tekstu
drugog dijela, naizgled izgovorenog i ozivljenog likom Ofelije. U ovom pasusu Ofelia se
pretvara, iz pokorne, nevine i bespomoc¢ne kéeri u zenu koja se bori da se oslobodi protiv
muskaraca koji su je iskoristavali. U drugom dijelu, Hamlet dvadesetog vijeka, odbacujuci
ulogu tlacitelja, suocava se sa zZrtvama. Na tom mjestu moZzemo prepoznati Miillerovu
integraciju ortodoksnog marksistickog stava ne samo u Hamletovom kritickom stavu prema
ocevoj vlasti 1 unaprijed odredenom konceptu muskosti, ve¢ 1 u njegovom stavu prema
feministickoj emancipaciji. U tekstu Biljeske uz Hamletmasinu, Richarda Webera i Thea
Girshausena stoji:

Duh uvodi Hamletov odnos prema ocu kao problem, u posljednjem dijalogu (Moja
mati nevjesta) Hamlet se suoCava sa svojom vezanoS¢u za majku. Odnos prema
roditeljima razdljeljen je oko sredisnje osi susreta s Ofelijom i Horatiom/Polonijem. U
tom je srediSnjem dijelu formulirano Hamletovo samorazumijevanje i 0osnovno
stajaliSte njegove refleksije: on shvaca sebe kao kazaliSni lik koji ispituje svoje
funkcioniranje u staroj tragediji. Odatle on napada realno postojece patrijarhalno
nacelo, koje doduse pripada proslosti, ali jo§ uvijek prijeti poput sablasti u liku oca i
duha; kao i nacelo majke, koje se odreduje samo kao opreka patrijarhatu. (Obad,
Krus$i¢ 1 grupa autora, 1985, str. 94)

U prvom dijelu, Hamlet odbija figuru oca kojoj je svojstveno ugnjetavanje i
iskoriStavanje te, paradoksalno, pokazuje oprean stav u svom odnosu prema Zenama. On
identifikuje Ofeliju ne kao Zrtvu mucenja, nego odbacuje njenu seksualnost i odreduje njen
identitet s onim seksualno perverzne majke. Staviie, on spominje silovanje svoje majke
krecuci ,,stopama svog oca“ - Stoga, u prvom dijelu, Miiller spaja suprotstavljene identitete i
oblike ponaSanja: postmoderni Hamlet istovremeno odbacuje i preuzima ulogu muskog
tlacitelja. Njegova frustracija sveprisutnom korupcijom u njemu izaziva tjeskobu pa se na taj
nacin okrece protiv Zena, zrtava patrijarhalnog ugnjetavanja, za koje smatra da su kurve ali

istovremeno 1 degradirane, poniZene, silovane i potlatene Zene.
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U Cetvrtom dijelu tekst pojacava krizu protagoniste 1 njegovu oscilaciju izmedu starih i
novih identiteta u politickom kontekstu socijalistiC¢kih/marksisti¢kih pobuna (oktobarska
revolucija 1917. 1 madarski ustanak 1956, kao i savremenog vremenskog okvira pisanja
komada, 1977.) Ovdje Miuller stvara izravnu analogiju sa Hamletovom dilemom iz
Shakespearove drame. Istovremeno, medutim, gradi i vrlo koherentan metateatarski lanac
kroz tematsku teksturu Cetvrtog dijela pomoc¢u kojeg ispisuje Hamletov sukob sa samim

sobom.

I11. 3. Metateatralnost u Millerovoj interpretaciji Shakespeareovog
Hamleta

Kao i u Shakespeareovom tekstu, pozorisSna metafora zivota i ,igranja uloga“ na
pozornici sadrZe jo§ jednu dimenziju koja se posebno istrazuje u Cetvrtom dijelu Miillerove
drame. Teatralnost je suprotstavljena i spojena sa metateatralno$¢u. Miiller koristi Hamleta
kao posrednika za svoja razmiSljanja o funkciji teatra. 1za maske glavnog junaka pojavljuje se
lice dramskog pisca i glumca kojeg Muller imenuje sa Glumackojiigrahamleta sto je jo$ jedna
poveznica sa Shakespearovim komadom. U egzistencijalnoj situaciji gdje protagonist/glumac
razmislja 0 smislu svoje drame prepoznajemo Millerovu zabrinutost zbog njegove
uloge/identiteta kao dramaticara. On razmislja o svojoj funkciji u drustvu koje nastaje kao
proizvod dvije identitarne stavke; Miiller viden kao intelektualac i dramski pisac u
postrevolucionarnom socijalistickom drustvu. On se suofava s izborom izmedu stvaranja
novog tetara i povlacenja iz istog unutar druStvenog i politickog konteksta postrevolucionarne

1977. On zapravo u ovaj komad upisuje proces pisanja Masine Hamlet.

Postoji definicija pozorista Gertrude Stein koja mi se jako svida: pisanje za pozoriste
znaci da je sve §to ulazi u proces pisanja, dio teksta.®®

Metateatralnost se tako u tekstu ne ogleda samo u razmatranju svrhe, prirode i funkcije
pozorista kao takvog ve¢ je 1 ilustracija procesa pisanja teksta. Dakle, cetvrti dio Masine
Hamlet posjeduje strukturu koja se neprestano, osciliraju¢i izmedu razli¢itih istorijskih
vremenskih okvira i teatarske i metateatarske razine, ponistava i iznova uspostavlja. Muller
zapocinje pisanje Cetvrtog dijela eksplicitnim transpozicijom Hamleta u istorijski kontekst

madarskog ustanka. Ovaj je pocetak naruSen Hamletovim uniStenjem teatarske iluzije,

% |zvorni tekst: ,,Es gibt eine Definition des Theatres von Gertrude Stein, die mir sehr gefallt: For das Theatre
schreiben heist, das alles, was beim Prozes des Schreibens vorgeht, zum Text gehort.*, Miller, H. (1982).
Rotwelsch. Berlin: Merve Verlag. Intervju Mauern sa Sylvere Lothringer.

43



njegovim otvorenim odbacivanjem pozoriSne maske, probijanjem CcCetvrtog zida. Hamlet
izri¢ito odbija prihvatiti ulogu koja za njega viSe nema nikakvog znacenja. Na metateatralnom
nivou glumac istovremeno spaja vlastitu krizu s onom koji ima glavni junak. Miller spaja ne
samo lik i glumca, ve¢ primjenjuje isti princip u svojoj fiktivnoj postavci i na pozornici: kao
kod Shakespearea pozornica je jednaka svijetu, a svijet je pozornica. Hamlet, Milllerov
,potencijalni“ protagonist, sukobljava se s politicki suprotstavljenim ulogama — uloge
revolucionara i vladinog predstavnika, bas kao §to sam Miillier stoji izmedu razliitih pozicija

u pogledu pisanja teksta:

Ako se moja drama bude dogodila ja ¢u biti na oba fronta, izmedu frontova, izvan.
Stojim okruzen smradom znoja gomile i gadam kamenicama policajce, vojnike,
tenkove, armirano staklo balkonskih vrata, ali iza tih vrata ja posmatram nadirucu
rulju i miriSem sopstveni znoj uzasa. Pretim pesnicom sebi iza staklenih vrata, gusim
se zgaden, dole u masi vidim sebe ispunjenog strahom i prezirom, sa penom na
usnama i podignutom pesnicom, kako pretim sebi, vesam svoje uniformisano meso za
noge. (Muller, 1978, str. 26)

Od Shakespeareovog Hamleta se ocekuje da ¢e osvetiti smrt oca, a tako ¢e se izvrsiti i
drzavni udar kojim ¢e se uspostaviti zakonita i pravedna vlada; njegova pasivnost ¢ini ga,
nehotice, sau¢esnikom u Klaudijevim spletkama. Mdullerov Hamlet portretira ekvivalentni
Sizofreni polozaj u kontekstu savremene revolucije. Masina Hamlet vjeSto naglasava pocetnu
oscilaciju svog protagonista izmedu dva suprotstavljena identiteta neprestanim mijenjanjem
tacke gledista u sceni. Razlikovanje pozoriSne maske i ,lica“ postaje sve teze jer lik
GLUMAC KOJI IGRA HAMLETA prolazi kroz nekoliko faza identifikacije sa svojom
ulogom dok govori svoj tekst. Ovdje Miiller suptilno izvodi analogiju izmedu politicke
odgovornosti Hamletovog odlucivanja s onom koju podnosi glumac koji igra. Gotovo je
nemoguce za gledaoca/Citaoca da razlikuje teatralnost od metateatralnosti, ove dvije dimenzije
se spajaju kao i maska i lice, lik Hamleta i glumca. Lik GLUMAC KOJI IGRA HAMLETA i
lik Hamleta variraju izmedu svijesti o glumljenju nametnute uloge i price, njihove pobune
protiv te uloge 1 glumceve identifikacije s njom.

Shakespeareovska  dihotomija  akcije/pasivnosti,  revolucije/kontrarevolucije,
uloge/identiteta neobi¢no je sjedinjena u oscilaciji izmedu stvarnosti i iluzije (teatra), izmedu
stvaranja i odustajanja od toga. Poput renesansnog Hamleta, Miillerov glavni junak je rastrgan
izmedu glume 1 odbijanja da glumi svoju ulogu, pitaju¢i se hoce li usvojiti ulogu osvetnika ili
revolucionara. Dakle, Shakespeareov motiv za pokretanje radnje se ovdje reflektuje u

kolebanju izmedu stvarnosti 1 scenske iluzije postmodernog Hamleta/glumca koji glumi
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Hamleta. Kao $to se Shakespeareov Hamlet suoCava sa svojom pasivnosti tako se 1 Miillerov
junak povlaci u sebe i dozivljava gadenje i odbojnost prema svojoj sklonosti ka pasivnosti i
intelektualnoj kontemplaciji koja je, pak, uslovljena kulturno-politickim kontekstom. U
Biljeskama uz Hamletmasinu Stoji:

Od drame, koja bi mogla precizno obraditi revoluciju i pobunu, to jest povijesne
procese, ostaje na kraju samo forma dogadaja, onako kako se o€ituje u proturjecnom
dozivljavaju subjekta. Zbivanje, sli¢no snu, u kojem se mijeSaju objektivan tok i
subjektivna reakcija, pretvara tekst u predlozak filmskih tehnika prikazivanja. (Obad,
Krusic¢ i grupa autora, 1985, str. 96)

Hamlet se suoCava sa svojom intelektualnos¢u kao preprekom akciji i revoluciji zato
Sto je u savremenom politickom kontekstu njegov intelektualno-revolucionarni doprinos kao
dramskog pisca besmislen i apsurdan. Na ovaj naéin, metateatarska dimenzija Masine
Hamleta odrazava ideju poznatu iz studije Zorana Milutinovi¢a Metateatralnost, imanentna
poetika u drami XX veka :

(...) drama u sebi sadrzi prikaz dveju odvojenih komponenti, koje tek spojene Cine
dramu: svesno, namerno predstavljanje 1 pozoriSnu iluziju kao pretpostavku
oblikovanja jednog izdvojenog sveta kome se moze pripisati nekakvo znacenje i
funkcija. (Milutinovi¢, 1994, str. 45.)

S obzirom na druStveno-politicki kontekst, Miiller se suofava s beskorisnoséu i
besmisleno$¢u svog pokusaja transponiranja Shakespeareove tragedije u kontekst dvadesetog
vijeka. Prepoznavanje nemoguénosti pisanja i stvaranja za pozoriste infiltrira se u pokusaj
pisanja jedne verzije Hamleta. U ¢etvrtom dijelu on povezuje scenu Hamletovog skidanja
maske sa spontanim priblizavanjem prekidu pisanja samog teksta koji zatim postaje
metateatarsko razmisljanje dramaticara o tekstu koji je trebao napisati, postaviti na pozornicu,
a koji je napustio. Mentalni sukob dramskog pisca predstavlja izvrsnu paralelu s Hamletovom
krizom.

