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Izjava o akademskoj Cestitosti

Ja, Ida Duvnjak, ovime izjavljujem da je moj zavrsni rad pod naslovom Politi¢nost u
estetici novog i postdramskog kazaliSta rezultat mojega vlastitog rada, da se temelji na mojim
istrazivanjima te da se oslanja na izvore i radove navedene u biljeSkama i popisu literature. Ni
jedan dio mojega rada nije napisan na nedopusten nacin, odnosno nije prepisan iz necitiranih
radova i ne krsi bilo ¢ija autorska prava.

Izjavljujem da ni jedan dio ovoga rada nije iskoriSten u kojem drugom radu pri bilo kojoj
drugoj visokoskolskoj, znanstvenoj, obrazovnoj ili inoj ustanovi.

Sadrzaj mojega rada u potpunosti odgovara sadrzaju obranjenoga i nakon obrane
uredenoga rada.

Zadar, 22. rujna 2016.
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Uvod ili zaSto politi¢na, a ne politicka estetika?

PokusSavaju¢i objasniti nacin na koji postdramsko kazaliSte moZe i nastoji biti politino
posluzit ¢emo se pojmom politike koji u djelu Sto je politika? donosi Hannah Arendt. Kod nje
je pojam politike dinamican, podrazumijeva sposobnost stalnog zapocinjanja novog i time
pokazuje jedan drukciji aspekt od svakodnevnog i uobicajenog koriStenja tog pojma. Iz
takvog poimanja politike proizlaze tome sukladna obiljezja politickog djelovanja. Naime,
Arendt se vraca na latinske i grcke izvore rijeci ,,voditi“ i ,,vladati“, agere 1 archein koje se u
uobicajenim definicijama vezuju uz pojam politickog djelovanja. One u izvornom znacenju
ukljuCuju zapocinjanje i pokretanje, oslobadanje nekog procesa.! Unato¢ prividu da je
politi¢ki prostor svima Sirom otvoren u druStvima moderne demokracije 1 da je to
zapocCinjanje lako ostvarivo, taj se prostor cesto pokazuje kao ,,prostor laznih moguénosti‘.
Ono §to za politiku postaje bitno jest upravo otkrivanje onog ,,politickog* kao necega §to je u
vezi sa slobodom tako §to sloboda u politickom smislu znaci realnu, a ne laznu, moguénost da
se ucini ono §to se hoce i treba.> Stoga, biti slobodan u politickom smislu zna¢i zadobiti
smjelost za djelovanje, a da pritom nismo u strahu od ljudi oko nas koji djeluju. Imajuéi u
vidu anticki pojam politickog, smionost koja se trazi kada govorimo o vezi politickog 1
slobode postaje izuzetno vazna. Tako Arendt kaze kako se sloboda u grékom smislu
zadobivala izlaskom iz privatnosti u kojoj su u sferi domacinstva vladali hijerarhijski odnosi u
prostor javnog, politickog. Napustanje te sigurnosti obiteljskog kruga znacilo je iskorak u
podrucje rizika 1 izlozenosti ¢ak i vlastita zivota. “Slobodan je, dakle, mogao biti samo onaj
tko je spreman riskirati Zivot, a neslobodnu i1 robovsku dusu ima onaj tko se s prevelikom

ljubavlju drzao Zivota-porok za koji gréki jezik ima posebnu rije¢.

Ostaje pitanje kakve veze ima potraga za ponovnim otkrivanjem smisla politike s
estetikom ili umjetnos$¢éu. Kako bi se na to pitanje koje naslov postavlja moglo odgovoriti
potrebno je, osim smisla politike, rasvijetliti i smisao umjetnickog i, specifi¢nije, kazaliSnog

stvaralastva o kojemu je rije¢. Naime, kazaliSna paradigma o kojoj se u ovom radu govori

'Usp. H.Arendt, Sto je politika?, Disput, 2013., Zagreb, str. 103.
2Usp. G. Greti¢, Djelovanje i eticki otpor:Hannah Arendt i Emmanuel Levinas, Anali Hrvatskog politologkog
drustva 4 (2008.), br.1, str. 228.

3H. Arendt, op. cit., str. 85.



usko je povezana s posljednjim gore navedenim obiljezjem politicnog. Radi se, naime, o
umjetnosti koja je politicna na nacin da riskira vlastitim politickim djelovanjem, pokusavajuci
djelovati drustveno 1 politicki odgovorno. Ovdje se ne radi toliko o tematiziranju sadrzaja
dnevne politike niti o dekonstruiranju etabliranog politickog diskursa umjetni¢kim
sredstvima.* Kazaliste, kao ono koje konstituira umjetni¢ka, duhovna, tjelesna, individualna i
kolektivna aktivnost, ima priliku pokazati alternativu postoje¢em 1 pruziti otpor ostvarivanju
postojeceg u proizvode, objekte 1 informacije. Upravo bismo ovo obiljeZje kazaliSta kao
zajedniCke aktivnosti mogli povezati s onime §to Hannah Arendt podrazumijeva pod pojmom
mo¢i: “Nitko ne posjeduje moé¢, ve¢ moé¢ postoji dokle ljudi medusobno djeluju i

komuniciraju....*>

; njihovo zajedniStvo koje ujedinjuju zajednicke rijeci i djela. Koristeci
metaforu kazaliSta kao izvodacke umjetnosti Arendt znakovito isti¢e kako je prostor
zajednickog pojavljivanja 1 djelovanja kakav je postojao u grékom polisu bio kao vrsta
kazaliSta u kojem se mogla pojaviti sloboda. Polis kao prostor zajednickog pojavljivanja,
govorenja i ¢injenja, odnosno takvog zajedniCkog iskustva koje otkriva bit i polje politike.
Arendt isti¢e kako djelovanje unutar polja politike nosi sa sobom veli¢inu i1 dostojanstvo jer se
time ,,uklju¢ujemo u svijet rije¢ju i djelom te tako stjeCemo i odrzavamo osobni identitet,
postajuéi nesto potpuno novo*.® Umjetnost novog kazaliSta o kojem ¢e u radu biti rijeci
nastojat ¢e iskoristiti sve potencijale koje kazaliSte ima za stvaranje polja politicnog kao

zajednickog sudjelovanja glumaca, publike i redatelja.

Za razliku od opisanog pojma politike, podrucje politickog u drugom se smislu kod
Arendt pojavljuje kao podrucje predrasuda, obmane i lazi: “Lazi su uvijek smatrane nuznim
orudem, ne samo politi¢ara i demagoga, ve¢ i drzavnika.“ Tako ona govori o prostoru
politicke prakse sje¢ajuci se Platonovog opisa sukoba izmedu filozofa, kao onoga koji donosi
istinu, 1 gradana. Naime, bez donositelja istine ljudi, kako kaze prica o S$pilji, zive mirno,
gledaju¢i slike, oni sami nisu ukljuceni u nikakvo djelovanje, Zive svojim kvazi-zivotom te
dolazak filozofa dozivljavaju kao prijetnju.” Kada, dakle, na takav na¢in promatramo prostor
politi¢kog u smislu kakav on trenutno jest, a ne kakav bi trebao biti, taj istinozborac bi trebao
dolaziti iz podru¢ja izvan politike. Arendt istice: ,,Gledaju¢i na politicko iz perspektive

istine(...) znaci zauzeti stav izvan politike.” Tako zauzimanje stava ,,izvan politike* znaci

4Usp.H.T.Lehmann, Postdramsko kazaliste, CDU-Centar za dramsku umjetnost i TkH —Centar za teoriju i
praksu izvodackih umjetnosti, 2004., Zagreb, Beograd, .str. 329.

5G.Greti¢,op.cit.,str.270.

%Usp.H.Arendt, Politi¢ki eseji, Antibarbarus, 1996.,Zagreb,str.120.

"Ibid.str.89.



zauzimanje stava izvan politike kao ,,bojista pojedinacnih, sukobljenih interesa gdje ne vrijedi

nista drugo osim zadovoljstva i dobiti, privrzenosti strankama i Zelje za dominacijom.*®

Upravo kako bi se umjetnost u tom smislu jasnije odredila ovim stavom ,,izvan
politike* moZe ga se nazvati radije politicnim, nego politickim.’ U tome smislu kazaliste biva
ono koje se eticki odgovorno postavlja te je zainteresirano za dobro druStva u kojom djeluje.
Ono djeluje na temelju odredenog svjetonazora, izjaSnjavaju¢i se o drustvenim fenomenima
koje smatra problemati¢nima. Ono je tada politicno jer je postalo druStveno i politicki
relevantno. Tako djeluju¢i dolazi u sukob s politikom koja iste fenomene ignorira i drugacije
tretira. Ono, stoga, nije politicko na nacin da zastupa ili agitira za odredenu politicku opciju
koja mu onda diktira sadrzaj i program dok je ono propagandno sredstvo te opcije. U tome
smislu valja istaknuti i dimenziju autonomije umjetnosti koja ovakvim angazmanom (ni)je

dovedena u pitanje o Cemu ¢e biti rijeci u idu¢em poglavlju.

Takav pojam politickog koji smo kao ,,prostor lazi* vidjeli kod Arendt, nadopunit
¢emo shvacanjem Julie Kristeve kako ga donosi H.T.Lehmann. Politicko u smislu etablirane
politike kakvu zaticemo u suvremenim demokracijama daje mjeru i pravilo,poredak i mo¢
koja je nesSto Sto vazi za sve. Potvrdivanje poretka, njegova jacanja, osiguravanja i
prilagodavanja njemu u tome je smislu nesto §to spada u podrugje politi¢kog.'® U tome smislu
postoji jaz izmedu umjetnosti i politickog. U odnosu na politicko u tom smislu umjetnost tezi
biti autonomna, postaviti se nasuprot pa i eti¢ki odgovorno zauzeti borbeni stav.!' Ovdje je
zgodno nadovezati se na ranije spomenuto razlikovanje izmedu politiCkog i politicnog.
Naime, ukoliko umjetnost nije politicna, ona lako upada u to da postaje implicitno politicka,
jer unutar poretka u kojem se nalazi ima ogranien djelokrug i nije u potpunosti slobodna
odabirati sebi vlastite ciljeve posto joj je svako djelovanje, koje na bilo koji nac¢in potresa ili
samo dira postojece strukture, preSutno zabranjeno i1 ona je toj zabrani presutno poslusna. U

tom je smislu ona ,,produzena ruka“dominantnog diskursa, poretka i etablirane politike.