Kada glumac Hamlet, na kraju, obnovi svoju ulogu Hamleta, on takoder nastavlja
svoju ulogu glumca, a njegova razmatranja privilegovanog polozaja intelektualca unutar
socijalistickog drustva zaklju¢uju se potvrdom i prihvatanjem te privilegije. Glumac stavlja
masku, dramatiar svoju predstavu zavrSava zakljuckom. Za Miillera identitet marksiste i
identitet intelektualca unutar glavnog junaka je spajanje u nacelu suprotstavljenih identiteta
koje on istrazuje bez mogucnosti da se razrijesi sukob izmedu njih. Miiller kraj svog teksta

zakljucuje kritikom njezina zakljucivanja.
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Odbijanje Hamleta-glumca da igra svoju ulogu zavrSava neuspjehom, pa tako i
njegova marksisticka revolucija protiv vlastite privilegije, protiv ugnjetavanja i eksploatacije
(za Ofeliju u drugom dijelu i za opijeni narod u prvom dijelu), kao i protiv nemoci
patrijarhalne ideologije 1 njenog koncepta muskosti. Obukavsi ratnicki oklop, sin spaja svoj
identitet sa identitetom ranije odbacenog cksplozivnog i opresivnhog monarha. Hamlet se
reintegriSe po uzoru na patrijarhalni lik oca (koji je krvnik) i predstava se zavrSava u
kona¢nom masakru.

U ovom kontekstu vazno je naglasiti da za Miillera istinska istorija Covjecanstva
pocinje socijalistickim i marksistickim revolucijama, dok je ledeno doba, u Millerovom
rjecniku, sinonim za kapitalizam. Posljednje djelovanje njegovog junaka ne dovodi do
uspostavljanja reda i nade u prethodnom haoti¢cnom i bolesnom stanju. Njegova igra se ne
zavr$ava na strani istorijskog optimizma, ve¢ na nepokolebljivo nihilistickoj 1 apokaliptickoj
viziji buduénosti.

Zavrsetak Masine Hamleta Cesto je opisivan kao manifestacija Miillerovog istorijskog
pesimizma. Njegovo priznanje da se savremeni politicko-istorijski kontekst moze na vise
nacina identificirati kao obnova predrevolucionarnih drustvenih uslova i oblika ponasanja
jeste u srzi krize dramaticara. Te ideje postaju srediSnja briga mnogih drama koje je napisao
kasnih 1970-ih. Mdller tu objasnjava:

Imao sam istu iluziju o vremenu potrebnom za napredak kao i nasi politicari. Takode
sam vjerovao da ¢e to da ide mnogo brze. I tada shvatite da vam treba vise vremena
nego §to cete Zivjeti ... a to razoCaranje vodi do druge kontradikcije — Zivotni vijek
pojedinca je u kontradikciji sa istorijom i temom. Ova kontradikcija postala je sve
dominantnija u mojim tekstovima. Mi Zivimo s tom kontradikcij om.*

On nesumnjivo priznaje da komunizam nece dosegnuti vrhunac za njegova Zivota i da
revolucija nije imala dovoljno uticaja. Istorija se razvija kao i obi¢no previse sporo da bi
zadovoljila revolucionarnu potrebu za stvarnim promjenama. U Masini Hamlet on se
usredotocuje na dilemu pojedinca koji zastupa optimisticki stav marksizma, ali nalazi ovu
procjenu osporavanu trenutnim druStvenim uslovima i nemoguéno$¢u ostvarenja ciljeva

revolucije. Tako se u svojoj verziji Hamleta Miiller odri¢e optimisticke vizije buducnosti i

% |zvorni tekst: ,,Ich habe genau die Illusion gehabt wie unsere Politiker uber das Zeitma$ der Entwicklung. Ich
habe auch geglaubt das geht alles viel schneller. Und dann merkt man, es dauert langer als man lebt... und diese
EnttAuschung fUhrt dann zu einem anderen Widerspruch, dem Widerspruch zwischen der individuellen
Lebensdauer und der Geschichte, der Zeit des Subjekts und der Zeit der Geschichte. Und so ist dieser
Widerspruch immer mehr dominant geworden in den Texten. In diesem Widerspruch leben wir jetzt.“, Miiller,H.
(1986). Gesammelte Irrtimer 3, Interviews und Gesprache. str.168.
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suoCava se s oStrom 1 pesimistiCkom procjenom sadasnjeg istorijsko-politickog konteksta 1,
Stavise, vlastitog povlastenog polozaja kao uzroka neuspjeha revolucije.

Shakespeare prikazuje patrijarhalno drustvo u kojem je Ofelija uhvac¢ena u Polonijevoj
1 Klaudijevoj politickoj manipulaciji, Sto ¢e je zauzvrat otuditi ne samo od ljubavnika, nego i
od nje same. Suprotno tome, Millerova Ofelija se buni, bas kao i Hamlet, protiv uloge koju
igra u kontekstu patrijarhalnog drustva. Ona je u stalnom procesu artikulacije novog koncepta
svog identiteta, identiteta savremene zene. U drugom dijelu Masine Hamlet negira nametnutu

joj poziciju, uspostavljenu jo$ kod Shakespearea:

Ja sam Ophelia. Ona koju rijeka nije zadrzala: Zena na uZetu Zena s prerezanim
Zilama Zena sa prevelikom dozom NA USNAMA SNIJEG Zena s glavom u plinskoj
pecnici. Jucer sam prestala ciniti samoubojstva. Svojim raskrvavljenim mukama
cijepam fotografije muskaraca koje sam voljela a koji su mene koristili na postelji na
stolu na stolici na podu. Vatrom spaljujem svoju tamnicu. Odijela bacam u plamen.
Cupam sat iz svojih njedara koji je bio moje srce. Izlazim na ulicu odjevena u vlastitu
krv. (Mller, 1978, str. 22)

Savremena Ophelia odbija prihvatiti ludilo 1 samoubistvo kao jedinu alternativu koja
je ¢ini prihva¢enom u patrijarhalnom drustvu. U petom dijelu ona prihvata masku u
potpunosti suprotnu svom Shakespeareovskom identitetu. ,,Sada govori Elektra. 1z srca
tmine.« (Mdller, 1978, str. 26), kaze Ofelija i njezin se proglas zavr§ava uzbudljivim pozivom
na neupitnu mrznju, prezir, pobunu i smrt. Medutim, pobuna postaje potpuno apsurdna zbog
situacije 1z koje je govori. Sjedeci zatvorena u invalidskim kolicima, na dnu dubokog mora,
ona artikulira svoju mrznju i svoju projekciju buduce osvete dok je dva muskarca vezuju u
ludacke kosulje. Ofelija je prisiljena da nastavi svoju staru ulogu a njena pobuna u drugom
dijelu bila je samo prividno uspjeSna. Ona ide ka slobodi obucena u sopstvenu krv, samo da bi
se u petom dijelu nasla potpuno ovisna o izboru svojih tlacitelja.

U Masini Hamlet Miiller se posebno fokusira na feministicku revoluciju kao
produZetak socijalisticke/marksisticke revolucije dvadesetog vijeka. Hamletova izdaja 1
kontrarevolucionarnost su pogubni i za revolucionarke, a Ofelija iz dvadesetog vijeka biva
primorana da ude u okove renesansnog patrijarhata. Borba za artikulisanje jedinstvenog i
novog identiteta, borba protiv nametnutih uloga prefabrikovanih kulturom 1 politikom moci
pripada srediSnjoj metafori igranja uloga koju Miiller istraZzuje u dva lika koja je odabrao da
prenese iz Shakespeareovskog originala. Kljuc¢na razlika izmedu Hamleta i Ofelije se ogleda u

njenoj zavisnosti 0 Hamletovoj izdaji; ona propada zbog njega, a on zbog sebe. Cak i kad se
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stvarnost njenog bunta promijeni u krajnje apsurdnu situaciju, ona nastavlja proglasavati
uspjeh svoje emancipacijske borbe. Miller daje Ofeliji glas da se odbrani od optuzbi i da
,odgovori svima koji su zaokupljeni njenim tijelom i njenom potencijalnom Zeljom“*’. Ona
tako postaje nasilna i destruktivna, odbijajuci da se identifikuje sa feministickim ideologijama
koje zenu svode na kopulaciju zarad stvaranja potomstva. Jonathan Kalb u knjizi The Theater

of Heiner Miiller pise:

Hamlet zavidi Zenama na njihovom statusu objekta, ocigledno preopterec¢en vlastitom
intenzivnom subjektivno3éu ...[i] novi, matrijarhalni poredak se rada iz te misli.*®
Ona uprkos svemu pokazuje snagu i vjeru u revoluciju proizaSlu iz iskustva

ugnjetavanja. Za Hamleta su ugnjetavanje i iskoriStavanje samo intelektualni koncepti i nisu
dio vlastitog iskustva. U Millerovom tekstu, Shakespearova tragedija se pretvara u
nadrealisticki karneval maski. Ono $to se kod Shakespearea izrazava govorenim tekstom i
slozenom psiholoskom interakcijom likova, Miiller postavlja na pozornicu kroz upecatljive
vizuelne impulse. Svojom fragmentarnom strukturom ovaj komad je moguée tumaciti u
okviru opozicija jednog starog i novog identiteta, stare i nove ideologije, izmedu lica i maski.

U procesu artikulisanja znaéenja koje pronalazimo u Masini Hamlet, Miller je
svjestan ekspresivnog potencijala scenske slike te tako vizuelne sekvence ovog komada
reflektuju Hamletovu unutrasnju viziju likova i dogadaja oko njega. Znac¢aj Skercoa ne treba
podcijeniti zbog interpretacijskih poteskoc¢a; u fragmentima Miiller spaja i suprotstavlja,
stvara 1 razbija vizuelne metafore 1 motive. Potentnost njegovih rijec¢i jednaka je snazi
njegovih scenskih slika i to ne smijemo zanemariti pri bilo kojem pokuSaju interpretacije ovog
i drugih njegovih tekstova.

I Shakespeare i Miiller koriste pozoriSte kao metaforu za istraZivanje dihotomije
izgleda 1 stvarnosti, obmane 1 istine, maske 1 lica, glume 1 identiteta. Dramaticari istrazuju
psiholosko-socijalni impuls 1 politicku funkeciju igranja uloga 1 noSenja maski kroz svoje
likove i dalje razvijaju tu ideju fokusiraju¢i se na introspektivnu potragu protagonista za
identitetom. U oba teksta, medutim, metafora sadrzi drugu dimenziju. Teatarska razmisljanja
o igranju uloga fiktivnih likova okrecu se samoj sebi i istrazuju ulogu i1 funkciju drame i
teatra. Dakle, potraga za identitetom u glavnim likovima ogleda se u pokusaju dramaticara da

svoj identitet definiSu u drustveno-politickom kontekstu, odnosno da dodijele smisao i

$\Walsh, B. (2001). The Rest Is Violence: Miiller Contra Shakespeare.PAJ: A Journal of Performance and Art,
vol. 23 no. 3, str. 24-35. Project MUSE muse.jhu.edu/article/25827.
% |zvorni tekst: ,,Hamlet...envies the women their object status, having apparently become overburdened with

his intense subjectivity...[and] a new, matriarchal order of pictorial dominance is about to be born.*, Kalb, J.
(1998). The Theater of Heiner Muller. New York: Limelight Editions, str. 58.
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funkciju svojoj aktivnosti. Svijest dramati¢ara (dok piSu), Citatelja i ¢lana publike oscilira
izmedu dva nivoa percepcije: teatralnosti i metateatralnosti.

Uprkos Miillerovim radikalnim dramaturskim revizijma klasi¢ne drame, njegovom
stvaraju vizuelnog teksta i njegovoj sklonosti da elizabetansku igru pretvori u grotesku i
no¢nu moru, 0N ipak ostaje iznenadujuce blizak izvorniku. Na ukupnoj razini teksta moguce
je uslovno promatrati fabulu u tekstu, mada ni tada ona nije linearna, nego fragmentarna i
simultana, ali i cikli¢na, jer prerusena u novi tekst u svakoj sceni ponovo, ona ukazuje na
smisao cjeline isjeCaka. Hamlet kod Millera, iako priziva Shakesperaovog, skoro do kraja je
obezli¢en i data mu je uloga masine — perpetuiranog mehanizma.

Analiticka usporedba dvaju tekstova otkriva neocekivano lice renesansne tragedije iza
groteskno izoblicene maske teksta dvadesetog vijeka. Pisu¢i Masinu Hamlet koristeéi kolaz
kombinovanih kulturnih tekstova, stvara se hibrid scenskih elemenata i stilova koji ¢ine da
likovi kontinuirano osciliraju izmedu svijeta sna i stvarnosti. Kao $to to zaklju¢uju Weber i
Girshausen u Biljeskama uz Hamletmasinu:

Miiller je jo$ eksplicitnije, odrekavsi se dijaloga, napisao antidramu koja je uprkos
svojoj neobic¢nosti zapanjujuce analogna onoj elizabetanskog dramaticara. Jezik vise
ne konstituira dijaloske subjekte nego se uslijed svoje rastrgnutosti i raslojenosti
probija kroz govorna lica. Povr$no gledano, komad je napisan u monolozima, ali se
udarnom paratakticnom gradom recenice ispostavlja kao polifoni tekst pod ¢ijom se
monoloskom povrSinom ukrStaju i stapaju mnogi glasovi. (Obad, Krusi¢ i grupa
autora, 1985, str. 101)

Zaklju¢éno, Masina Hamlet kao paradigma postmodernog teksta propituje granice
zanra 1 prevazilazi ih ostavljaju¢i nam tekst koji, iako u obliku snovitih fragmenata, odrazava

mnostvo vaznih ideja.

I11. 4. Filoktet

Filoktet predstavlja prvi dio tzv. eksperimentalnog niza, Millerove obrade Brechtovih
komada: Horacijanac (Der Horatier, 1968) je nastao prema rimskoj legendi i kao Brechtov
komad Horaciji i Kurijaciji, a Mauzer prema Brechtovom komadu Mjera. Brecht je osmislio
dramsku strukturu zasnovanu na tekstovima koji reflektuju odredenu politicku i drustvenu
stvarnost pri ¢emu je pric¢a predstavila odnos samog dramaticara prema odredenoj politickoj
ideologiji. On svoje djelo povezuje sa novom drzavom i postavlja epsko pozoriste u kontekstu
drzavne istorije i ideoloSkog razvoja. Brecht navodi kako nova vrsta drzave proizvodi novu

vrstu publike, novu klasu dramatic¢ara koji uspostavljaju drugaciji odnos prema sadrzaju i
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prema publici. Spomenuti komadi se u teoriji Brechtova djela nazivaju didaktickim
ideal, da u vidu apstraktne parabole tumace odgovarajuci pogled na svijet. Takve poucne
komade Brecht pise tridesetih godina: Der Jasager (Covek koji govori ne), Die Massnahme
(Mjera), Die Ausnahme und die Regel (Iznimka i pravilo). Brecht u Dijalektici u tetaru

navodi:

Pozornica je pocela pricati. Vise nije uz Cetvrti zid nedostajao 1 pripovjedac. Nije samo
pozadina zauzimala stav prema zbivanjima na pozornici,... ni glumci se nisu potpuno
preobrazavali nego su drzali odstojanje od prikazivanog lika, ¢ak su jasno izazivali na
kritiku. Prikazivanje je izlozilo teme i zbivanja procesu zacudnosti; ta je zaCudnost bila
potrebna za razumijevanje..Pozornica je pocela djelovati poucno. Nafta, inflacija, rat,
druStvene borbe, porodica, religija, Zito, trgovina topovskim mesom, postali su
predmeti teatarskog prikazivanja. Zborovi su objaSnjavali gledaocu njemu nepoznata
stanja stvari. Filmovi su prikazivali montirana zbivanja iz ¢itavog svijeta. Projekcije su
donosile statisticki materijal. Time $to su “pozadine” stupile naprijed, djelovanje ljudi
izlozeno je kritici. Teatar je postao posao za filozofe, dakako za takve filozofe Kkoji

nisu zeljeli samo tumaciti svijet nego ga i mijenjati. (Brecht, 1966, str. 64)

Miillerov (postymoderni komad Filoktet koji nas vodi ,,u proslost®, ali zapravo ,,dolazi
iz danaSnjeg vremena“ predstavlja adaptaciju antickog materijala, gdje sadrzaj ima znacajna
odstupanja od mita, a vise je okrenut novom tumacenju. U tom kontekstu, nakon analize
mitskog predloska i Miillerove intervencije, ovaj rad ¢e Se baviti interpretacijom tri sredi$nja
(i jedina) lika drame. Odnos izmedu Filokteta, Odiseja i Neoptolema jednih prema drugima,
ali 1 njihova karakterizacija, motivacija su od klju¢ne vaznosti za analizu. Nadalje, potrebno je
analizirati formalne 1 jezi¢ne aspekte poput upotrebe jezika i nacina govora likova, kao 1

pogled svakog od likova na trenutnu situaciju i, zakljuéno, prekide s elementima klasi¢ne

drame i tragedije.

MitoloSka osnova za Miillerovu dramu jeste narativni kompleks o Trojanskom ratu.
Osnovne znacajke mita o Filoktetu se mogu sazeti na sljede¢i nacin: Hronologija Filoktetovog
Zivota, sina Pejanta 1 Demonase, zapocinje njegovim odlaskom u rat protiv Troje. Prema mitu,
Filoktet je na put poSao kako bi pronasao Helenu, Menelajevu Zenu. Tokom ovog putovanja
upoznao je Herakla i oslobodio ga patnje koju mu je nanijela njegova supruga Dejanira. Tim

¢inom je zasluzio luk 1 strijele otrovane krvlju.

Tokom zrtvene gozbe na grékom ostrvu Tenedos ugrizla ga je zmija, a rana je pocela

da $iri neugodan miris, da bi ga Grci kasnije, ranjenog, ostavili na ostrvu Lemno. Prema
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proroCanstvu koje stize nakon toga, uz pomo¢ Filokteta 1 Heraklovog luka, sudbina
Trojanskog rata bi se mogla promijeniti u korist Grka, zbog ¢ega se Odisej (ili prema drugim
pricama Diomed) vra¢a na Lemno pokusavaju¢i dobiti Filoktetovu podrsku i naklon. On i
Ahilejev sin Neoptolem uspijevaju Filokteta nagovoriti na povratak i tu se, sa propas¢u Troje i

ubistvom Prijama, zavrSava i Filoktetova uloga u mitskim pricama.

Anti¢ka tragedija je zapocela sa preuzimanjem mitskog predloSka i tu mozemo
zapoCeti pratiti varijacije na temu Filoktetovog zivota. Euripidova izgubljena drama i
Sofoklov komad su vazni zacetnici tradicije u knjizevnoj artikulaciji mita te i u njegovoj
savremenoj recepciji. Jo§ je vazno napomenuti da Sofoklova tragedija imala retroaktivni
uticaj na sadrzaj stvarnog mita pa su tako neke vazne transformacije postale sluzbeni kanon

mitologije.

Mdillerov Filoktet je, u odnosu na Medeju i Hamleta, poprilicno homogen tekst bez
mnogo iskliznuéa u otezano artikulisanje rije¢i u replikama. Miiller se u drami fokusira na
sam tok radnje i ograni¢ava je na svega na tri protagonista: Odiseja, Neoptolema i Filokteta. U
odnosu na Sofoklovu tragediju gdje nam uloga hora pomaZe u pokuSaju razumijevanja motiva
i same radnje, kod Miillera to izostaje u korist naglasavanja usamljenosti glavnog lika.
Smanjenjem broja likova i nerazvijanjem njihovog psiholoskog portreta Filoktet je u velikoj
mjeri zagledan u predstavljanje pojedinih ideoloskih stavova pojedinaca. U vezi sa

Sofoklovom tragedijom Christoph Menke piSe:

Neprijateljstvo te trojice neprijateljstvo je do smrti, do vlastite smrti, ili jo§ bolje: do
smrti drugoga. Svaki od njih zastupa bez ostatka svoju stvar: Odisej stvar Grka,
njihova uspjeha u borbi protiv Troje; Neoptolem stvar vlastite »kreposti«, Sto je
shvaca tradicionalno (rije¢ je o njegovu nasljedstvu i njegovoj Casti); Filoktetova je
stvar njegova vlastita, stvar njegova »ja«, njegova zZivota. U isto vrijeme, trojica ne
zastupaju svoju stvar na isti na¢in. (Menke, 2008, str.183)

Sredi$nji problem, kako u Sofoklovoj tragediji tako i kod Miullera, jeste nesklad
izmedu zahtjeva drzave 1 prava na autonomiju pojedinca. Prolog nam sugeriSe kako drama
koju ¢emo citati nece biti klasi¢no interpretiranje mitske price. Ve¢ na pocetku signaliziraju se
anahronizam i suprotstavljanje razli¢itih prostora-vremena. Prate¢i Brechtove korake, autor
podsje¢a publiku da je situacija na pozornici samo pozoriSna predstava, i istovremeno
zagovara ideju da predstava nikome nece koristiti jer joj nedostaje moralna poruka. Prolog
objedinjuje teorijske postavke komedije i tragedije. Glavni glumac se pojavljuje sa maskom

klauna na licu dok govori o mrznji i ratovima, a pod njom se nalazi mrtvacka lobanja.
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PROLOG:

GLUMAC, KOJI TUMACI FILOKTETA s maskom klovna:
Dame i gospodo, iz danasnjih dana

Nasa igra odvesce vas u proslost

Kad covek coveku jos neprijatelj je bio,

Ratovanje uobicajeno, Zivot opasnost prava.

| da vam odmah priznamo: fatalno je

Ono $to mi ovde prikazujemo, nema u njemu morala

[ Zivotu se od nas ne mozete naucit. >° (Miiller, 1970)

Moze se reci da je za Miillerov stil primjetna redukcija psiholoskih portreta likova 1
¢ak vrlo prisutno ograni¢enje smjera radnje. Kao $to dramaticar objasnjava Pismu o Filoktetu,
radnja je model, a ne prica. Cilj je pokazati stavove, a ne znaCenje. Prema Mulleru, tok

dogadaja je neupitan samo ako sistem nije doveden u pitanje. Dalje navodi:

Tijek je prinudan samo kad se sustav ne postavlja u pitanje. Komika u predstavljanju
izaziva raspravu 0 njegovim pretpostavkama. Samo klaun postavlja cirkus u pitanje.
Filoktet, Odisej, Neoptolem: tri klauna i gladijatora vlastitih svjetonazora. (Menke,

2008, str.185)

Prologom se radnja izmjeSta na ostrvo Lemno gdje prebiva Filoktet. Bozansko
porijeko njegove rane se mijenja isticanjem Cinjenice kako je ovaj Filoktet ranjen u nekoj
borbi. Demitologizacija heroja jeste jedna od temeljnih odrednica prisutna u Millerovom
komadu. U skladu s tim, mozemo govoriti o potpunom dokidanju mitskog vremena 1 uloge
sudbine u ovom tekstu, a naglasavanje socijalne i politicke dimenzije postaje imperativ i

glavna motivacija.

Odisej 1 Neoptolem osmisljavaju plan kako nagovoriti heroja da napusti gréko ostrvo i
krene u Troju. Miiller je svoju dramu liSio mnogih mitskih tema, ali je preuzeo zaplet i imena
glavnih junaka. Tu je ¢udesni Heraklov luk, ali se njegova funkcija svodi samo na svojstvo
borbenog alata. Njih dvojica s pravom ocekuju da ¢e naici na otpor i ogoréenost s obzirom na
to da je Filoktet, ostavljen sam na otoku, postao nepovijerljiv i neprijateljski nastrojen prema
Greima. Kao §to Uwe Schiitte® primjecuje, drami nedostaju pozitivni likovi, a Otto Norbert
Eke* istiGe da se drama temelji na osje¢aju mrznje - Filoktet mrzi Odiseja, koji ga je napustio
1 protjerao, Neoptolem mrzi Odiseja jer je prisvojio oruzje njegovog oca Ahileja. Odisej, pak,

koristi tu situaciju za uspostavljanje politicke igre. Tako se, u skladu s Millerovom

%9 prev. Vera Gligorijevi¢ Milovanov. Scena 6, 2, 5, str. 106-123.
%0 Schiitte, U. (2010). Heiner Miiller. KéIn: Béhlau Verlag, str. 38.
*! Norbert Eke, O. (1999). Heiner Miiller. Stuttgart: Philipp Reclam, str. 108.
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namjerom, pojavljuju tri razli¢ite vrste identiteta 1 motiva u likovima: Filoktet je slomljen
zbog diktata politickih ciljeva, Neoptolem djeluje u ime viSih vrijednosti, moralista koji se
kasnije ipak udaljava od ideala koje predstavlja, dok Odisej sluzi politi¢kim ciljevima koji su,

‘64

vodeni nacelom ,,cilj opravdava sredstva‘“’, najveci prioritet u drami.

Mrznja je rezultat trojanskog rata, ali takode trajno veze likove ovog rata. Kad Filoktet
govori 0 svom progonstvu, on kaze: ,,Reci mi ko je mrtav i kol'ko je proslo/Od kad sam, u
bunilu od rana, gledao/Za flotom §to se uz sve udaljenije 1 Sumove/Na vidiku smanjuje, sam
ve¢.“”® Ponizenje koje je dozivio u Filoktetu je izrodilo mrznju prema Greima te on &ini sve

kako bi im uskratio svoje prisustvo u borbi.