$Ibid.str.120.

Usp.M.Blazevié, Prijava za intendanta Hrvatskog narodnog kazalista Ivana pl. Zajca Rijeka, (2016.)str.5.
10H.T.Lehmann, op.cit., str.334.

bid.str.329.



Politi¢no kazaliste tako je ono koje nastoji uciniti uzmak, prekid, iznimku od onog socio-
simbolickog univerzuma moc¢i i etablirane politike kojeg je 1 samo na neki nacin dio 1 koje je
zateklo. Tako se govori o umjetnosti kao o onoj koja prekoracuje ili onoj koja se opire. Novo
kazaliSte Zeli vlastitu praksu usmjeriti egzistenciji, a ne Instituciji.'?> U suglasju je s

Gavellinim rije¢ima: ,Ja sam kriti¢ar.“!3

, te se, raskidajué¢i sa svojom tradicionalnom
institucionalnom zadanoScu, politicki 1 druStveno pozicionira. U tome vaznu ulogu ima
promjena paradigme koja ¢e u radu biti opisana, a koja je kljuéna za politicku dimenziju
kazaliSta koja se opire institucionalnom normiranju i ideoloskom instrumentaliziranju.
Spomenuta promjena ima veze s kazaliStem kao umjetnos$¢u koja je u postajanju i nestajanju,
koja je proces. Kao §to je naznaceno u poglavlju o pojmu politickog, 1 u umjetnosti postoji
radikalan odnos prema riziku i izloZenosti vlastite egzistencije pri umjetnickom djelovanju.
“Najaktivniji teatar bio je onaj koji je nastajao na pozadini straha da ga ubrzo nece biti(...)Ne
moZe se safuvati prostor teatru ako se ne odgaja i duh njegove smrti“.'* Posljednja rec¢enica
pojasnjava kako autenticno djelovanje u podrucju politike nije neka vrsta ,,pobjednickog
marSa®“. Ba§ suprotno, ,,da bi slijedilo logiku i1 politiku svog imena, novo kazaliSte mora ne

naprosto prihvaéati, veé i izazivati svoje poraze*.!®

Autonomija ili heteronomija umjetnosti usmjerene egzistenciji?

Takvo poimanje umjetnosti o kakvoj govori prethodno poglavlje nalazi svoj izraz i u
djelu Politicko kazaliste Erwina Piscatora. U tome djelu on isti¢e kako umjetnost koja Zeli
»sacuvati obraz® u teSkim vremenima treba uciniti vlastiti umjetnicki rad egzistencijalno,
politicki i drustveno relevantnim. Taj je zahtjev za njega proizlazio iz Zivotne situacije u kojoj
se sam Piscator nasao, situacije rata. Kada objaSnjava svoj pocetak promisljanja o tome $to bi
njegov poziv kao glumca trebao biti, on opisuje sljedecu situaciju: ,,Suocen s eksplozijama
granata, trenutak u kojem sam izgovorio rije¢ 'glumac', ¢itav taj poziv za koji sam se borio
svim svojim snagama i ¢itava umjetnost koju sam smatrao ne¢im najvisim, sve mi se ucinilo

takvom lakrdijom, takvom glupoS¢u, takvom budalastom lazi, ukratko, neCim tako malo

12Usp.M.Blazevi¢, Izboren poraz, Disput, 2012., Zagreb,str.145.

BIbid.str.146.

1“Ibid.str.146.

5Tbid.str.8.Prema samom naslovu knjige Marina BlaZevica “ Izboren poraz* jasno je da se autenti¢nost
politicnog umjetnickog djelovanja veZe uz mogucnost vlastite smrti, Stovise koriStenja te ¢injenice kao bitnog
elementa djeovanja.



primjerenim situaciji, tako malo sukladnim mojem, nasem zivotu, opéenito Zivotu vremena i
svijeta, da sam se kasnije manje plasio granata $to su treskale, nego Sto sam se stidio tog
poziva“.!® U ovim Piscatorovim rije¢ima dolazi do izrazaja utjecaj politi¢ki odgovornog

djelovanja na stvaranje i odrZzavanje osobnog identiteta koji je isticala i Hannah Arendt.

U tome smislu valja istaknuti da umjetnost koja je na taj na€in druStveno angaZirana
ili, Piscatorovim rje¢nikom receno, ,,umjetnost narodu“ jest jedina koja ima istinski
»suverenitet umjetnosti®, iako se to dvoje na prvi pogled ¢ini suprotstavljenim. Naime, ono
Sto omogucuje angaziranoj umjetnosti da bude suverena jest upravo njezina nezaustavljiva
teznja da ono ljudsko u njoj nade svoj izricaj. Kada takva umjetnost i polazi od razine
drustvenih i kolektivnih stvarnosti, to je upravo s ciljem da ude u podrucje ,,slijepih ulica
individualnih patnji“. Ljudsko biée je sama jezgra tih tekstova i takvog kazalista. Ono ljudsko
je uslijed drustvenih promjena ono koje bitno mijenja svoje lice koje Cesto biva ,,iznakazeno
od boli*“; “generacija 1914. izginula je u ratu i onda kada nije bila pogodena njezinim
granatama®. Ta umjetnost, medutim, ne ostaje na razini pukog dokumetiranja stanja stvari,
ve¢ drustvenu diskrepanciju koristi kao element optuzbe, ne zamagljuje pogled, ve¢ proziva

krivce nadajuéi se utjecaju na svijest ljudi i Sire drustvene strukture.'”

Ovdje se ipak moze postaviti pitanje heteronomije 1 autonomije umjetnosti, odnosno je
li podredenost umjetnosti takvoj svrsi dovodi u pitanje autonomiju umjetnosti. Na to pitanje
Alois Halder u svojoj knjizi daje odgovor kako takvo pitanje(pitanje svrhe) zapravo smjera
onkraj problema autonomije i heteronomije. Radi se o tome da ,,sadrzajno postavljanje svrhe
izvana“ predstavlja vrstu ,,materijalne heteronomije” s kojom treba usuglasiti formalnu
autonomiju umjetnosti. Medutim, ovaj autor, kako bi razrijeSio navedeni problem, istice
razliku izmedu prisile 1 postavljanja. Tako umjetnicka praksa moze biti slobodno postavljena,
a ne nasilno ,,gurnuta® pod izvanumjetnicke svrhe i imati izvanumjetnicke ciljeve. To je
mogucée upravo zbog postojanja nosivih i usmjeravaju¢ih temelja covjekovih postavljanja
svrha 1 ozbiljavanja. Tako je usmjerenost na Covjekovu zadacu u svijetu nesto S§to je u
umjetnickom stvarala$tu spojivo sa samoodredenjem, te autonomijom u ,originalnom

stvarala$tvu.'®

Sto se te politi¢nosti kazalista ti¢e, ona je nastavila biti znadajan element promjene

paradigme u kazali$noj umjetnosti koja se naziva postdramskom i o kojoj ¢e u radu biti rijeci

®Usp.E.Piscator, Politicko kazaliste, Cekade, Zagreb., 1985.str .56.
Ibid.str. 109.
18Usp.A.Halder, Umjetnost i kult, AGM, Zagreb.,2011.str.51.-53.



jer je na prikladan nacin integrirala bastinu povijesnih avangardi te ujedno razvijala sebi
vlastite izricaje. U ovom radu bit ¢e rasvijetljene vazne promjene koje su se dogadale u
shvacanju kazaliSta unutar postdramske paradigme u odnosu na dramsku koja joj je

prethodila.

Znacaj promjene paradigme u kazaliSnom kontekstu

Govore¢i o prijelazu iz dramskog u postdramsko kazaliSte ne radi se o promjeni vrste
ili zanra, ve¢ se, primjerice, prema Blazevic¢u radi o promjeni paradigme u smislu u kojem je
to istaknuo Kuhn za revolucije u znanosti. Sto se kazalista ti¢e, radi se, naravno, o
umjetnickoj 1 teorijskoj ,,revoluciji®“. Vazno je istaknuti da rije¢ paradigma odgovara novom
kazaliStu upravo zato S§to je njegovu estetsku logiku nemoguce tumacditi neovisno o

situiranosti u kulturno-politi¢ki kontekst."

Promjena o kojoj se radi utoliko se ne odnosi samo
na poetiku ili nacin stvaranja pojedine umjetnosti, ve¢ ukljucuje Sire kulturno-politicke
promjene. Prema Aloisu Halderu umjetnost ima svoje mjesto unutar neke ,,svjetonazorske
epohe®, §to je ujedno 1 ,,smisleni sklop* iz kojeg ju je moguce razumijevati te ona unutar tog
svjetonazorskog totaliteta uvijek ima odredeno mjesto.?’ Prema istome autoru iz tog je razloga

nemoguce jednom zauvijek objektivno odrediti mjesto i funkciju umjetnosti. Zato treba i novo

kazaliSte tumaciti kao pokusaj davanja novog i vlastitog mjesta i funkcije umjetnosti.

U radu ¢e, izmedu ostaloga, biti donesena i razliita filozofska promisljanja o
kazaliSnoj umjetnosti te njihova veza s kulturoloSkim 1 idejnim kontekstom u kojemu su
nastajala i dramskom paradigmom unutar koje su se kretala.?! Kako bi do izrazaja dosla
promjena koja nastupa pojavom novog kazaliSta i njezine osobitosti, bit ¢e doneseni faktori
prema kojima kazaliSna umjetnost, zeli li biti politicna, a ne politicka, pruza otpor. Na te
faktore politi¢nosti ukazuje Lehmann te, specifi¢nije i radikalnije, Gavella i Blazevi¢. Faktore
koji isticu moZemo podijeliti na tri grupe. Vazno je naglasiti da o politicnosti kazaliSta
govorimo kada ono pruzi otpor faktorima koji ¢ine ove tri grupacije. Prva grupa bi se odnosila
na stilska 1 literarna obiljezja donesena u poglavljima o teoloskoj pozornici i realizmu. Druga

grupa faktora politiCnosti odnosila bi se na dimenziju institucionalnosti kazaliSta koje se

19 Usp. M.Blazevi¢, op.cit. , str.24.
20p.cit, str.62.
2Usp. M.Blazevié, op.cit., str.25.



prema Gavelli uvijek nalazi ,,iza tezge®. Vise nego u drugim umjetnickim granama, navodi
Gavella, ,kazaliSte je uvijek povezano s institucijom blagajne®, bilo da u tu blagajnu dolazi
novac malih kupaca, velikih poduzetnickih sila ili nadindividualnih socijalno-drzavnih
tvorevina koje ,,svoje kapitale uloZene u kazaliSnu umjetnost naplac¢uju na blagajnama svojih
interesa*“.?> Treéa grupacija odnosi se na kazaliste kao ,,zabavlja¢ku robu®, odnosno tretman
kazaliSnog programa kao onog koji ima kao jedini cilj napuniti kazaliSne klupe te pridobiti Sto
vecéi broj konzumenata. Novo i1 postdramsko kazaliSte za koje Blazevi¢ Cesto koristi termin
»anti-paradigma‘ taj svoj otpor prema navedenim faktorima pokazuje ponekad subverzivnim
djelovanjem unutar samih institucija, ili nekad izvan njih, uz napomenu da se uvijek nastoje
baviti izriCito druStvenom sredinom u kojoj se kazaliSne prakse dogadaju nemajuéi za
imperativ pratiti ,,svjetske trendove®, ve¢ traziti izriCaj za koji je ta sredina najviSe
prijeméiva.?> Kako bi bila opisana politi¢nost kazaliSta, bavit ¢emo se u ovom radu svim
razinama te politicnosti pocevsi sa stilskim promjenama. Te ¢e promjene biti donesene u
kontekstu promisljanja razli¢itih filozofa o kazali§noj umjetnosti i njihovim doprinosima
pocevsi s Aristotelom. Promisljanja politi¢nosti novog kazalista bit ¢e dovedena u vezu s
promisljanjima odredenih filozofa o umjetnosti na tragu Lukacsove izjave kako nastanku
drame uvijek pogoduje neka odredena filozofska klima te kako prava drama niCe na tlu

filozofskih kultura.?*

Dramsko kazaliSte-Aristotel,Hegel
Aristotel

Aristotelova Poetika, §to se tice tragedije, funkcionira na nacin da u Cesto kaoti¢nu stvarnost
unosi red 1 logi¢nost, strukturira je. MoZe se re¢i da se kod Aristotela mogu pronaci osnove
dramske paradigme u kazaliStu. Ovdje nalazimo fabulu koja je u sredistu tragedije koju
izvode ,karakteri®, odnosno likovi. Karakteri su oni koji su podlozni fabuli utoliko §to
pojedini karakter otkriva upravo ono za Sto se lik u situaciji opredjeljuje. Misli koje iskazuju

karakteri donose opce poglede ili nesto dokazuju. Antic¢ki junak tako ne djeluje na osnovu

2Ibid.str.121.
Z1bid.str.122.
24Usp.D.Grli¢, Estetika s onu stranu estetike, Naprijed, Zagreb,(1979.) str.56.



vlastitih, od zbivanja fabule neovisnih psiholoskih i etickih obiljezja, ve¢ je splet okolnosti
koje izrazava fabula iznad individualnih vlastitosti karaktera. Tragi¢ni junak svoje
sudjelovanje u nekom zbivanju vrsi na idealiziran, a ne svakodnevan nac¢in. U zbivanjima
radnje on ostaje dosljedan duznosti i principima, radikalan je u tome i beskompromisan. To se
vidi 1 po tome §to tragi¢ni junak nije dio zbora, prosjecne mase i stoga stradava. Medutim, ne
radi se o neCemu S§to je vlastito njemu samome po sebi, ve¢ o tragi¢noj nemogucnosti
afirmacije nadindividualnih principa u ,;realnom svijetu“. Tragi¢na sudbina junaka odnosi se
na njegovo ¢ovjestvo, na ono Sto pogada covjeka kao Covjeka, a ne na ono specificno za bas
tog ¢ovjeka.?> Tako u motivaciji tragi¢nog junaka nema mjesta za egoisti¢ne, osobne ciljeve i

pojedinacne interese.

Sastav dogadaja ima tako klju¢nu ulogu, a strukturiran je na nacin peripetija i
prepoznavanja. Peripetije su obrati u radnji koji se dogadaju prema vjerojatnosti ili nuznosti,
dok su prepoznavanja spoznavanje necega §to se prije nije znalo i Sto baca novo svjetlo na
Citavo zbivanje te otkriva njegov smisao. Definiraju¢i fabulu i kao oponaSanje radnji,
Aristotel takav mimesis povezuje sa spoznajom, odnosno prepoznavanjem. Kod
prepoznavanja se radi o tome da se istodobno spoznaja okolnosti vezuje uz osjecaj sazaljenja i
straha zbog tragi¢ne bespomoc¢nosti pred sudbinom. SaZaljenje i strah kao afekte koji kod
gledatelja treba izazvati prati u istom aktu njihova dozivljavanja i umjetnicki uzitak.
Umjetnicki uzitak koji pritom osjeca gledatelj drugaciji je od Cisto osjetilnog ili intelektualnog
uzitka, odnosi se na autonomnu sferu umjetnickog. Upravo je iz tog razloga vazna preglednost
1 cjelovitost djela kako taj u¢inak nebi omela zbrkanost i fragmentiranost. Aristotelova tri
postulata vezana uz tragediju, jedinstvo radnje, vremena i mjesta, takoder svaki na svoj nacin
doprinose tome da tragedija uspije izazvati osjecaje sazaljenja i straha, umjetnickog uzitka te
da ih kroz katarzu kao ljude oplemeni. Jedinstvo mjesta i vremena su u sluzbi glavnog
postulata koji je jedinstvo radnje, a koje oznacava kako u tragediji ne smije biti epizoda,
elemenata dijelova koji su za radnju nebitni, bez kojih bi se moglo i koji potencijalno skrecu
paznju s fabule i ¢ine ju dvosmislenom ili nedoreCenom. Iz tog je razloga vazno da tragedija
ima pocetak, sredinu i1 zavrSetak. Vrijeme odvijanja tragedije ne poklapa se s realnim
vremenom, naprotiv, ono je dio vlastite estetske sfere. Neovisno o trajanju radnje i1

empirijskom vremenu odvija se zbiljski Zivot koji nastavlja neometano te¢i i nakon S$to je

25Usp.D.Grli¢, Estetika, Naprijed, (1983.), Zagreb, str.64-68.



predstava zavrSila. Vazno je da je povijesno konkretna sfera jasno odijeljena od estetske,

dramskim zbivanjima treba biti pridan osjeéaj opéenitosti.?®

Ovdje se krije logi¢nost Aristotelove tragedije u kojoj sve ima svoje mjesto. Simetrija,
harmonija, sredina i skladnost koju po Aristotelu posjeduju lijepe stvari uklapaju se u njegov
nauk o formi koja je ideja u stvari.?’” Dramski model o kojem se govori treba biti u sluzbi
shva¢anja 1 pamcenja kako bi radnja koja je svrha mogla neometano do¢i do izrazaja.
Zakonitost i logi¢nost koja se u tragediji pojavljuje, ono je $to je vazno da se kao fabula
otkriva. Aristotelovim rijeCima receno: ,,..jasno je da fabule treba kao u tragedijama
sastavljati dramatski, to jest oko jedne radnje, potpune i cjelovite, koja ima pocetak, sredinu i
kraj, da kao potpuno Zivo bice stvara sebi svojstven uzitak, i ne treba da sastavi budu sli¢ni

povjesnim djelima...od tih dogadaja svaki je u slu¢ajnoj uzajamnoj vezi s ostalima.%8

U Aristotelovoj Poetici postavljeni su standardi tragedije/drame koji su se odrzali
skoro 2000 godina nakon njegove smrti. Medutim, iako su od raznih autora kroz povijest neki
od njih dovodeni u pitanje, opcenito govore¢i dramska je umjetnost bila smjesStena unutar
njegovih koordinata. Tako je ostaju¢i unutar istih dramskih koordinata dramskoj paradigmi

specifi¢an doprinos dao i Hegel.

26Usp.H.T.Lehmann,op.cit.,str.50.

2TUsp.D.Grli¢, op.cit, str.62. 5
BAristotel, O pjesnickom umijecu, Skolska knjiga, 2005., Zagreb, str.46.