FILOKTET:

Tako ¢u oklevati, dok i poslednji Grk

Na brdu leseva, grckih, ne nade se

Na onom 5to bejase grad, Troja po imenu.**

Jezik kao osnova komunikacije i ljudskih odnosa jeste jezik naredbi i rata. Filoktet
mrzi jezik jednako koliko i teZi za njim jer ga jezicka ambivalentnost podsje¢a na dvostruki

paradoks njegove egzistencije, to jest, njegova odnosa prema drugima i prema ratu.

FILOKTET:

Zvuk, Sto drag mi bese. Jezik koga se dugo lisavah,
Na kome s mojih usana prva re¢

Hiljadu mojih veslaca pokrete,

Hiljadu kopalja uputi u bitku.

Onoliko dugo omrznut, koliko i Zeljen. Jos duze.”

Bijeg iz zamki jezika jednako je nemogu¢ koliko 1 prekinuti njegove veze sa nasiljem i
ratom. Miullerova drama to prezentuje posredstvom kontinuirane igre sa jezikom Koji
povezuje rijeci, smisao 1, na kraju, oruzje. Najvaznije metafore koje mozemo primijetiti u
drami su vezane za odnos luka 1 strijele, Filoktetovog oruzja koje je dio njegovog identiteta na

isti na¢in na koji bi afirmativni moralni imperativ trebao biti dio Neoptolemove li¢nosti.

Luk daj mi, speri ljagu sa svog imena,
Ucini da neucinjeno bude, ono sto nerado ucinio si,
Lazov te u lazova preobratio

42 B
Ibid., 107.
“* Miiller,H. (1970). Filoktet, prev. Vera Gligorijevi¢ Milovanov. Scena 6, 2, 5, str. 106-123.

“ bid.,
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Lopov u lopova. Ukloni tud uticaj

. . « v . 46
Meni luk vrati, a sebi casno ime.

Jezik stvara lazljivce pa ipak, omogucuje i konstituiranje jastva samo kroz povezanost
sa nasiljem i destrukcijom. Njemacka kriticarka Genia Schulz (1980) Millerov komad
ispravno Cita kao alegoriju staljinizma, kao pokusaj prikazivanja paradoksalnog spajanja ideje
socijalizma i totalitarizma koje je opisivalo NjDR. Ovo spajanje funkcioniSe kroz jezik, ili
tacnije kroz jezik borbe i rata, klasne borbe, borbe protiv ideoloskog neslaganja, kao i hladnog
rata. U ideoloskim mehanizmima borbe postoje pobjednici, poraZzeni i oni koje je moguce
zamijeniti. Ono §to ostaje a Sto naglasava Filoktet jeste stalnost veze izmedu rata i ljudske
komunikacije svedene na metafore rata. Miiller kao svjedok politiCkog ustrojstva Istocne
Njemacke kroz prethodno prezivljene fasizme i staljinizme, poput drame o Hamletu, i u
Filokteta upisuje svoje iskustvo i pogled na postojecu sliku svijeta. On doba diktature vidi i
kao pogodno vrijeme za pisanje jer krhko uredenje svijeta zahtijeva djelovanje i bunt; u

harmonic¢nom svetu nije potrebno pisati. (Miller, 2017, str. 78)

U srediStu zbivanja Filokteta dolazi do sukoba izmedu subjektivne i objektivne etike,

slobode 1 nuznosti, morala i prisile djelovanja. Ralph Fischer istice da rana koju ima Filoktet

", o .. .. . 47
znaci ,,destabilizaciju strukture i1 jaz u sistemu‘

Unutrasnji sukob se najviSe ocitovao u
Neoptolemu koji se istovremeno vodi svojim moralnim nacelima ali i slijedi politicke ciljeve.

U trenutku slabosti on priznaje:

Lagati dalje ne mogu. Istinu slusaj.

Bez tvojih ljudi grad Troja neée nam se

Predati a samo tvoja rec vratice ljude tvoje

U nas rat, u Troju da te vratim.

Iz duge samoce. u jos vecu slavu,

More sam preleteo, nerado prevarih

Tesko prevarenog i sam tesko prevaren.

No drugog izlaza nije bilo, sem lazi - duznosti. (Miller, 1970)

No, okretanje Neoptolema prema Filoktetu je ipak samo privremeno. Njegov povrtak
Odiseju je Cisto pragmaticki; dok Filoktet odbija dobrovoljno pomo¢i Greima, Neoptolem je
odlu¢an u borbi protiv neprijatelja, ¢ak 1 ako je put do slave necasan. Kona¢no, Neoptolem
biva taj koji lukavo oduzima Filoktetu zivot, spasavajuci Odiseja od smrti. Filoktet dozivljava

blijedu herojsku smrt, ubijen macem u leda, uslijed ¢ega postaje mucenik. Putovanje Odiseja i

46 H

Ibid.,
*" Fischer, R. (2012). Der Hinkende Vogel Verfremdet Den Flug: Physische Verfremdung in Den Theatertexten
Heiner Muellers. Peter Lang AG, str. 87.
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Neoptolema na ostrvo Lemno otkriva funkcionisanje mehanizama mo¢i. Odisejeva uloga je
dvostruka:on simboli¢ki predstavlja jedan mehanizam moéi ali mu se u isto vrijeme ne
odupire, $taviSe, svjestan je da je vazan dio njega. Filoktetova smrt nije uzaludna, i ona je tu
zbog politi¢kih ciljeva te u tom maniru Odisej izmiSlja pri¢u prema kojoj su Trojanci ubili

Filokteta:

(Obraca se ponovo Neoptolemu)

Ispricacemo da Trojanci pre nas stigoSe

Sa zeljom da coveka ovog protiv nas nahuskaju.
On im se prikazao kao najbolji Grk.

1 oni ga smakose zbog te vernosti, jer

Zlatom nisu mogli da ga primame,

Kao ni recima, ni strahom. Umro je

Na nase oci, dok smo se s valima borili.
Opkolilo ga sedam Trojanaca na stenju

Osmi mu u lefia mac zario

1 jaci od urlika bure bese njegov krik

Kad si to video, izbaci ti, zar ne bese tako? (Muller, 1970)

A Neoptolem tu odgovara:

Mogu i bez njega sada, i bez tebe mogu.

Sve najbolje u sebi pod noge sam bacio i po tvome

Lazov, lopov, ubica postao iz tvoje skole.

Video sam Trojance. Video sam ih kako ubise dvojicu. (Muller, 1970)

Predstavljena scena pokazuje nepoStovanje prava pojedinca, ovog puta prava na
posthumni mir. Cak je i mrtvi Filoktet u stanju sluZiti drzavi. Odisej u Sofoklovu pogledu nije
samo beskrupulozan covjek, majstor spletki, lukav i varljiv, nego je 1 utjelovljenje drzavnih
mehanizama. Na istu osobinu ukazuje i Heiner Miller, koji napominje da je Odiseja
dozivljavao kao negativca, utjelovljenje zla, staljiniste. Za Miillera je on jednostavno Covjek
izrazito radiklanih stavova. ZavrSetak komada je tako prilicno pesimistican s obzirom na to da
pobjeduju licemjerje, cinizam i laz. Moral pojedinca gubi se u politickom pragmatizmu.
Prema Miillerovim rije¢ima, odlazak Odiseja i Neoptolema sa mrtvim Filoktetom trebao bi u
potencijalnoj teatarskoj izvedbi biti popracen projekcijama fotografija iz razlicitih ratova: od
Trojanskog rata do rata u Japanu. Na taj nacin on jo$ jednom podsje¢a da mu primarni interes
nije bavljenje istorijjom ve¢ modelima ponasanja. On opisuje kolektivna iskustva koja su

bezvremenska i nikako mnogo drugacija jedna od drugih.
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Filoktet prati tok radnje preuzet od Sofokla do Neoptolemovog povratka na otok i
vracanja luka Filoktetu. Odatle se u potpunosti udaljava od nje i polazi svojim putem do

zavrsetka. Odisej govori:

Toliko smo daleko u svemu ovom otisli.

U mrezu spletenu od nasih i tudih poteza

Da nas nijedan drugi put iz nje nece izvesti osim - napred.
Ispljuni sazaljenje jer ono ukus krvi ima.

Nema mesta za vrline a ni vremena nema sad.

Ne raspituj se za bogove, jer zZivis s ljudima.

A od bogova, kad vreme bude, ti drugo nauci. (Muller, 1970)

Dok se Neoptolem koleba i stalno isti¢e kako je svjestan svog moralnog posrnuca,
Odisej je netaknut i sve $to je ucinio, rizikujuéi svoj zivot, sluzilo je svrsi. Filoktet,
Neoptolem i Heraklov luk su kod Millera instrumenti Odisejeve manipulacije; u svijest svoje
drame on nije prizvao Odiseja koji pati u izgnanstvu ve¢ Odiseja, zaCetnika racionalne misli
koji je u dvadesetom vijeku sebi obezbijedio mnogo slojeva licnosti i motiva za

prezivljavanjem. Cristoph Menke u Prisutnost tragedije: ogled o sudu i igri pise:

Svojom je refleksivnos¢u Odisej »lik prekoracenja granica«. Njime zapocinje nov
oblik javnog djelovanja, na »pozornicu « stupa »nova vrsta (...), politicka zivotinja« U
Odiseju Heinera Miillera politi¢ki je oblik djelovanja doSao do samosvijesti i
samostojnosti. On provodi zamjenjivanje tragi¢ne sudbine politikom, §to ga je u
»novijim tragedijama« zamijetio Napoleon, razgovaraju¢i s Goetheom u Erfurtu: »S
njim (Odisejem, C.M.) povijest naroda prelazi u politiku vjestaka, sudbina gubi svoje
lice i postaje maska manipulacije.«Odisej, »glumac«, »tvorac« svoje sudbine,
»uniStavatelj [je] tragedije«; njegova politika zamjenjuje »(nedjeljivog) heroja«
»djeljivom lutkom«, objektom svoje »manipulacije«.Nasuprot herojima plastike,
»politicka zivotinja« Odisej ne podlijeze sudbini, on je ¢ini sam. (Menke, 2008, str.
186)

vwe

granice Odisej uopsSte moze da ide kako bi ostvario cilj? Govore¢i na taj nacin, on zaista
prevazilazi granice, poput anti¢kog heroja, ali u svijetu u kojem su usud i bozansko poput
slijepog crijeva i1 gdje se indiviudalizam gusi u korist dobrobiti kolektiva iS¢asenih

svjetonazora.

Kao | u Masini Hamlet, glavni junak je rascijepljen izmedu svojih i zahtjeva kolektiva,

izmedu jezika 1 govora koji je afirmativan jedino ako govori o borbi za drzavu 1 ideologiju, a
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niStavan ako sluzi predstavljanju vlastitih stavova. U tom naporu ka guSenju indivudulizma

Mdiller vidi ideologije, kako staljinizma tako i marksisticke revolucije.

Filoktet ne pati ili umire u ime ideje - stoga ovo nije tragedija. Filoktet umire ,,u ime*
praznine i niStavila: on nije individua. Dekonstrukcijom opozicije - funkcionalizacija
protiv slobode pojedinca, ili, kako glasi zvani¢na marksisti¢ka perspektiva - istorijske
potrebe protiv individualizma, komad se opire sluzbi jedne od ideologija. Filoktet
oc¢igledno izmice marksistickoj ideologiji i ovdje je rije¢ o negaciji komunisticke
drame jer prikazuje aporiju marksistickog projekta spasenja ljudske rase.”® (Shulz,
1980)

Sa druge strane, u svojoj interpretaciji figure Neoptolema Schulz i Florian Vassen

objasnjavaju da Neoptolemovo ponasanje odrazava prelaz od individualizma do terorizma.

Medutim, prema Mdllerovoj ocjeni terorizam — poput ljevicarskih, zapadnonjemackih

militantnih teroristickih organizacija, tzv. Urbane gerile - bio je izraz burzoaske

subjektivnosti:

Terorizam - pogotovo u njemackom obliku - nije niSta drugo nego prosirenje

burzoaskog humanizma. U tom smislu - ukratko reéeno - Molotovljev koktel je

posljednje burzoasko iskustvo.*

U Filoktetu Miiller prikazuje sazaljenje i Cast kao zastarjele, kao burzoaski luksuz koji
revolucija ne moze sebi da priusti. Recepcija i interpretacija ovog komada jeste viSeznacno
orijentisana s obzirom na to da pisac, opisujuci Filoktetov pad, progovara iz svoje drustveno-
politicke stvarnosti. Uprkos tome, likovi su i fragmenti u cijelome tekstu podredeni
simbolizaciji, ¢esto je njihova motivacija za pojedine dogadaje izostavljena, §to je, ¢ini se, jo§

jedna strategija razaranja dramske forme.

Filoktet nije komad koji reflektuje samo sukob pojedinca sa drustvom jer ovaj Filoktet
kojeg ¢itamo kod Millera nije samo iskljucen iz zajednice veé je izgubio svaki dio svog
identiteta. On ne umire u ime ideje i zato ovaj komad nije niti moze biti tragedija — on je obris

kako dramskog lika tako i Covjeka. Destrukcija tragedije kao uzviSene forme i njeno

*® Izvorni tekst: ,,Philoctetes does not suffer or die in the name of an idea - hence this it is not a tragedy.
Philoctetes dies ‘in the name’ of emptiness and nothingness: he is a non-individual. By deconstructing the
opposition - functionalization against the freedom of the individual, or, as the official Marxist perspective reads -
historical necessities against of individualism, the piece resists the service of one of the ideologies. Philoctetes
clearly eludes Marxist ideology, and that it is about negation of communist drama because it depicts the aporia of
the Marxist project on the salvation of the human race.*

9 1zvorni tekst: ,,Der Terrorismus — besonders in seiner deutschen Form — ist doch nichts anderes als eine
Verléngerung des birgerlichen Humanismus. In diesem Sinn — etwas pointiert formuliert — ist ein
Molotowcocktail das letzte burgerliche Bildungserlebnis.«, Muller, H. Die Wunde Woyzeck, u Explosion of a
Memory, S.93-114 .
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rasparCavanje u niz farsicnih ili ¢ak komi¢nih elemenata, ironiziraju¢i uzviSeni govor, Cini
fragmentarnost u ovome komadu. Ljudi su, kao i Filoktet, postali klovnovi, bozanska instanca

je nestala, a svi su u borbi zamjenjivi.

Medusobne dileme likova su kod Sofokla iSle u korist radnje i njenog napretka,
obogacujuci iskustvo i motivirajuéi postupke. U Millerovom Filoktetu nema nista tome sli¢no
jer su Filoktet, Odisej i Neoptolem udaljeni jedni od drugog do te mjere da jedino jezik
odrazava neki slabi privid razrjeSenja sukoba. Likove u ovom komadu ne mozemo pomiriti jer
su oni predstavnici razli¢itih i danas medusobno nepomirljivih principa, a to su druStvena
pravda i individualna sloboda. Uprkos tome $to u Filoktetu nema klasi¢ne dramske napetosti,
u ovim sekvencama primjecujemo dramati¢nost posvadanih glasova razlicitih perspektiva

koje zagovaraju tri lika. Kada pise o Miillerovoj poetici fragmentarnosti,Vlado Obad navodi:

Napetost ne lezi u kontrapunktnom nizanju scena, nego u sukobljavanju opredjeljenja
u svakoj sceni posebno. (Obad, Krusi¢ i grupa autora, 1985, str. 34)

Filoktet ne poziva na djelovanje niti postoji revolucionarna pouka u strukturi ovog
komada. Brechtovu intenciju namijenjenu pouénim tekstovima Miiller u Filoktetu, pa i u
drugim dramama, usmjerava na pojedinca koji je Zrtva svog vremena. I Mauzer i
Horacijanac, uz Filokteta, u sredistu imaju smrt Covjeka, ubistvo ¢lana jednog kolektiva, a ne
neprijatelja. Dakle, borba je unutrasnja i ukazuje na uslovljenost istorijskih i ideoloskih
mehanizama u Zivotu pojedinca. U Sofoklovoj tragediji postojanje boZzanskog principa
pomaze razrjeSenju svih nedoumica (Neoptolem vraca luk, uprkos svemu, Filoktet pristaje da

se vrati u Troju) §to kod Millera postaje prisustvo ideoloskog aparata.

Filoktet je ukazao na odredene simptome drustvenog poretka, tekstom pokuSao
osvijestiti u glumcima i publici smisao izrecenog. Struktura Miillerovog komada se tako moze
analizirati prema onome $to je izostavljeno iz Sofoklove tragedije, a to je bozansko, vladavina
usuda, pa tako pred sobom imamo tekst koji ukazuje ali ne razrjeSuje niti jedan prisutni sukob
i ne nudi odgovore na postavljena pitanja. Dragoslav Dedovi¢ u Andeo istorije, andeo
ocajanja kaze:

Milerova opsesivna pitanja jo$ uvijek nisu nasla definitivni odgovor: da 1i je moguce

ljudsko drustvo koje bi trajno uravnotezilo dvije ljudske iskonske potrebe, za

drustvenom pravdom 1 za individualnom slobodom? Da i sloboda iskljucuje pravdu, i

obrnuto? Da li su opravdane Zrtve nastradale u pokusajima ostvarivanja ovih ideja?
(Dedovié, 2010, str.127)
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Sofoklov Filoktet se u Millerovoj adaptaciji pokazao kao nevjerovatno potentan tekst
i odlicna podloga za strukturu komada u dvadesetom vijeku. Kao Masina Hamlet, a kako
¢emo kasnije vidjeti, i Medeja, Filoktet u Miillerovoj obradi mitoloSkog je reprezent nestanka
tragedije na tlu savremene dramaturgije, ali samo njene anticke forme, dok su teme i tragi¢ni

motivi itekako prisutni i primjenjivi u naS§em vremenu.

I11. 5. Medeja — sveta prica o Zeni

Jedan od najpoznatijih i, kritici za propitivanje najatraktivniji, mit poznat od
vremena starih Grka je mit o Medeji. Medeja (gr¢. Mideio, Médeia), u grékoj mitologiji
poznatija kao cCarobnica, kéerka kolhidskoga kralja Ejeta. Zaljubivsi se u Jasona, vodu
Argonautd, Medeja mu pomaze da se domogne zlatnog runa. Vracajuc¢i se s Argonautima,
ubila je brata Apsirta kako bi spasila sebe i njih od o¢eva progona. Kada ih je na otoku Kerkiri
(danasnji Krf) stigla Ejetova vojska traze¢i od kralja Alkinoja Medeju, ovaj je odgovorio da
¢e je predati samo ako se ustanovi da je djevica, pa se Medeja potajno vjencala s Jasonom sa
kojim je i oti$la sa ostrva. Kada su stigli u Korint zivjeli su zajedno deset godina da bi, nakon
toga, Medeja iz ljubomore otrovala Jasonovu zaru¢nicu Glauku i ubila svoju djecu kako bi se
osvetila Jasonu.

Prema drugim verzijama mita, nije Medeja ubila svoju djecu, nego su to ucinili
Korincani. Najzad, prognana i od Egeja jer je htjela ubiti njegova sina Tezeja, vratila se na
Kolhidu, gdje je zauzela ocevo prijestolje. U antickoj knjiZzevnosti, Medeja je glavni lik
istoimene Euripidove, Ovidijeve i Senekine tragedije; spominje se i u drugim tragedijama, a
njena sudbina je inspirisala brojne pisce (P. Corneille, F. Grillparzer), muzicare (L. Cherubini)
1 likovne umjetnike (P. Veronese, N. Poussin, E. Delacroix). Znacajno je spomenuti ¢injenicu
da se lik Medeje Cesto prikazuje razli¢ito, gdje je ona ponekad okrutna osvetnica, a negdje je

predstavljena kao prevarena i o¢ajna Zena.

Euripidova istoimena tragedija prikazuje lik Medeje kao zenu koja je ubila svoju djecu
da napakosti svom voljenom Jasonu; on je nju prevario, a pitanje braka i porodice je Medeji
jako vazno te ju je prevara bacila u o¢aj. Time Euripid motivise monstruozni postupak u svom
komadu Medeja. Ona je, u isto vrijeme, povrijedena i ocajna ali i demonska zena koja zeli da
Jason pati i time plati za svoju prevaru. Jason je, navodno zele¢i osigurati njihovoj djeci i
njima bolji zivot, odlu¢io ozeniti Glauku, kraljevu kéer. Kada je Medeja saznala za to,

isplanirala je osvetiti se Jasonu jer je izdao njeno povjerenje i ljubav. Medeja u konacnici ne
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odustaje od svoga plana, tj. osvete Jasonu, ali je u par navrata blizu toga jer je svjesna

posljedice.

Aj, aj! Sto éu uciniti? Ponestaje mi snaga,

zene, kad ugledam vedre djecje oci.

Ne mogu! Zbogom odluke prosle!

Izvest ¢u iz zemlje djecu svoju.

Zasto da ja njihovim nevoljama oca

razalostivsi sama sebi dvaput tolike nevolje navucem?
Necu! Zbogom odluke.*®

Medeja Salje poklon u obliku haljine 1 nakit koji je unaprijed zacarala Glauki za
“sretan brak.“ Ko god bi se dotakao te haljine umro bi u uzasnim bolovima. Tako umiru
Glauka i Kreont koji ju je pokusao spasiti. Nakon toga, Medeja macem ubija svoju djecu ne
dopustivsi Jasonu da ih dodirne ve¢ ga optuzujuci da je prouzrokovao to (ne)djelo.

Medeja : Oj sinci, kako oca ludost ubi vas!

Jason: Ne, - desnica ih ruka moja ne smaknu!
Medeja: Al' obijest tvoja, tvoja svadba, mladi brak.
Jason: Pa zar rad' braka bjese vrijedno ubit ih?
Medeja: Zar mislis, da za Zenu to je malen jad?
Jason: Jest, ako razumna je, - za te sve je zlo.
Jason: Pa ipak ih ubi?

Medeja: Da rastuzim tebe.>*

U atmosferi koja prikazuje Medeju kao Zenu kojoj je porodica najvaznija i Jasona kao
preljubnika pojavljuje se i ,,opravdanje* za to. Naime, Medeji je vjernost i zivot sa Jasonom 1
njihovom djecom najvazniji, a Jason se Zeni kako bi djeci osigurao pristojan Zivot i opravdava

Se:

ve¢ mi da —10 je glavno — dobro Zivimo i s oskudice ne patimo.
Vi, Zene, mislite: imamo srecu svu,

a zadre l' opet u brak kakva nesreca,
52

blagodat prva, najljepsa je mrska vam.
Opisuju¢i Medejine osjecaje nakon §to ju je Jason prevario, Euripid nam nudi uvid u
Medejinu unutrasnjost i emocije koje su joj, kao Zeni, predodredene. Ratio kao nesto ¢ime su

se mogle ponositi Zene antickog svijeta nije bio sastavni dio njihovih identiteta. Medeja kod

%0 Euripid(1990). Medeja. u Sabrane grcke tragedije. Beograd: Prosveta, str. 245.
51 B

Ibid., 247.
* Ibid., 249.
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Euripida mora voljeti brak i biti odana jer je to duboko ukorijenjeno u patrijarhatu Korinta.
Euripid opisuje Jasona kao nekog ko je htio iskoristiti jednu Zenu kako bi ostavrio svoj cilj.
Nije nimalo sli¢ajno $to on bira Zenu koja je u hijerarhiji drustvene zajednice mo¢na i njom on
ubija Medeju, varvarku sa Kolhide. Pitanje doma, Korinta i Kolhide, postaje vazno pitanje
kada je rije¢ o poziciji koju Medeja zauzima u oba svoja privremena doma. Ona je kod
Euripida prikazana kao cisti proizvod dominantne maskuline kulture, Zena varvarka koju
muskarac mora zauzdati, supruga i majka koja potvrduje svoju ulogu time §to polazi za
suprugom. Euripid se nije osvrtao na to da nam prikaze kako je i Korint mracan i krije tajne 1
kako su zlo¢inu skloni i1 oni ,,uzviSeniji* i ,,Jjudskiji* te da se Medejina uloga ne smije svesti
na osvetoljubivu, ljubomornu Zenu ve¢ na odluc¢nu i hrabru. Pored toga, ¢ini se kako Euripid
koristi ove rodne i identitarne razlike izmedu supruznika vise usputno, a ne kako bi ponudio
kritiku anti¢kog, prema svemu stranom netolerantnog, drustva. Njegova Medeja potvrduje
stereotipe koji kazu:

Dakako, tebe muci ljubomorna
, y . . . 53
¢ud, no sve su zZene takve (...) znas da zZensko srce sklono je na plac...