Hegel

Kao §to je receno ranije, Hegel je Sto se shvacanja konstitucije drame ti¢e, ostao na
liniji Aristotela. Pocetak, svrSetak i zavrSetak i dalje strukturalno uvelike odreduju drame.
Medutim, Hegel ih interpretira u skladu sa svojom filozofskom mislju. Danko Grli¢ istice
kako je za Hegela pocetak ono $to ne postoji na osnovu neceg drugog, ve¢ ono na temelju
cega sve drugo postoji 1 iz Cega proizlazi, dok je kraj neSto Sto postoji na osnovu neceg
drugog i iz ¢ega nista ne potjece. Sredina je pak ono $to potjece iz pocetka i iz ¢ega proizlazi
svrSetak. Drama kao takva zasniva se na sukobu koji na kraju treba biti razrijeSen
promicanjem moralnih pozicija od strane likova. TeSko je ne uvidjeti Hegelov specifican
tro€lani dijalekticki hod identiteta i ne-identiteta u ovom primjeru. Dijalektika se tako odvija i
kada govorimo o individualnom i opéem kod tragi¢nog junaka. U liku tragi¢nog junaka koji
afirmira princip, ono individualno diZe na razinu opceg, vrsi sintezu jer je kao individua
nositelj principa.?’ Iako se Zivot nastavlja i nakon svrietka drame, drama je tako slika one
logi¢nosti koju u bitku uocava filozofija. Upravo na toj misaonoj podlozi razvijena je
Hegelova spekulativna teorija drame. Dramska umjetnost treba se baviti moralnim odgojem
gradana, ali na nacin da se bavi eticno¢u individue koja se afirmira usuglaSavaju¢i se sa
institucionalnim zakonima koji kod Hegela imaju supstancijalnost. S druge strane, drama za
Hegela postaje problemati¢na ukoliko izostaje ispunjenje tog zahtjeva za pomirenjem opceg i
individualnog, odnosno kada sama drama manifestira raskol izmedu lijepog i obi¢ajnog. Na
tragu one Hegelove poznate misli o umjetnosti kao ,,0sjetilnom sjaju ideje®, drama treba
,»proc€istiti“ svu kontingenciju i pluralnost te omoguciti da dode do izmirenja. U tom se smislu
desava iskljucenje realnog u drami, ono je ukljuceno u dijalektiku, ali je u kona¢nom
njezinom stupnju prevladano i udaljeno s podru¢ja estetskog izmirenja koje se pogada

prozimanjem osjetilne materije.

Formativno-normativna obiljezja kakva nalazimo kod Hegela i Aristotela ovdje
iznesena upucuju na pocetke dramske paradigme koja je uz razli¢ite promjene i mutiranja po
raznim Zanrovima u nekim osnovnim odrednicama Zivjela kroz stolje¢a. Valja na kraju
istaknuti neka od tih obiljezja kao $to su stvaranje iluzije, posebnog svijeta drame koji nije
dio ovog realnog historijskog svijeta, dramskih osoba koje su razli¢ite od osobe glumca koji
ih utjelovljuje, fabule koja je dramom ispri¢ana gledateljima, strukture i preglednosti drame.

Medutim, kako bi se potpunije shvatila dekonstrukcija koju postdramska paradigma cini

Usp.D.Grli¢, op.cit,str.75
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dramskoj vazno je opisati i koncept ,,teoloske pozornice", koju uvodi Jaques Derrida. Dosad
reCeno o nekim reprezentacijskim sredstvima dramske paradigme i ono §to ¢e u sljede¢em
poglavlju biti jo§ reCeno vazno je iz razloga Sto je ta paradigma u dominantnom broju
slucajeva bila ona koja je dobro uklopljena u ideoloski kontekst u kojem nastaje, zauzimajuci
stav tvz. ,,nultog svijeta”, koji ih smjesta u mjesto i vrijeme teksta koji je predlozak drame i
izvlaci ih od odgovornosti za konkretno povijesnu situaciju te onemogucava da se kazaliSte
politi¢ki i druStveno odgovorno odredi. U Derridinoj kritici takvog pristupa, koja slijedi, bit ¢e

preciznije oznaceno o kojim se sve reprezentacijskim sredstvima pritom radi.

Promjena odnosa autora,redatelja i glumaca

O dramskoj se kazaliSnoj umjetnosti u Derridinoj interpretaciji govori kao o
logocentri¢noj, navodi Marin BlaZevi¢ u svojoj knjizi ,,Jzboren poraz. Radi se to tome da
kazaliSnim dogadanjem upravlja smisao koji namece netko izvana, netko tko postavlja smisao
i govor, radnje i tempo predstave. Radi se o autoru ¢iji su redatelji i glumci ,,interpretativni
robovi“, §to bi znacilo da glumci i redatelji samo postavljaju i ponavljaju misao autora.
Publika je u takvom kazaliStu pasivna kao ,konzument i voajeristi¢ki uzivatelj*. Tako 1
publika i sami glumci bivaju smjeSteni unutar ,,svemira“ kojem izvana smisao i svrhu pridaje
neki ,,bog“, bio to tekstopisac, redatelj ili sam izvankazali$ni etablirani diskurz koji se
kazaliStu namece kao jedini. Kada se govori o ,,teoloSkoj pozornici treba razjasniti kako ona
nijje neko specifiéno izrazajno sredstvo ili reprezentacijski mehanizam koriSten u
predstavama, ve¢ neSto Sto ,,moze posluziti kao orijentacijski model prilikom ispitivanja
mozebitne kontaminiranosti ¢itave produkcijske i receptivne dimenzije kazaliSta takozvanom
metafizikom prisutnosti “3’. Pritom ta prisutnost nametnutog logosa nije samo u vrSenju raznih
funkcija u predstavama, nego se ,,teoloski* temelj o kojem je bilo rijeci, uvlaci i u samo jastvo
glumaca o ¢emu ¢emo kasnije govoriti. Receno bi se u Sirem smislu moglo opisati i kao
ideologija i indoktrinacija ¢ime se priblizavamo onome $to politicka estetika kani propitati,

razotkriti, dekonstruirati po potrebi.

Cijela prica o nadzoru izvana koji se predstavi dogada moguca je upravo zbog kulture
zajednice u kojoj ona nastaje jer zajednica na neki nacin o sebi pri¢a samoj sebi, kroz
predstavu. Medutim, ta se pri¢a ne pri¢a eksplicitno, ve¢ se ona nalazi u svojevrsnom

podtekstu. Fingirajuéi bavljenje nekim drugim mjestom i vremenom dramska predstava prica

30M.Blazevié,op.cit.str.37.
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pricu o sebi uvijek u verziji dominantnog diskursa, koji na taj nacin biva sacuvan od
mogucnosti da bude razotkriven. Suprotno se zbiva u postdramskom kazaliStu jer ono
eksplicitno izrijekom uzima samo to druStvo kao temu, stvarajuéi si prostor da dominantni
diskurs prokazu i po potrebi izvrgnu ruglu publike koja, smijuéi se, postaje svjesna da se
smije sama sebi. Logika dramskog kazaliSta sadrzi, medutim, jedan interpretativni problem.
Naime, iako postoji intencija da se na idealan nacin predoci ono $to je nakana samog autora
teksta, nikada se nemoZe znati u kojoj se je mjeri zaista u tome uspjelo. KazaliStarcima ostaje
da djeluju ,,kao da“ razumiju ono $to je autor htio re¢i. Unato¢ pokusaju da dublje udu u
dramski tekst i razumiju pitanje koje autor postavlja, pokuSavajuéi dati vlastiti odgovor u
interpretaciji, na kraju ipak postoji uvijek zadana forma Sto na sceni treba reci i uraditi, te
kako to treba uciniti. Rije¢i koje glumac izri€e nisu njegove jer da bi bile njegove on bi ih
morao moc¢i smisaono i ekspresivno usmjeravati $to unutar dramske paradigme nije moguce.
Takav pokusaj transfera intencije u kojem glumac ne izrice svoju ve¢ ,,posvojenu‘ rije¢ nikad
se ne zbiva neovisno o drustveno politickom kontekstu, iako taj kontekst nije u prvom planu.
Preciznije, taj je kontekst prisutan u samoj interpretaciji tako S$to je ona uvijek u sluzbi
sigurnosti ,,onoga $to svi znamo*, sigurnosti naSe struke, akademije, kojom se glumci i
redatelji legitimiraju, drustvene konstelacije i u krajnjoj liniji odredene ideologije. Blazevi¢ se
ovdje koristi Foucaltovim pojmom ,,diskurzivne formacije* i ,,diskurzivne zajednice kako bi
priblizio o kakvoj se vrsti dominantnog diskursa radi. Takav diskurz postavlja ogranic¢enja u
raznim oblicima kao S$to su klasa, rasa, rod, etnicitet, seksualni izbor, nacionalnost,
intitucionalni habitus koji je legitimiran, normiran i naturaliziran, osim putem odgojno-
obrazovnih institucija te medija i kulturno-umjetnicki. Tim se putem dogada da neke
interpretacije bivaju izvedene, odobrene, institucionalizirane i postanu dio kanona. Tekst je
uvijek dio nekog svijeta koji je preSutno i sporazumno odredio njegovu interpretaciju.
Institucije kazaliSta i knjizevnosti tim putem uvijek rade na formiranju intencije odredenog
stila, Zanra, diskurza i autora, koja reproducira njegovo isklju¢ivo pravo na normu.*' Moze se
samo zamisliti kakve to posljedice ima na umjetnicke slobode i mogucnost razvoja same

umjetnosti.

Mozemo zakljuciti da u konacnici, umjesto prezentiranja ideje autora teksta ili svojih
vlastitih ideja, akteri dramske paradigme pronose tude ideje i ograniCen im je prostor

umjetnicke slobode, te zaprijeCena moguénost relevantnog drustvenog djelovanja. U

31Usp. M.Blazevi¢, op. cit. str.41.
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slijede¢im ulomcima bavit ¢emo se time kako postdramsko kazaliste, odnosno novo kazaliste,

otvara prostor za primjerenu artikulaciju drustvene 1 politicke stvarnosti.
Razbijanje iluzije realizma

Dramsko kazaliSte prakticira stvaranje onoga $to H.T.Lehmann naziva fikcionalnim
kozmosom. Taj ,fikcionalni kozmos* odnosi se na ono §to bismo u najSirem smislu mogli
povezati s realizmom kao ,,nainom izrazavanja ¢ija je posebnost ,,objektivni* odnos prema
vizualnoj realnosti“.*> U postmodernistickom shvaéanju realizma, koje u svom djelu ,.Sta je
postmoderna?“ donosi Lyotrad, prethodna definicija je proSirena na realizam kao poziv za
prekidom umjetnickog eksperimentiranja, realizam kao zelju za jedinstvom, istovjetnoscu,
sigurno$¢u, popularnos¢u. Autor priznaje kako postojanje referentne stvarnosti, smisla,
adresata i adresanta nisu iste stvari i on ih sve povezuje s onim S§to bismo mogli nazvati
»paradigmom® realizma. Tu referencijalnu stabilnost, o kojoj govori Lyotard, Elin Diamond
tumaci kao onu koja preko svog dogmaticnog odnosa prema objetivnom svijetu osnazuje
postojeéi poredak i podrzava ga.** Realizam zatim Lyotard povezuje s naéinom na koji
industrijski film i fotografija komuniciraju s primateljima i djeluju na njih. ,, Radi se o takvom
ponavljanju sintakse i leksike koje adresantu omogucuje brzo desifriranje slike i sekvence i to
istovremeno s pristankom koji dobiva od drugih jer te likovne strukture i sekvence oblikuju
komunikacijski kod medu svima pa na taj nain bez teskoc¢e dolazi do svijesti o vlastitom
identitetu*.** Elin Diamond navodi kako se upravo na primjeru drame to o¢ituje u vidu nasilja
koje ,burzoasko mi*“ vrsi tako §to se u dramskom realizmu proizvodi ,,samodopadni
samoidentificiraju¢i gledatelj/kriticar* koji postaje jedini legitimni oblik identiteta. Imajuci
tako u vidu manipulativnu funkciju realizma na svijest i identitet recipijenata, umjetnici imaju
zadatak izna¢i drugacije nacine izrazavanja od prethodnika ukoliko ne Zzele da njihovo
djelovanje bude sredstvo obmane. Lyotard usporeduje realizam s pornografijom isticuci kako
im je zajedniCka ,,endemicna zelja za realno$¢u pomocu objekata i situacija sposobnih da tu
Zelju zadovolje.“* Politicko-ekonomski poredak pritom treba shvatiti kao onaj koji je
povezan s realizmom. Naime, kapitalizam, prema Lyotardu, ,,derealizira uobicajene predmete,
ulogu drustvenog Zivota i institucija“*® te tako, destabilizirav§i samu realnost, nudi ,,dobre

slike®, “dobre pri¢e” i “dobre manire* koje publika prihvaéa kao ,lijek propisan protiv

32] Damjanov, Likovna umjetnost sv.II , Skolska knjiga, Zagreb, 1982.str.199.

3Usp.M.Blazevi¢, op.cit.str.43.

3] F.Lyotard, Sta je postmoderna?, KIZ ,,Art press*, Beograd, 1995.str.13.
Tbid.str 14.

36bid.str.12.
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depresije i tjeskobe kojima je izloZzena*“.” lako Lyotard ne tematizira direktno kazaliSte,
govori o stanju u umjetnosti gdje 1 sama umjetnost potpada pod zakone trziSta i dopadanja kao
neutralne i objektivne zakone. Umjetnost se, kao 1 ,,kapital prilagodava svim potrebama, pod
jednim uvjetom, da tendencije i potrebe raspolazu nuznom kupovnom mo¢i“. U tom je slucaju
umjetnicko istrazivanje i eksperimentiranje ugrozeno time $to se pretpostavlja da je publika
upucena u to koja djela treba odobravati, a koja ne, ¢ine¢i to na osnovi onoga $to moze
prepoznati i razumijeti i $to joj moze donijeti utjehu i okrepu. Kada je kazaliSna umjetnost
svedena na tu funkciju ona prema Lyotardu, kao i likovna umjetnost i knjiZzevnost, uvelike

zaostaje za industrijskom fotografijom i industrijskim filmom.*

Iz navedenog je ocito kako kritika i napustanje realizma ovdje nije samo pitanje
»estetske morfologije, nego je rije¢ i o njegovim epistemoloSkim 1 socio-politickim

posljedicama.®

Kada je rije¢ o kazaliSnim praksama koje teze upravo tome da razbiju tu iluziju
realizma, pokazuje se da prisutnost zivog tijela kao specificnosti kazaliSta moze biti ono
nesvodivo, u nekim momentima svog bivanja na sceni, na sheme reprezentacije i
reproduciranja koje ulaze u dramski realizam. Naime tijelo je glumca ona toc¢ka u kojoj se
potencijalno dogada prodiranje realnog i ruSenje iluzije realizma. Postupkom koji Blazevi¢
naziva deteatraliziranjem, odnosno postupkom ukazivanja na rubove zbilje i fikcije ( koja se
jo$ naziva ,teatar u teatru”), novo se kazaliSte na svoj specifican nacin ,,obradunava s
realizmom®. Radi se o tome da se Cinjenica da se predstava odvija uzivo, za razliku od
dramske paradigme koja je to koristila kako bi djelovala na afektvnost publike, koristi za
autorefleksiju unutar same predstave. Autorefleksija same predstave, “uzimanje u vlastite*
ruke reprezentacijskog i semantickog sadrzaja, dovodi do onoga Sto bi Artaud nazvao
,ujedom za srce i osjetila® te ,,ponistavanjem jezika kako bi se obnovio Zivot“.** Konkretnije
to bi znacilo da se u same predstave pokuSavaju ukljuciti oni Zivotni trenuci koji se nikad ne
deSavaju u predstavama, jer ,,to tamo ne spada‘“ , odnosno kada se deSavaju na sceni oni su
uvijek simulirani. Radi se o rodenju, kopulaciji i smrti za koje se kada ih na sceni gledamo
znamo da su ,,odglumljeni* i kada se nesto od toga zapravo uradi u predstavi ima se osjecaj da
se izaslo iz estetske sfere i podrucja teatra i uslo u podrucje realnog, ¢ime je iluzija razbijena.

Upravo takve intervencije u zivo tijelo glumca Cinile su razne kazaliSne grupe Sto se tice

3Ibid.str.15.

3Usp. Ibid. str.15.16 1 17.

¥Usp. M.Blazevié, op.cit., str.53.
40Ibid.str.59.
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kopulacije i smrti (odnosno samoozljedivanja). Medutim, ¢in rodenja ostao je netaknuta

granica koja predstavlja jos ne prijedenu razdijelnicu izmedu teatra i ne-vise-teatra®!.

Kada je o politi¢nosti kazaliSta i razbijanju iluzije realizma rije¢ zanimljiva je uloga
koju u tom razbijanju iluzije imaju mediji. Razbijanje kazaliStne iluzije i1 prelaZzenje predstave
u izvanestetsku sferu dogada se 1 kada se mediji bave predstavom kao relevantnim politickim
dogadajem. Stvar je u tome da dok se kazaliSna praksa smjesta u ,,priloge o kulturi* i dok se
ona shvacéa upravo kao kazaliste, kao nesto glumljeno, ostaje u svojoj domeni iluzije. Kada se
mediji po¢nu baviti time §to se u kazaliStu deSava kao politicki relevantnim, tu vidimo da je
sama zajednica ,,zaboravila“ da je ono $to se na daskama dogada iluzija i pocela je kazaliSnu
praksu tretirati kao politicki dogadaj. Upravo je ta dimenzija razbijanja iluzije vazan dio
odgovora na pitanje o politi¢nosti novog kazaliSta u kojoj je kazaliSte ono koje proizvodi

dogadaj.

KazaliSte situacije i dogadaja

Vazna razlika dramskog i postdramskog kazalista jest upravo u razlici nacina na koji
se kazaliste bavi dogadajem/situacijom. Kako bi bila jasnija razlika ta dva kazaliSta zgodno je
posluziti se definicijom situacije kakvu donosi J.P. Sartre u svojem djelu ,,Bitak i nisto*.
“Situacijom ¢emo nazvati kontingentnost slobode u plenumu bitka svijeta, utoliko Sto se to
dato, ukoliko je tu samo zato da ne ogranicuje slobodu toj slobodi, otkriva samo kao ve¢
osvjetljeno ciljem §to ga sloboda odabire*.*> Takva definicija situacije zapravo govori o
slobodi ¢ovjeka da ,,vlastitim svrhama* prilagodava djelovanje unutar onoga danoga u kojem
se naSao. Utoliko kada smo u situaciji nasa sloboda je tada upravo u nasem odabiru svrhe 1
»izmicanju“ bitku bez obzira na to postignemo li tu svrhu na kraju ili ne. Kako bismo ovakvu
definiciju situacije povezali s onim na $to smjera novo kazaliSte posluzit ¢emo se upravo
Sartreovom razlikom izmedu Setaca koji promatra kako je stijena lijepa 1 penjaca koji planira

osvojiti njezine vrhunce. Setatu je naime ,,projekt” estetsko sagledavanje krajolika i upravo