U svom radu Meditacije Medeje Lada Cale Feldman prezentuje razli¢ite interpretacije
ovog kontroverznog lika. Ona svoju paZnju usmjerava na propitivanju procesa koji je Medeju
nagnao da ubije djecu te se problemu majcinstva pristupa kao jednom od najznacajnijih za
tumacenje mita o Medeji i arhetipskog lika Zene edomorke koji je iz toga proizasao.”* U
kontekstu tako postavljene pri¢e o Medeji, ono §to bismo nazvali njenim identitetom jeste
njeno odredenje majke i supruge ali i njenu zelju da se Zena ne svodi na te uloge koje su joj

nerijetko nametnute.

Od svega stvora, sto imade uma dar,

Mi Zene smo stvorenja najnesretnija.

Ta prije sveg nam hrpom blaga kupit je
Svog muza, gospodara primit tijelu svom,
Od onog zla je ovo zlo jos bolnije.

A igra jeste srece, hoce ' dobit zlo

1I" dobro. Razvod braka zeni dika ti

Bas nije, - muza otjerat i ne moze.

U nove stupa obicaje, zakone.

Stog mora, od kuce li ne zna, biti vrac,
Da znade, s kakvim drugom bracnim Zivjet ¢e. (Euripid, 1990, str. 238)

> Ibid., 240.
* Feldman Cale, L. (2003). Meditacije Medeje, u Sarajevske sveske, br 2.
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Vazno je ista¢i Medejinu svijest o tome $ta ona kao zena i ona kao pojedinac u drustvu
podrazumijeva, ono §to je prisutno u nekim mitovima o ovoj zeni; ona nije ,,kao i sve druge
zene“, Medeja je varvarka koja predstavlja sve suprotno normama korintske zajednice.
Euripid na tome ne insistira toliko koliko strukturu svoje tragedije gradi na promjeni koja ¢e u
njenom identitetu uslijediti nakon prevrata iz emocija u nasilje. Ona je u njegovom komadu
predstavnica Zene koja je spremna uciniti sve kada se narusi mir u njenoj porodici. Uprkos
tome, Medeja postaje cudoviste, ona se ne osvecuje direktno sobom ve¢ svime onim §to u
njenom Jasonu budi neku vrstu emocije i svojim ¢inom negira sve, u gore navedenom

dijalogu spomenuto, ono $to konstituiSe njen identitet ,,dovedene* Zene, majke 1 supruge.

Euripid ovako konstruisanim likom Medeje, koji je dosta eticki ambivalentan, svjesno
ili nesvjesno ukazuje na probleme i socijalne tabue koji zenu postavljaju za objekt, bracno
angazovanu osobu i mozemo kazati kako je ta ideja proizvela sve sljedece literarne obrade

mita 0 Medeji i Jasonu. Roxana Hidalgo-Xirinach u tekstu Euripidova Medeja navodi:

U lik Medeje dramatizirani su svi koncepti bi¢a zene $to su bili socijalno tabuizirani i
uvijek iznova nalaze izraz samo posredstvom muskih fantazama koji su u sluzbi
potiskivanja u nesvjesno.>

Ona je konstituisana kao lik koji otvara knjizevni prostor za novi tip zene. Medeja
predstavlja lik koji ¢e prestati da bude bracni kapital porodice, da bude duznica 1 da joj se
pripisuju stvari bez da ima pravo glasa, ona koja ¢e ponekad makijavelisticki i¢i ,,preko
mrtvih do cilja®, ali ¢e pokazivati snagu razuma i samosvijesti a ne samo ogorcenosti i
nekontrolisanih emocija.

Govoreci o tome, zna¢ajno je spomenuti jo§ jedno knjizevno djelo gdje se u Medejin
lik upisuje jo3 jedno tumacenje. Rije¢ je o romanu Glasovi Christe Wolf*°, Medeja, Gije ime
znaci ,,ona koja zna dobar savjet®, ona za koju se po predanjima misli da je od bogova nastala,
carobnica, tek kod Euripida postaje ,etablirana“ kao cedomorka 1 to je jedini dio njenog
identiteta koji je preZivio do dana danasnjeg. Christa Wolf u Medeji vidi razapetu Zenu; onu
koja leluja izmedu dva principa, dvije drustvene okolnosti ukorijenjene u Kolhidi i Korintu. U
ovom romanu njemacke spisateljice varvarka iz Kolhide, cedomorka 1 osvetnica, postaje
junakinja kojoj su identitarni epiteti jednostavno ,,priSiveni*“. Wolf Euripidovu pri¢u smatra

neuvjerljivom i postavlja je na granice dva grada, jednog koji njeguje matrijarhat i drugog

% Hidalgo-Xirinach, R. Euripidova Medeja“, prev. Dubravko Trojanac, Tvrda, Gasopis za knjizevnost umjetnost
i znanost 1/2.
*® Wolf, C. (2001).Medeja: glasoi, prev. Vahidin Preljevi¢, Zagreb: Demetra.
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dominantno patrijarhalnog. U tim razlikama Wolf vidi onu zlokobnu reprezentaciju Medeje u
tragediji i u mitovima.

Zvati se Medeja u narativu Christe Wolf znacilo je biti Druga(cija), a biti drugacijom

znacCilo je konstantno samopropitivanje polozaja drugosti, razlike, nepripadnosti,

manjinskog poloZaja svake vrste.>’

Naime, Wolf Medeju ne vidi kao brakolomnicu i ¢edmorku ve¢ istice kako je ona
odbacena zato Sto je strankinja u kojoj je videno ono Sto Zena, prateci patrijarhalnu matricu,
ne posjeduje — razum i snagu. Medeju odbacuje sredina iz koje je potekla, a ne prima je ni
nova, gdje je dosla kako bi pronasla novi dom; ona je nepozeljna u patrijarhalnoj sredini, kako

u rodnoj Kolhidi tako i u Korintu.

Nisam vise mlada, ali sam jos uvijek divija, tako kazu Korinéani, a za njih je
zena divlja ako misli svojom glavom. Korintske mi Zene slice na brizljivo
pripitomljene domace Zivotinje, one u mene pilje kao u stranu pojavu. (Wolf, 2003, str.

47)
Wolfova dopusta mnoStvu glasova da preispitaju najpoznatiju verziju mita koja je

ostala popularna do danas, pa se Cesto uzima za jedinu ispravnu. Ona osporava kanon i nudi
nam pricu koncipiranu kao li¢nu ispovijest, te demaskira politicki mit antickog polisa kako bi
pokazala da se laZ jednostavno moze pretvoriti u istinu i obrnuto zarad cilja koji odrazava
zaStitu kolektiva. Govore¢i o tome, najve¢i Medejin grijeh politicke je prirode. Ona slu¢ajno
otkriva drzavnu tajnu Korinta - ¢injenicu da je vladavina kralja Kreonta sagradena na ubistvu
prijestolonasljednice, njegove kceri Ifinoje. Da bi sakrili vlastita zlodjela, korintski vladari
Prvo je izbacuju iz kraljevske palace, zatim iz grada, da bi je na kraju protjerali u pustinju. O
onome §to se desilo drustvo biva obavijeSteno drugacije, Medeja je optuzena za ubistvo brata,
za Sirenje epidemije kuge i za ubistvo vlastite djece. Daleko od svih, ona se sa pratiljom
skriva u pecini, gdje ¢e je nakon viSe godina sti¢i vijest o pogibiji vlastite djece, koju je
kamenovala bijesna masa Korin¢ana koji su bili bijesni jer je Glauka mrtva, a za to krive
Medeju. Dakle, ona u svom izgnanstvu postaje jedini krivac i takva ostaje u svim glasovima

drustva.

Od svakog su od nas napravili ono sto im je potrebno.
Od tebe junaka, od mene zlu Zenu. (Wolf, 2001, str. 37)

¥ Gurdon, M.(2011). Zasto je vazno zvati se Medeja?, u Drugost: ¢asopis za kulturalne studije, br..2.
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Nakon $to saznaje za smrt svoje djece Medeja je duboko razocarana i vice: ,,Kuda sa
mnom? Je li uop¢e zamisliv neki svijet, neko vrijeme mozda, u koje bih se ja mogla uklopiti.
Nigdje nikoga koga bih mogla upitati. To je odgovor.“(Wolf, 2001, str. 79) Dekonstruisuci
Euripidovu predstavu o Zeni, Wolf prikazuje Medeju kao racionalnu, odlu¢nu i posvecenu
istini i sebi samoj. U Glasovima ona ne napusta Kolhidu zato $to je postala opsesivno
zaljubljena u Jasona ve¢ zato $to je povrijedena nasilnom smréu svog brata kojega je ubio
njihov otac. Christa Wolf opisuje Medeju kao zrtvu intriga jednog poretka koji je spreman na
sve, Korinta koji ne mari za humanizam ukoliko se on kosi sa njihovim profanim potrebama.
Medeja je u Glasovima postupala je onako kako je najbolje znala, trude¢i se da bude
pravedna. Poslusavsi savjet svoje majke, ona je odlucila da ne postane kao ona, ve¢ da pokusa
biti pokreta¢ promjene. Ali, kao i u Euripidovoj Medeji, i ovdje su njeni pokusaji da iskorakne

iz konvencija jednog poretka kaznjeni patnjom.

Jason je kod Wolf slabi¢, neodlu€an i1 podloZan tudim uticajima, a mit o ¢edomorstvu
se predstavlja kao konstrukt zajednice kojoj je bilo nepohodno da zenu opise kao takvu da ne
bi ugrozila njihov opstanak. ,,U Korintu uvek Zena placa ako postane svedok muskarCeve
slabosti.“(Wolf, 2001, str. 48) Kao potpora ove ideje Wolf isti¢e uticaj koji je imao kralj
Kreont i kako se, tom linijom, 1 Jason postulirao kao jaka muska figura. UplasSen za svoj tron,
Kreont je Zrtvovao svoju kéer i za tu verziju price koja nije prisutna u gréckim mitovima
vjerovatno se koristilo ¢uveno Ifigenijino zrtvovanje, te Wolf pokazuje kolike su zapravo

moci prilagodavanja price u skladu sa potrebama odredenog drustvenog poretka.

Po prvi put u romanu Medeja: Glasovi junakinja dobija priliku da govori o sebi, ali i
njeni protivnici takode. Citaoci slusaju glasove: glas Medeje i glasove njenih savremenika,
uglavnom protivnika, koji nam posredstvom jedanaest unutraSnjih monologa otkrivaju tajnu
davnih zbivanja i prate razvoj nepravde ucinjene Medeji. Dajuc¢i Medeji glas, Wolf od mita
strukturira pri¢u primjenjivu na razli¢ite drustvene, mahom potc¢injenic¢ke poretke, pricu koja
skre¢e paznju na mogucée drugo i koja djeluje demaskiranjem. U isto vrijeme, ona skrece
paznju 1 na sebe kao na spisateljicu koja progovara o Zeni zarobljenoj u patrijarhalnoj,
maskulinoj matrici potvrdujuéi ono $to pise Despot Blazenka u tekstu Sto Zene imenuju

musSkim misljenjem:
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Sve $to su muskarci napisali 0 zenama mora biti sumnjivo jer su oni istodobno (bili) i
suci i stranka, ujedno potvrdivsi da vladaju¢a misao jedne epohe nije samo misao
vladajuce klase, ve¢ i misao vladajuéeg spola. **

Kritikuju¢i kanon 1 tradiciju, Wolf u svijet priziva anticki mit pozivaju¢i nas na nova ¢itanja i

na razotkrivanje svega Sto je (potencijalno) drustveno maligno.