411bid.str 57.
42] P.Sartre, “Bitak i nisto* , Demetra, Zagreb, 2007 . str. 575-585.
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zbog toga ona za njega nije nesto savladivo ili nesavladivo, nesto Sto bi ukljucivalo njegov
aktivan angazman. Stijena je za njega jednostavno lijepa ili ruzna. Medutim, ta ista stijena
koja je u prethodnom primjeru bila samo neSto §to moze biti lijepo ili ruzno, kada pred nju
dode ,,sloboda“ postaje ono Sto ocituje otpor jer ulazi u situaciju kojoj je opca tema
uspinjanje. Jedino ulaskom u situaciju mogu ocitovati slobodu i upravo je to ono mjesto gdje
nailazim na prepreke. U tom smislu uz situaciju vezujemo tri klju¢na elementa, a to
su:sloboda, izabrana svrha i odnos prema preprekama. Kada je o kazalistu rije¢, reCeno se
moze primijeniti na ono §to bismo zvali njegovom estetskom logikom kao drugacijim
poimanjem onoga Sto kazaliSte treba biti. Za razliku od gledatelja u kazalistu koji je dosao u
kazaliSte kako bi se opustio, uzivao u necemu Sto ga odvodi od stvarnosti, te od predstave
ocekuje estetski uzitak, odnosno da mu predstava bude lijepa, da mu se dopadne. Medutim,
ukoliko kazaliSte promatramo kao situaciju, onda sloboda moze postaviti svoju vlastitu svrhu
te predstave koja ne mora biti iskljucivo estetski uzitak. Naprotiv, kada sloboda stane pred
kazali$nu stvarnost ona postaje ono S§to toj stvarnosti pruza otpor. Postavljajuci vlastiti cilj 1
svrhu, kazaliste situacije daje Sansu da kazaliSte bude ipak vlastiti izbor slobode, unato¢ svim
zateCenim datostima koje se tome protive. To konkretno znaci da ukoliko si kazaliSte postavi
za svrhu politicko/eticko/kriticko druStveno djelovanje, ono ne djeluje tako da naprosto
postavlja predstave vaznih djela iz proslosti koja progovaraju o tim temama. KazaliSte
situacije ne tezi tome da se publika uzivi u neku tudu pricu kao da je njihova, ve¢ da dovede u
pitanje njihovu vlastitu pricu i njihove Zivote. Upravo je takvo shvacanje klju¢ da se sama
publika na pravi nacin uklju¢i u kazaliSnu stvarnost, naime, Piscator, u svojem djelu
,Politicko kazaliste", istice kako je ,,junak zanimljiv onoj epohi ¢iju sudbinu utjelovljuje*, dok
se proSle radosti 1 zalosti neke epohe mogu sadaSnjoj €initi smijeSnima i beznacajnima. Time
kazaliSte dobiva moguénost za neku vrstu drustvenog utjecaja i Sansu da ga se shvati ozbiljno,
ali se suoCava s optuzbom za manjak estetske vrijednosti. Do toga dolazi iz razloga $to se
takvo kazaliSte nalazi u stalnom sukobu sa zadanom kazaliSnom formom koja mu cesto

prijeci ostvarenje njegove svrhe.

Taj je razlika usko vezana sa uruSavanjem iluzije realnosti i fikcionalnog kozmosa, o
kojem je bilo rije¢i u prethodnom poglavlju. Radi se o tome da kazaliSte u svojem
proizvodenju prikaZe i dozvoli da se vidi supostojanje realnog i insceniranog. Da ono realno
bez kojeg nema insceniranog postaje ravnopravno s insceniranim u kazali$noj praksi. To je
vazno upravo zato S§to je preduvjet autorefleksivne uporabe realnog, $to je jedno od glavnih

obiljezja estetike postdramskog kazaliSta. Kako H.T. Lehmann isti¢e, sposobnost je
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postdramskog kazaliSta upravo da misli izvanestetsko u estetskome i time mijenja pojam
estetskog. Tu estetsko viSe nije ono Sto mislimo kao neki objekt koji estetski vrednujemo,
sudimo na osnovu njegove ljepote, istine, antopomofnog odrazavanja i sl., ve¢ kao nesto Sto
nastaje u relaciji, $to se kazalista tiCe, izmedu kazaliSnih aktera i publike. Estetsko, medutim,
unutar ove paradigme znaci autorefleksivnu uporabu realnoga, ono vise nije u samom
estetskom objektu ve¢ je unutar relacije. Radi se o relaciji, odnosu izmedu aktera kazalista i
publike koja se viSe ne smatra pukim promatracem ve¢ se radi o tome da jedni i drugi
sudjeluju u situaciji i dogadaju koji je neponovljiv. Radi se o stvaranju situacija koje rade na
stvaranju sitacija u kojima se sudionici samoispituju. Pojam kazaliSta kao dogadaja za
gledanje zamjenjuje se kazaliStem kao kazaliStem odgovornosti u kojem gledatelj sudjeluje i
koje od gledatelja trazi da se eticki poziocionira. Tako sjedenje u kazali$tu nije viSe nesSto §to
je drustveno i moralno neproblemati¢no. Radi se izmedu ostalog upravo o tome da se
prikazuju sadrzaji kada publika reagira kao $to bi reagirala u realnim moralno problemati¢nim
situacijama. To samo po sebi pruza priliku za refleksiju o moralu koji je prisutan u odredenom
drustvu. To kazaliSte se bazira na trenutku u kojem se dogada, ono nije neki fiksni kulturni
impozantni monument. KazaliSte mora kazaliSnu igru graditi na toj njegovoj specifi¢nosti da
se dogada sada, a ne raditi predstave koje teze tome da se Sto veci broj puta izvode na Sto

sli¢niji nacin. Vaznu ulogu u toj dimenziji imaju i sami glumci.

Pojam dogadaj(Ereignis), koji Martin Heidegger koristi u kontekstu pitanja o smislu
bitka na neki nacin otkriva $iri znacaj i domet nego ono $to mislimo kada rijec¢ ,,dogadaj*
koristimo u svakodnevnom govoru. Kada on govori o ,,dogadaju* s ontoloSke razine, odnosno
razine pitanja o smislu bitka, Heidegger kaze kako je potrebno znati bit bitka kao dogadaja.
Krece od toga kako se bi¢e u svoju postojnost dovodi propaséu utemeljitelja istine bitka jer se
tu istinu mislilo kao nesSto §to moze biti pohranjeno, a §to nije odgovaralo istini bitka, jer se
mislilo polaze¢i od bica, a ne od bitka. Ako se u tom kontekstu promatra ono $to Heidegger
naziva iskonom umjetnickog djela, on istice kako ne zeli traziti neko ,retrospektivno
objasnjenje povijesti umjetnosti“?®, ve¢ naprotiv, a u skladu s njegovom filozofijom, Zeli
prevladavanje estetike 1 prevladavanje ,,odredenog shvacanja bica kao predmetno
predocivog®. Tom suocavanju s estetikom prethodi suo¢avanje s metafizikom. * Isti¢e kako

je njegova destrukcija zapadne metafizike klju¢na za kako bi se prevladao i temeljni stav

prema djelima zapadne umjetnosti, tj.estetika. Time se opet u skladu s njegovom filozofskom

43 Usp.M.Heidegger, Prilozi filozofiji (iz dogodaja), Breza, Zagreb, 2008. str.410.
4 Tbid.str.409.
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misli zapravo zeli uskociti u ,,cipele prve filozofske misli u svoj dubini njezinih pitanja.
Pitanje o istini bitka time, naime, dobiva primat. Vaznost osvje$¢ivanja te metafizike kao 1
iskona umjetnickog djela ima svoju neizostavnu vaznost u pripremi ,,odluke povijesnog
prijelaza. U toj se odluci radi o tome da se ,,povijesno bude®, a ne da se ,,historijski ra¢una“*’
i tako se o pitanju o klasi¢noj umjetnosti ne radi samo o nekom stavu spram umjetnosti ve¢ i o
specificnoj odluci spram povijesti. Povijesti ovdje shvacenoj kao ono Sto tek treba biti
najbolje odgovara ona odluka u umjetnosti kao onoj koja je ,liSena umjetnickog umjeca*
Umjetnost liSena umjetnickog umijeca jest ona koja postoji onkraj dominantnog ,,umjetni¢kog
pogona“ . Upravo ta liSenost i uzmicanje jest prema Heideggeru ono §to daje nekom vremenu
da bude povijesno 1 stvaralacko. SavrSeno izvodenje postojecih pravila tako prema
Heideggeru nikada nemoZze biti umjetnost, jer upravo to bivanje unutar nekog umjetnickog
pogona svodi samu umjetnost na jedno sredstvo tog pogona i drzi je izvan biti umjetnosti.
Naprotiv, bit umjetnosti kao liSenost umjetni¢kog umijeca postaje pravi dogadaj bitka, jer
dovodi do odluke istinu bitka. Ona ima mo¢ da priprema povijest. U tom kontekstu za
prosudbu pripada li neko djelo ,,okruzju biti umjetnosti* postaje potpuno svejedno potvrduju
li tu umjetnost kao umjetnost oni koji je uzivaju i dozivljavaju. Njihovo potvrdivanje i
odobravanje Cesto proizlazi ba§ iz toga Sto je djelo ,.tvorba historijske spretnosti“ jer je
,hoSeno vladaju¢im svrhama®“. S druge strane, upravo ona umjetnost koja je liSena
umjetnickog umijeca, a cesto 1 odobravanja, ona je koja povijesno jest i znanje koje pripada
istinskom dogadaju koji zovemo tubitak. Upravo je takvo shvacanje umjetnosti na liniji
shvacanja kazaliSta kakvo nalazimo kod Piscatora, koji kaze,“sva sredstva kojima sam se
koristio i kojima se koristim nikada nisu trebala sluziti obogaéenju sceneske aparature, vec
potenciranju scenskog u povijesno.“ Kod Blazevica se taj problem ,,noSenosti vladaju¢im
svrhama®, o kojem govori Heidegger, manifestira u nedostatku sposobnosti nekih akademski
obrazovanih glumaca da adekvatno igraju predstave koje spadaju u postdramsku paradigmu.
Upravo zbog svoje nesposobnosti da se odupru redateljevu konceptu i time dadu vlastiti pecat
1 autentiCnost svojem bivanju na sceni, izjednaCava ih u kontekstu novog kazaliSta s
diletantima. Tu se otkriva podloznost oba nadina glume manipulaciji. Za razliku od takvog
nacina glume novo kazaliSte, prema Branku Gavelli, napusta puku reprezentaciju dramskog
teksta 1 oponaSanje stvarnosti, te njihovo bivanje na sceni zahtjeva inovativost te
osamostaljivanje od pukih redateljskih i autorskih uputa. Oni su ,,stvaralacki subjekt i stvoreni

objekt* u istoj psiholoskoj jedinici“. Pritom je neposrednost i dogadajnost izvedbe kljucna jer

# Tbid.str.409.
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ta licnost koju glumac stvara na sceni nije nesto gotovo ve¢ je ,,on stvara pred gledateljem®.
Glumac tako sada i ovdje zivo prisutan progovara kroz licnost koju kreira izlazuéi se publici.
On nije neka slika u muzeju kojoj se ne moze nista dogoditi, on je Zivo tijelo 1 svjestan subjekt
koji je svjestan toga kako ga publika vidi i doZivljava jer je ona ovdje pred njim. On nema
priliku ponoviti, editirati, cenzurirati, ispraviti se. Upravo je to ,,jaka strana“ novog kazalista.
Upravo je to zivo tijelo glumca organski materijal kojim on stvara umjetninu i ¢ime glumac u
postdramskom kazaliStu biva ogoljen, ne skrivajuéi se iza tekstopisca ili redatelja, on je u

estetskom 1 etickom smislu odgovoran za svoju izvedbu.