I11. 6. Medeja o¢ima Heinera Miillera — kakofonija uzasa

Ovim svojim rukama varvarke Iscedenim

Izbodenim oguljenim Rastrgnucu

covecanstvo na komade

- Heiner Miller, Obala dubriste Medeja kao materijal predeo sa Argonautima

Teatrolog Tomas Irmer, kada govori o dramskom stvaralastvu Heinera Mullera, kaze:
,.Za Heinera Millera pozoriste je svet. Sto je svet losiji, to je njegova misao prezicnija.“
(Mdller, 2017, str. 18) Kako bi predstavio jednu t34akvu sliku svijeta Miller za temu svog
dramskog teksta uzima i mit o Medeji. Obala dubriste Medeja kao materijal predeo sa
Argonautima jeste tekst koji podrazumijeva ono mjesto u teoriji drame i pozorista koje se
naziva postdrmaskim teatrom, a struktura ovog Mullerovog komada je primarno markirana
odsustvom zapleta i klasicno misSljene dramaturgije. Ono §to Obala dubriste Medeja kao
materijal predeo sa Argonautima preuzima/pozajmljuje od slavnog mita o Zeni ¢edomorki
jeste samo njegov osnovni motiv. Prva scena u Millerovoj pri¢i o Medeji predstavlja pejzaz
savremenog svijeta videnog poput rupe prepune kontaminiranih materijala i ispljuvaka
tjelesnih izluc¢evina. Poetna sekvenca dramskog teksta tako gradi atmosferu impresionisticke

kakofonije:

Posteljinu na prozorima Cetkaju
Ispovracana nedeljna odela Odvodne cevi
Koje u naletima ispumpavaju decu protiv
Najezde crva

Rakija je jeftina

Deca pisaju u prazne flase

San o cudovisnom

*8 Despot, B. (1987). Sto Zene imenuju muskim misljenjem?, u Zensko pitanje i socijalisticko samoupravljanje.
Zagreb: CKD.
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Koitusu u Cikagu
Krvave Zene u mrtvacnicama. (Muller, 1983, str. 34)

Haoti¢no, kako se ¢ini da ovi utisci mogu izgledati, oni ipak u prvi plan stavljaju
glavnu temu obrade mita: savremni svijet koji se pretvorio u pusto$ i mjesto beskona¢ne
tegobe. Pejzaz Miillerove moderne pustinje postoji kao stalno podsje¢anje na haoticnu
politicku stvarnost i kao komentar na katalog problema sa kojima se moderni covjek suocava,
od jasnih aluzija na kraj i posljedice Drugog svjetskog rata (Visili su na banderama/Jezik
isplazen/Na trbusima tabla Ja sam kukavica) do slike potpune degradacije zivotne sredine u
sluzbi potrosackog kapitalizma. Scena jezera zagadenog robom - kutije za kolacice, cigarete
Casino, kondomi Fromms Acta, menstrualni uloSci i krv - sugeriSu uticaj masovnog
konzumerizma i prilazu ¢itaocu svijet u kojem ¢ovjek vise ni od ¢ega ne zazire dokle god mu
oscilira izmedu potrage individue za svojim mjestom u porodici, na mikroplanu tumacenja i
snaznih politi¢kih posljedica, na planu interpretacije globalnih fenomena moderniteta. Izdaja i
¢edomorstvo ¢ine osnovne tematske jezgre u Miillerovoj obradi mita - na taj nacin povezujuci
dvije ideje: mit o Medeji i dijalekticki odnos izmedu izdajnistva i revolucije.

Struktura teksta je, poput Masine Hamlet, monoloski strukturirana, U njoj je jezik
primarno lirski uoblien, reenice su nepravilnog ritma, a Predeo sa Argonautima vise
podsjeca na slikarki prizor ili san nego na tekst za dramsku predstavu. U tome se ogleda ideja
fragmenta kao osnovnog nacela Millerove dramske poetike i misli koju Lehmann opisuje u
Postdramskom kazalistu:.

Za san je bitna nehijerarhiziranost izmedu slika, pokreta i rijeci. “Snovite misli” tvore
teksturu koja li¢i kolazu, montazi 1 fragmentu, a ne logicki strukturiranom tijeku
dogadanja. San je model par excellence nehijerarhizirane estetike kazalista, nasljednik
nadrealizma. (Lehmann, 2004, str. 93)

Radnja se razlaZze na fragmente te mi tako viSe nemamo posla sa pokuSajem da
pronademo smisao cjeline ve¢ nam je zadatak da opazamo proces nastajanja komada. Obala
dubriste Medeja kao materijal predeo sa Argonautima ukazuje na razli¢ite druStvene
simptome fragmentarno$¢u i medusobnom suprotstavljenos¢u vlastitih dijelova. Odsustvo
stvarnog dramskog junaka se pojavljuje kao posljedica u svaka od ova tri Millerova komada.
Lik Medeje u nasu svijest priziva borbenu i izrazito komplesknu licnost — karakter i individuu,
cak, koji se kod Miillera rasipa u bezbroj manifestacija drustvenog poretka. Na taj nacin,

Medeja gubi svaku individualnost i postaje simbolom proslosti i sadasnjosti.
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Poeti¢ni monolog nam predstavlja osobu koja je nekada bila Jason, kolonizator, osvajac,
vojnik, sa fragmentiranom svijeS¢u ¢iji je identitet izgubljen negdje izmedu ,,nicega“ i
,hikoga®. U ovom komadu nema dijaloga izmedu Jasona i Medeje kao §to ga nije bilo izmedu
Hamleta i Ofelije u Masini Hamlet. | ovdje u Obala dubriste Medeja kao materijal predeo sa
Argonautima ¢itamo dvije odvojene monoloske sekvence glavnih likova i time se jo§ jednom
potvrduje smisao Mulelrovih tekstova; oni ukazuju na katastrofu lirskim slikama i tokom
svijesti ne mare¢i za koherentnost dramske strukture jer ona nema uporiSte u modernom,

otudenom i raspar¢anom svijetu. Kako navodi Eleni Varopoulo u tekstu And Live Within The

Empty Middle - Medea in the oeuvre of Heiner Muller:

Dijaloski dio Obala dubriste Medeja kao materijal predeo sa Argonautima je, gotovo
doslovno, prikaz porodi¢ne svade, kriza u njihovim odnosima koja je dosegla
vrhunac. Napisao sam to u Lehnitzu. Dvije decenije kasnije, u Bochumu, napisao sam
monoloski dio, prije nego §to se moj brak zavrSio 1 dok sam Zivio sa drugom Zenom.
Bilo je to 1982. A materijal za komad sam nalazio kod Euripida, Hansa Hennyja Jahna
1 najviSe Seneke. Nisam mogao napisati tre¢i dio bez osvrta na Pustu zemlju, a samim
tim i bez Ezre Pounda.*

Znacajnim se ¢ini spomenuti da se vizija modernosti u Miillerovoj drami predstavlja
posredstvom simbolike ljudskog tjelesnog otpada i da je moderno drustvo prikazano kao
pojava vrijedna odbacivanja zbog svoje sveprisutne kontaminiranosti. Direktne reference na
menstrualnu krv i fekalije i indirektna aluzija na spermu predstavljaju niz tabua ili, uslovno
receno, simbolicki potentnih tjelesnih te¢nosti. Pozivanjem na krvave ,,zene iz Kolhide®, na
primjer, Miiller iskoriStava naizgled univerzalni tabu menstrualne krvi i time podsje¢a na
najmanje dvije teme Euripidovog komada Medeja: Medeja kao ,,zagadenje“ Korinta,
karakterizacija ostvarena u njenom sistematskom devastiranju kraljevske kuc¢e u Korintu —
ubistvo kralja 1 zaruCene princeze - i Jasonov opis njene naravi prezentovan nakon ¢ina
c¢edomorstva. Pozivanje na ,,zene u Korintu“ takode podsje¢a na Medejinu uvodnu rije¢ o
zenama kod Euripida, na stereotipe i tabue koji su Medeju konstituisali kao subjekt otudenosti
u svim njenim kulturoloS§kim i seksualnim razlikama.

Njeno drustveno otudenje je preduslov za herojstvo; tip karakterizacije ove Zene koji

je postao paradigmatican u narativima modernog perioda podsje¢a na to koliko je mit o

*® Izvorni tekst: ,,The dialogical part of Medeamaterial is, almost verbatim, a family quarrel, the last stage in a
relationshlp or its hour of crisis. | wrote it at Lehnitz. Two decades later, at Bochum, | wrote the monologue part,
before another marriage ended and while | was living with another woman. It was 1982. The material carne from
Euripides, Hans Henny Jahnn and primarily Seneca. | could not have written the third part without The Waste
Land, and consequently without Ezra Pound as well.*
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Medeji popularan i1 suberzivno jako potentan za savremenog Covjeka. Ako njen uvodni govor
»zenama iz Korinta® u Euripidovom komadu signalizira Medejino drustveno uslovljeno
otudenje, pozivanje na okrvavljene menstrualne tkanine, Zena Korinta u Miillerovoj predstavi
signalizira uzase (post)modernosti prikazane kroz mizoginu ali kulturoloski ukorijenjenu vezu
izmedu Zenske seksualnosti, teskih tjelesnih tekuéina i rodnih paradigmi. Zenska seksualnost i
razne vrste monstruoznosti su mahom prikazane kroz potpuno odvajanje Zene od ostataka
svijeta na osnovu njenih bioloskih uslovljenosti, poput pojave mjesecnice ili ¢ina sazrijevanja.
Jane M. Usher u knjizi Managing the monstrous Feminine, Regulating the reproductive body

navodi:

Mnoge mlade Zene se osjeéaju izbezumljeno zbog toga Sto ih se pozicionira kao
razliCite, a njihova se seksualnost veze za fizicki kontakt sa ocem ili drugim
muskarcima, opisujuci njihova tijela kao seksualnu prijetnju ili kao potencijalno
prljava $to podstice rodnu segregaciju i odrazava sram ili gadenje.*® (Usher, 20086, str.
21)

Ako pretpostavimo da Medeja predstavlja simbolicko zagadenje ,korintskog
establiSmenta* u Euripidovom komadu, u Miillerovom ona to i doslovno utjelovljuje: Medeja
postaje 1 zrtva i proizvoda¢ zagadenja, kao i1 objekt i pocinitelj nasilja. Popularno odredenje
njenog lika kao ,,cudovisne majke® i reputacija steCena kroz ubistvo djece poziva na jedno
Citanje koje nadilazi, na primjer, pojednostavljenu demonizaciju Medeje kao kulturnog i
seksualnog Drugog. U sceni ¢edomorstva u Miillerovoj Medeji, ona izvlaci svoje dijete i baca
ga na Jasona. U tekstu se kaze da ona:

(...).. uzimas lica, razdera dete
i baci delove u pravcu coveka.
Krhotine, udovi, creva padaju sa muha na
Coveka. (Muller, 1983, str. 39)

Karikatura majcinskog bijesa i1 inverzija maj¢inskog ideala - osuda ¢edomorstva
Medeje takode, u konacnici, zahtijeva osudu modernog drustva. Obala dubriste Medeja kao
materijal predeo sa Argonautima transponira tematiku ¢edomorstva Euripidovog teksta;
umjesto da je koristi kako bi opisao lik zene koja je ubila zbog izdaje, Medejina radikalnost i

status odmetnika doprinose predstavljanju ideje koja afirmiSe tjelesno nasilje i ,,mehanizaciju®

* Izvorni tekst: ,,Many young women feel distraught at being suddenly positioned as different, as potentially
sexual, with physical contact with their father, or with boys, being curtailed the positioning of the body as
potentially polluted, or as sexually threatening, which underpins the practice of a post-menarchal gendered
segregation, can be internalised as shame or disgust.”, Usher, J. (2006) Managing the monstrous Feminine,
Regulating the reproductive body, London: Routledge.

68



drustvene reprodukcije u doba kapitalizma. Pri€a koju nam Miller nudi u fragmentima
upozorava na neizbjeznu 1 katastrofalnu sudbinu koja nas ceka; zivot u (post)modernosti
postaje zivot u paklu, Boschov koSmar preslikan na pejzaz hiperindustrijalizovanog
dvadesetog vijeka.

Kreontove nasilne prijetnje Medejinoj djeci u Euripidovom komadu nalaze analogiju
u praksama tjelesnog i simboli¢kog nasilja koje karakteriSu Miillerovu modernost; ako je
Medeja perverzna, to je za nju osvetoljubiva Carolija, u Miillerovoj predstavi ona je samo
simptom jednako perverznog druStva. Miillerov tekst ovdje odrazava klju¢nu kontradikciju
liberalne demokratije i naprednog kapitalizma u kojima se ,ljudska prava® zagovaraju u
nekim kontekstima samo da bi postala potkopana u drugima.