Glumacka li¢nost u novom kazaliStu

Vazna komponenta moguce politi¢nosti kazaliSta nalazi se, kako je ranije receno, u
samoj komunikaciji glumaca i publike. PokuSat ¢emo u ovom poglavlju izloziti Gavelline
misli u interpretaciji Sibile Petlevski, u njezinoj knjizi ,,KazaliSte suigre*. Kako bi se
komunikacija izmedu glumca i publike mogla odvijati §to neometanije i kako bi doslo do Sto
lakSeg razumijevanja glumci se najces¢e utjeCu odredenim shemama kao ,,socijalnim-model
tipovima“ koji se performiraju u samom drustvu i koji su nositelji odredenih vrijednosti tog
drustva. Glumac tada navlaci ,,uzor-masku“ koja, ukoliko je raSiren rekvizit socijalne
tipizacije unutar nekog drustva, sama po sebi sugerira odredene karakteristike lika kojeg
glumac glumi. Upravo je taj ,,socijalni —model tip*, navodi Petlevski,*® za Gavellu jedan od
glavnih poveznica estetske 1 izvanestetske zbilje. Taj je ,.ideal tip* prema Gavelli pokazatel;
».ekonomsko —kulturnog 1 literarnog razvoja druStva“. Tako fenomen glume otkriva
funkcionalnost veze izmedu ,,druStvene morfologije i ,,estetske normativnosti. Naime,
promjene u glumistu koje se dogadaju u smislu dominantnih druStveno-literarnih tipova,
usporedne su sa promjenama u ,,drustvenoj morfologiji* kada dolazi do razaranja starih uzora
u smislu drustveno-etickih vrijednosti. Na tragu reCenoga Gavella govori o svojevrsnom
ideoloskom uobli¢avanju dozivljaja, “odnosno o tome kako, Sto se ti¢e ovakve vrste glume,
glumac ne komunicira s publikom neposredno ve¢ glumi pred tvz. ,,zamisljenim gledateljem®.
Iako Gavella krece od pojedinacne svijesti §to se tice dozivljaja, on istice kako je* sama

struktura te individualne svijesti socijalna struktura®, bas kao 1 ,,kolektivisticki tip dozivljaja“.

46 S Petlevski, Kazaliste suigre, Izdanja Antibarbarus, Zagreb,2001., str.139.
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U kolektivistickom tipu dozivljaja i u pojedinacnoj svijesti nalazi se isto ,,ideolosko
tumacenje sloZene i1 stabilne drusStveno-ekonomske situacije. Upravo je kontradiktornost
individualnog ,,mi“ doZzivljaja ono na temelju ¢ega je moguce razoriti njegovu ideolosku
uvjetovanost. Naime, normativna licnost glumca o €ijoj je izgradnji bila rije¢ biva ugradena i
nadidena u tvz.idealnoj li¢nosti glumca. Idealna li¢nost glumca bila bi nesto kao meta-
organizam u kojem su individualnost i u opée uklopljena tipi¢nost u stanju idealne napetosti, u
stanju idealnog omjera stapanja i razilazenja. Teznjom za tom realizacijom oblikuju se
karakteri kao li¢nost koju glumac proizvodi na sceni. Idealna li¢nost povezana je sa
stvaranjem karaktera. Naime budu¢i da subjektivno sagledavanje karaktera nema kraja u
vremenu, krajnja dovrSenost karaktera trebala bi znaciti 1 prekid dozivljavanja,odnosno smrt.
Idealna li¢nost glumca u tom smislu govori nesto i o tome kako treba izgledati sama radnja.
Naime, kako bi se oblikovanje karaktera moglo dogoditi, radnja se bavi kompleksnm
pojavama koje odreduju nas eticki zivot, te ujedno mora biti ,,natprosje¢no zanimljiva“, kako
bi glumcu bila inspirativna za emocionalno, intelektualno i eticko oblikovanje koje
oblikovanje karaktera ukljucuje. Kako smo rekli ranije, smrt kao zavrSetak tragicne radnje i
dovrSenje karaktera Sokantan je ¢in, medutim, upravo se zbog znacajnosti smrti u takvoj
tragi¢noj radnji moze dogoditi samozaborav i ,prestanak samodozivljavanja“. To je bitno
istaknuti posto nakon tog prekida dolazi do jasnijih, autorefleksivnih pregleda i nove, svjeze
perspektive za stvaranje idealne liCnosti. Gavella navodi upravo to stvaranje dovrSenog

karaktera kao jednu od najznacajnijih stvari u glumackom Zivotu.

Medutim, Sto se idealne licnosti ti¢e, pri¢a ne zavrSava sa samim glumcem. Naime,
kada je idealna glumacka li¢nost realizirana, to se dogada na poseban na¢in komunikacije s
publikom koji Gavella opisuje kroz pojam suigre. Vanjskoj suigri prethodi unutrasnja suigra u
kojoj glumac ,,igra* pred zamisljenih gledateljem 1 pojam se joS ne odnosi na konkretnog
gledatelja, $to je slucaj u vanjskoj suigri. U tom ¢inu glumac ,,stvara“ tvz.” novog gledatelja*
koji nadilazi uobiCajenu stvarnost. Ono Sto se tada deSava je vrsta komunikacije koju
Petlevski naziva svojevrsnim ,,paralelizmom dozivljaja“ kod glumca i gledatelja, koju opisuje
kao aktivno suzivljavanje u kojem imamo iskustvo drugoga. Pritom nije rijeC samo o
psiholoskoj nego i o femomenoloskoj kategoriji. Radi se o tome da u trenutku glumcéeve smrti
1 dovrSenja karaktera o kojem je bila rije¢ dolazi do kulminacije gledateljeve koncentracije u
kojoj se radi o paralelnim dozivljajima kod gledatelja, kao i kod glumca. Ne radi se samo o
tome da gledatelj u tom glumcu prepozna nekoga tko predstavlja njega i, primjerice, njegove

probleme ve¢ daleko viSe. Rije¢ je o tome da se u li¢nosti glumca i licnosti gledatelja odvija
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proces samoradanja i emancipacije. U suigri se dogada ,,preuzimanje novog vitaliteta® gdje i
glumac 1 gledatelj sudjeluju u ,,poviSenom osjecaju sebe“. Ono Sto Grotowski naziva
»Zlvotnom maskom* ,puca 1 otpada“, stopira strukture predocavanja, blokira
samosagledavanje. *’ To je trenutak u kojem se u zaboravu samih sebe nadilazi logika,
ekonomija i politika ranije spomenutih normativnih identiteta. Nakon tog trenutka ,,baceno je
novo svijetlo® i na glumcevu 1 gledateljevu unutrasnjost. Medutim, $to je to Sto je dovelo do
toliko znacajnog suzivljavanja gledatelja i glumca?Sam taj trenutak smrti, koja je 1 gledatelju i
glumcu iskustveno nedostupna i stoga je nemogu ni adekvatno utjeloviti, oni u iskustvu smrti
tragickog dramskog karaktera zajedno gledaju iza smrti, a ostaju ispred zivota, “zastaju u do-
zivotu“. U tom smislu predstava viSe nije nesSto Sto je ,,poput Zivota“, ve¢ ,,scenska zbilja

postaje analogna iskustvenoj... kao paradoksalno iskustvo do-Zivota smrti.**

Ostaje joS objasniti kako nakon takve suigre nastaje novi gledatelj 1 njegov odnos
prema stvarnosti. Gledatelj se u svom suZivljavanju s glumcem izdigao iznad svakodnevne
zbilje 1 njezinih zakonitosti. [luzija koja je nastala na sceni krenula je od realnosti, ali je imala
cilj koji je onkraj realnosti i izraz je novog odnosa prema njoj. Citiraju¢i Gavellu, Petlevski
ukazuje na specifican odnos zbilje 1 iluzije te istine 1 lazi, koji je ovdje vazno uociti.
Objasnjava kako je potreba da se na pozornici razotkrije ,,Zivotna laZ* ona koja vaca kazaliSte
,»socijalnoj zbilji*, a tako mu daje i dimenziju politi¢nosti.*’ Kazali§na iluzija koja je u
kazali§tu neminovna s druge pak strane suprostavljena je toj ,,zbiljskoj* ili ,,zivotnoj* laZi *°.
,Kategorija zbiljnosti gubi u krajnjoj tocki stapanja glumca i gledaoca svoju prvotnu funkciju,
jer onaj novi gledatelj koji je tako nastao postaje u novom stapanju s glumcem nesto $to je
iznad svakodnevne funkcije zbiljnosti i normi koje njome upravljaju. On viSe nije iluzija
svakodnevne stvarnosti ve¢ slika novog odnosa prema toj stvarnosti. Znacilo bi to da je iluzija
samo polazna toCka za stvaranje fenomena koji je u svojoj polaznoj tocki povezan s realnoscu,
ali je u svom rezultatu i cilju nadrealan.“>! Petlevski isti¢e kako u¢inak na gledatelje nije ¢isto

psihologki nego fenomenoloski. “Glumac glumi za gledaoce koje ¢e tek stvoriti,formirati.