Reprezentacija djece kao vrste industrijskog otpada u Mullerovom tekstu, takode,
naglaSava destrukciju humanizma u doba kapitalizma. Ovdje ljudski subjekt postaje
sekundarni subjekt i beskorisni nus proizvod kapitalisticke industrije, a kapital je uvijek
vazniji od apstrakcije neke ¢ovjecnosti. Dakle, ,,opljackana obala“ ovdje je ona koja jeste ne
samo fizicki opustoSena, ve¢ i ona koja je liSena ljudskih vrijednosti. Na taj nacin, u kontekstu
Miillerove price o Medeji, mi zivimo kao subjekti u tehnokratskom i birokratskom svijetu
koji, po svojoj prirodi, dehumanizira sve one koje vidi kao predstavnike bilo kakve
humanosti. Liberalna demokratska ideja covjecanstva u cjelini Mllerovih fragmenata postaje
prevarom, a prikrivanje nehumanih praksi postaje politizovano i poznato kao ideologija. Ako
Euripidova Medeja naglasava nacine na koje drzava gradi svoje temelje kroz Medejin
otvoreni govor, &ija je osnovna tacka sli¢na modernisti¢koj paraboli Zivotinjske farme — ,,neke
zivotinje su jednakije od drugih® - Mdullerova Medeja aludira na kontradikcije modernog
svijeta u smislu prihvatanja zajednickih ideja humanosti i razlika. Da se Miillerov tekst odnosi
upravo na sliku ljudskog otpada kroz krivo usmjerene ideje potvrduje vrhunac, eksplozija

bombe koja zatvara igru. Medeja ga opisuje ovako:

Ova naprava je ono

Sto su moje babe nazivale Bogom

Vazdusni pritisak zbrisa leSeve sa platoa

1 pucnji prasnuse u moje teturavo bekstvo
Osetih MOJU krv kako tece iz MOJIH Zila
I MOJE telo kako se pretvara u

Predeo MOJE smrti. (Muller, 1983, str. 43)
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Slijedeci tragi¢nu tradiciju u kojoj bogovi kaznjavaju one koji su krivi za oholost, u
Miillerovoj interpretaciji savremeni svijet sam sebe kaznjava zbog zloupotrebe tehnoloskog
razvoja; pocinilac i subjekt ovog uniStenja je on sam. Ako se Obala dubriste Medeja kao
materijal predeo sa Argonautima prvenstveno bavi samodestruktivnim potencijalom
modernosti, koje pronalazi u (zlo)upotrebi tehnologije, eksplozija bombe je prikladan i
logican zavrSetak sve razvijenijeg, industrijalizovanog a dehumanizirajuéeg svijeta. Konacni
prikaz kraja je viden kroz poredenje sa Bogom i sa mozda njegovom modernom analogijom:
pricom o stvaranju ,,Velikog praska®. Ali, Sto je joS vaznije, podsje¢a na najsvjetliju sliku
moderne tehnologije: eksploziju atomske bombe. U pogledu poetike i narativnog konteksta
Miillerovog komada, zavrSetak ukazuje na probleme modernog covjeka koji je izumio
sredstvo za masovno unistenje. Kod Euripida su uznemiruju¢e zavrSne scene u sluzbi
prikazivanja Medejine odluke i njenog identiteta koji je godinama bio gusen u drustvenom
poretku, dok Miillerov kraj predstavlja direktno postavljenu optuznicu za napredak
tehnologije i dehumanizujuce efekte kapitalizma. Eksplozija bombe koja zavrSava Miillerov
tekst posve je prikladan vrhunac i simbolizira krah degradiranog i otudenog individuuma.
Umjesto Euripidove price o spasenju Medeje i simbolickog opravdanja u kolima Heliosa, tu je
smrt, komadanje i frakturirana subjektivnost. Bomba pretvara Medeju u samotni krajolik; ona
postaje pejzaz modernog svijeta.

Sve je na meni tvoje orude

Sve sam u sebi ubila i rodila za tebe

Ja tvoja kucka tvoja kurva Ja stepenica

Na tvom putu slavi Skropljena tvojim izmetom

Krvlju tvojih neprijatelja (Muller, 1983, str. 35)

Miillerova Medeja jeste tekst koji nas moli da ispitamo ,ljudsko* kao politicki
konstrukt, podsjecajuci nas na opasnosti eticCkog bankrota u trenutku kada ,,ljudski element*
postane dehumaniziran. Aluzije ili citati koje Muller koristi su, po definiciji, fragmenti koji
dobijaju novi smisao jednom kada se iskoriste za novi sadrzaj. On stvara dramski tekst
pribjegavaju¢i metodi uzurpiranja starih knjizevnih tekstova, zarad stvaranja nove interakcije
u njegovim vlastitim idejama. Mit tako ovdje nije modifikovan da bi postao prica o nasem
vremenu; on je strano tijelo, materijal, izazov modernom ¢ovjeku 1 njegovoj svijesti koja ne

poznaje niti jedan ideal mitskog poretka.

Medejin phyisis, njena primarna priroda je bespogovorno varvarska. Jedan od
najistaknutijih elemenata grékog koncepta varvara jeste da su se njihove Zene ponasale kao

muskarci; kada ukloni grécki nomos Medeja postaje predana svom sustinskom, varvarskom
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nomosu. Odatle njen ¢in ¢edomorstva proisti¢e iz ethosa, karaktera odredenog ljubomorom.
Na njemu Euripid gradi cjelinu svoje tragedije, tj. radnja dobija zaplet koji ¢e kulminirati
katastrofom. Njegova Medeja u tragediju ulazi kao majka i korintska supruga (okvir kojg kod
Millera nema), medutim to se mijenja u trenutku Jasonove odluke da se ozeni kéerkom
korintskog kralja. Tu se Medejina ljubav i naklonost pretvara ju u mrznju, a ona ¢e doprijeti
do Glauke, kralja Kreonta pa do njene vlastite djece. Njezina sustinska priroda je odredila sam
tok Euripidove tragedije; patnja i spoznaja se u tom komadu nisu mogli drugacije

materijalizovati nego li na¢inom na koji se to dogodilo u finalnom cCinu.

Medeja koja nije Grkinja, a krsi normu jedne, korintske, zajednice je kod Millera
simbol univerzalnog propadanja savremenog svijeta. Kako su se cjelina svojstvena antic¢koj
tragediji 1 totalitet svijeta 1 bi¢a raspali, Muller nema drugog izbora nego li u lik Medeje
upisati sve one implikacije koje po savremeno drustvo imaju elementi Medejinog phyisisa.
Ona je i dalje varvarka, ali je varvarsko i drustvo u kojem se nasla. Medeja kod Miillera u
komad ulazi kao simbol raspar¢anog svijeta, ona je fragment po sebi i Miller nam nudi samo
uvid u simptome drustvenih bolesti i manifestacije bolesti same. Na mjesto organski
pregledne cjeline koju smo imali priliku ¢itati i razumijevati kod Euripida, stupa za ovu epohu
neizbjezan fragmentarni karaker opazanja. Princip koherentne radnje pada, ali se Miillerova
Medeja ne gubi u interpretativnom haosu ve¢ nam nudi slike koje ¢emo vidjeti i razumijevati
stvaraju¢i naSe vlastite predodzbe o njima. Rizikujuéi potpuno odsustvo razumljivog smisla,
Millerovo fragmentiranje i kolaZ razli¢itih momenata radnje doprinose tome da se umjesto
napetosti u odvijanju (pripovijedanih i izvodenih) radnji paznja posveti prisutnosti likova i

njihovim medusobnim analogijama i refleksijama.

Medejina Zelja da se ukloni iz stvarnog, rodno isklju¢ivog i politiCkog svijeta je
nemoguca; ne treba zaboraviti da je ovo komad namijenjen za izvodenje u tada mrtvom, ali
oplakanom i duhovno prisutnom Isto¢énom Berlinu. Medejina Zelja da se odvoji od drustvenog
1 politickog za nju znaci Zivot u stvarnosti socijalnog zombija. Ona je samo instrument, liSen
razuma, istinski opasan i nekontrolisan; prvo je bila zvijer, varvarka koju su Jason a zatim
drustvo pretvorili u otpad kojem je patrijarhalna knjizevna tradicija dopisivala svoje najvece

strahove 1 inkorporirala ih u arhetip cedomorke.
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Zakljucak

U uvodnom je dijelu prikazan pregled osobina tragedije po Aristotelu, da bi u nastavku
bila opisana moderna tumacenja razvoja kako tragedije tako i drame u cjelini. Iz pregleda
(post)ymodernih tumacenja teatra, drame i tragedije se doSlo do postdramskog teatra koji,
uzimajuéi u obzir semiotiku i naéelo fragmentarnosti, uspostavlja nove strukture u dramskom

izrazu.

Ono §to se moze uzeti kao zakljuCak ovog prvog dijela jeste kako smo na tragu
opisivanja postmodernistickih tendencija te proucavanja nacina naruSavanja sukcesivne i
linearne dramske strukture elementima fragmentacije i nelinearnog ispisivanja teksta,
ustanovili kako se na polju proucavanja drame deSavaju dekanonizacije ustaljenih matrica 1
rastvara se realisticka zbilja razli¢itim metatekstualnim postupcima. Kao odgovor na
postojecu sliku svijeta i drustva, drama dvadesetog vijeka ponajvise reflektuje tu destrukciju

strukture, ali se iznova vraca tragediji i njenim motivima.

Miiller pribjegava pribjegava paradoksu, otvorenosti prelomljenoga, neopravdanim
marginama jer ne vjeruje u totalizaciju niti sintezu pa se njegovo cjelokupno dramsko
stvaralas§tvo moze nazvati fragmentarnim. Koncentracijom na odabrani fragment ili detalj,
zanrovskim prerusavanjem, nekonevencionalnom jezickom matricom, intermedijalnim
povezivanjem literarnog predloska sa produktima popularne kulture, naizgled odustajanjem
od velikih tema, te ironi¢nim propitivanjem vlastite egzistencijalne i autorske pozicije, Miller
ukazuje na krizu drustva koju mora nuzno pratiti i kriza dramske forme; pod tim, naravno, ne
podrazumijeva potpuni krah drame u takvom okruzenju ve¢ naglaSava kako se i ona morala
prilagoditi postoje¢im stvarnosnim strukturama. Otvorenost 1 pribjegavanje metafori ¢ine od
fragmenata zasebne, tesko prohodne ali smislene cjeline, dok se i jedinstven smisao cjeline

ukupnog teksta zauvijek gubi.

Objektivni pristup stvarnosti smjenjuje sada drama autorove subjektivne svijesti, ili
kako sam kaZe u posljednjem komadu — »Sikara mojih snova«. Ako smo rani period
okarakterizirali kao nepotpuni mozaik, ali na kojem su osnovne linije odli¢no
raspoznatljive, onda su nova djela kaoti¢ni, ¢esto i nadrealisti¢ki kolazi, sastavljeni od
najraznorodnijih komadica, ali ne Sarenog papira, novinskih isjecaka, tkanina, koZe 1
fotografija, kao u likovnoj umjetnosti; nego od lakrdijasenja klaunova, klasi¢nih poza,
zanrovskih slika, neobiljezenih citata i parafraza, lutkarske igre, kabaretskih tocaka,
povijesnih i literarnih evokacija, fantazmagorija, elemenata Artaudovog ritualnog
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teatra 1 svega drugoga Sto se autoru ¢ini upotrebljivim na pozornici. (Obad, Krus$i¢ i
grupa autora, 1985, str. 35)

Analizirajudi tri njegova komda Masinu Hamlet, Obala dubriste Medeja kao materijal
predeo sa Argonautima i Filokteta, dolazimo do zakljuka kako se tamo na polju drame desava
jedna potpuna i konac¢na destrukcija linearnosti, dakle, posreduje ne samo destrukcijom radnje
ve¢ 1 rasparCavanjem niza drugih elemenata — likova, vremena, prostora i jezika, pri ¢emu
nikada do kraja nije jasno gdje je izvor tog unistenja i kako mozemo tumaciti taj rascjep na
svim poljima. (Post)moderno relativiziranje i propitivanje uloge postoje¢ih struktura se kod
Millera pretvorilo u impresionisticke kakofonije uzasa u kojem je individua zauvijek
izgubljen pojam. Ali i u tom svijetu, obrisi junaka imaju da se oslone samo na svoj jezik
makar on ne sluzio ni¢emu ili ne ne¢emu dobrom. PovrSinska znacenja je zamijenila metafora
i ideja da se dramski tekst piSe kako bi se izvodio na sceni. Millerova zagledanost u
fragmente i vje€ito nedovrSene likove trazi od ¢itaoca mastovitost i fleksibilnost, a od drustva
da konacno zauvijek postavi teatar na mjesto gdje se ukazuje na druStvene anomalije kojih svi

moramo biti svjesni.

Miillerova drama ukazuje na sam proces pisanja i stvaranja jednog djela a, s obzirom
na odsustvo bilo kakve koherentnosti i stabilnosti, fragmentiranje teksta kao manifest jedne
epohe je sasvim dovoljno da pokrene bujicu razli¢itih razmisljanja 1 potencijalno dovede do

kona¢nog smisla koji se nalazi izvan teksta samog.
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