47 Usp. M.Blazevi¢, op.cit.,str.249.
“8Usp. M.Blazevi¢, op.cit.,str248.

“Usp.S.Petlevski, Kazaliste suigre, 1zdanja Antibarbarus, Zagreb, 2001.,str.139.
S0Usp.S.Petlevski, Kazaliste suigre, 1zdanja Antibarbarus, Zagreb,2001.,str.139.

S1Gavella prema S.Petlevski, Kazaliste suigre, 1zdanja Antibarbarus, Zagreb, 2001 .,str.140.

52 S Petlevski,Kazaliste suigre, Izdanja Antibarbarus, Zagreb,2001.,str.141.
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Takav pristup, isti¢e dalje Petlevski, ¢uva Gavellu od moguce optuzbe da politi¢ni teatar znaci
politicku ,,propovijed glumca s kazaliSnih dasaka“. Njegova je svijest o ukljuCenosti
ideologije u glumu, koja je bitno socijalna aktivnost, ipak prisutna. On ukljuc¢enost ideologije
vidi na dvije razine odnosno u dva znacenja rije¢i ideologija. U prvom znacenju ideologije
otkriva se dimenzija temeljne socijalnosti kazaliSta, “kao normalni stupanj orjentacije u
kulturnom sustavu® dok je drugo znacenje politicko. Politi¢ka lazna svijest kao ono $to je
prividno neutralno, kako navodi Gavella “ pojam socijalnog kolektiviteta ne mozemo odrediti
bez neke oznake klasnosti, a klasnost uvijek dovodi do skretanja kolektiva u pravcu
socijalnog egoizma, kolektivnog egoizma.“>® Ne ignorirajuéi tu ideolosku i socijalnu
odredenost kazaliSne prakse, Gavella, kako Petlevski dalje navodi, kao najvise dostignuce
kazaliSne umjetnosti opisuje upravo tu sposobnost za novo sagledavanje sebe i smisla vlastita
djelovanja putem tudih rije¢i koje su transparentne za sagledavanje nas samih.>* To je ono $to

je unovom kazalistu privlacno i zanimljivo i preko ¢ega ,,ono moze djelovati na mase*.

Tako je moguca politicnost novog kazaliSta upravo u tome Sto ono idealno razbija
sheme starog normativnog sklopa. Ona nema za cilj djelovati u interesu etickog, poetickog ili

drustvenog poretka i nije uvjetovana nikakvom ideoloSkom zadanoscu.
»Siromasno kazaliSte*

Jo$ jedan prostor politicnosti novog kazaliSta otvara se ukoliko se usredoto¢imo na
neoliberalnu logiku kapitalizma koja kazaliSnu djelatnost promatra na jedini nacin koji
razumije, a to je kako ona stoji na trzistu, koliko je u nju uloZeno 1 koliko se njome dobiva.
Odgovor takvom pristupu je upravo siromasno kazaliSte koje na pijedestal stavlja umjetnicke
osobnosti glumaca kreativno pokazujuc¢i kako vrijednost umjetnickog djela nije prevodiva u
novac uloZen u produkciju. Blazevié¢ isti¢e Grotowskog kao zastupnika takvog kazalista..>
Glumac u njegovoj teoriji teZi prodiranju i otkrivanju sebe odbacujuc¢i druStvene maske 1
norme i nastoje¢i u tom smislu ogoliti svoju intimu, do¢i do ,najintimnije srZi svoje
osobnosti“. Literarni tekst postaje sredstvo otvaranja prema drugima i suoc¢avanja s njima do
razie sukobljavanja, glumac u tom smislu ne treba biti samo tehnicki spreman ve¢ 1 ogoljen do
svoje najintimnije srZi te se na osnovi tog iskustva formira scenarije. Osobno iskustvo ima
normativne ovlasti u ovom slucaju, sto se obrade teksta tice, tako da redatelj i glumci rade na

nacin da zajedno preraduju tekst. Sadrzaj scenarija proizlazi iz nutrine samih glumaca.

331bid. .str.142.
4Usp.ibid.str.143.
>Usp.M.Blazevi¢, op.cit.,str. 248.

22



Zakljucak

Hans Thies Lehmann isti¢e da je za novo postdramsko kazaliSte potrebno razviti
njegovu vlastitu ,,estetsku logiku®. U vezi s tim postoje poteskoce, posto je tesSko pronaci
teoretiCare koje uspijevaju misliti na nacin takvog kazaliSta. Teatrolozi, naime, iako su prva
opcija Sto se teoretiCara tie, najceSce ostaju u horizontu postojeceg kazaliSnog iskustva koje
onda reflektiraju i daju mu pojmovnu i teorijsku formu. Takva teorija kazaliSta naziva se
analitickom teorijom kazalista. Filozofi, s druge strane, iako se Cesto bave kazaliStem, rijetko
kada se hvataju u koStac s odredenim stvaraocima ili formama za Sto su iznimke Gilles
Deleuze i Louis Althuser.’® Neka vrsta srednjeg puta razvija se unutar teorije kazalita koja se
naziva produkcijskom.’” Takva teorija shva¢a kazaliSte ne kao gotov proizvod koji onda treba
reflektirati naknadno, ve¢ ga shvaca kao proces te pribavlja sredstva i metode koje i praktic¢aru
omogucuju da razvije svoju umjetnost, one se ,kreCu prema novom nacinu stvaranja
kazalista®. Doprinos filozofije vaZzan je iz razloga $to ona kroz suvremenu filozofiju
umjetnosti moze ponuditi objasnjenje nacina stvaralaStva koji se nalaze onkraj toga sto ulazi u
sferu onoga Sto se prethodno smatralo umjetnoséu. U tom je smislu moguce filozofijski
objasniti inovativni pomak unutar umjetnosti. Tako Lyotard u svom djelu ,,Sta je
postmoderna?“, govoreci o zada¢i umjetnika unutar postmoderne, donosi opis umjetnika kao
onoga koji ispituje pravila umjetnosti. Kaze kako knjiZzevnik ili romanopisac, a u kontekstu
ovog rada mozemo reci i kazaliSni redatelj ili glumac, treba biti spreman u odstupanju od
pravila podijeliti s publikom svoju sumnji¢avost prema realnosti i usprkos neuspjehu u
komunikaciji s masama ostvariti pomak u umjetni¢koj i humanisti¢koj sferi. Umjetnicko je
djelo u postmoderni neSto Sto bi se moglo nazvati dogadajem. Ono nije neSto Sto treba
arhivirati, institucionalizirati i time onemogu¢iti da ono ima ikakav drustveni odjek i znacaj.*®
Kako Hans-Georg Gadamer navodi u svojoj knjizi ,,Nasljede Europe®, filozofija je ona koja
na situaciju treba pruziti ,,misaoni odgovor. Umjetnost koja, kako isti autor dalje navodi,
nakon 19.-og 1 20.-og st. viSe nije samorazumljiva. “Nesamorazumljivost™ umjetnickih djela

ima svrhu ,,izazivanja na nove pothvate® u smislu da se prevladaju ustaljene ,,tudosti* , da i

6Usp.H-T.Lehmann, Postdramsko kazaliste , Centar za dramsku umjetnost i Centar za teoriju i praksu dramskih
umjetnosti , Zagreb i Beograd, (2004.) str.16-19.
S7Usp.M.Blazevié,op.cit.,str.14.

8Usp.J.F.Lyotard, Sta je postmoderna?, KIZ ,, Art press“, Beograd (1995.), str. 15-16.
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stvaratelj umjetnickog djela, kao i primatelj, unesu u djelo sebe.’® Tu se naglasak stavlja na
razumijevanje pod kojim se ne misli na tocno “prepoznavanje onoga Sto je netko mislio®, niti
na subjektivne ili povrSne dojmove. Naprotiv, razumijevanje nesamorazumljivog prema
Gadameru vodi razumijevanju i ,,prepoznavanju samog sebe ... u odvikavanju pogleda od
onog $to je zadano*.%° Prepoznavanje o kojem je rije¢ moze se pobliZe odrediti pomoéu pojma
»sheme® koji koristi Roman Ingarden. Shema je tako ono §to u umjetnickom djelu biva
ispunjeno ,,na nac¢in u kojemu svatko prepoznaje sama sebe“.’! To ispunjavanje Gadamer
naziva ,,dopunjavanjem* jer upravo tim nasim doprinosom djelo biva na neki nacin dovrSeno
,do navlastite zbiljnosti“. Paradoksalno, upravo je to ono po ¢emu djelo zadobiva svoju
opcenitost, ono je dobilo puno zbiljnost tek kada su stvaratelj i primatelj postali jedno
prevladavsi ,,biografsko-okazionalni aspekt* nastanka djela i onoga Sto je pjesnik htio reéi.
Moguénost tog susreta sa samima sobom u suvremenim druStvima mogucéa je prema
Gadameru jedino kroz ¢udenje koje umjetnik stalno mora proizvoditi posto je ,,prijemljivost
otupjela“ zbog stalne izloZenosti ,,poplavi podrazaja“. Upravo je to cudenje jedno od vaznih
elemenata iskustva umjetnickog djela Sto se ti¢e novog kazaliSta, a ujedno 1 jedan od izvora

filozofije prema Platonu i Aristotelu.

Smatram da se upravo u tom egzistencijalnom podrijeklu i filozofije i novog kazaliSta
nalazi njihova bitna veza. Tako je i politicnost novog kazaliSta neodvojiva od filozofske
refleksije radi svog pokusaja da zate¢enu stvarnost misaono tretira drugacije od prethodnika.
To novo 1 drugacije Sto te discipline donose u biti je obrana ili ponovno pronalazenje
covjecosti. Odnos filozofije 1 kazaliSta najjasnije se razabire kada se promatra njihov odnos
prema Zzivotu poSto je u tome obuhvaceno, rije¢ima Danka Grli¢a: “ono najdramskije u

drami,najfilozofi¢nije u filozofiji...<6?

$Usp.H.-G.Gadamer, Nasljede Europe, Matica hrvatska, Zagreb, (1997.)str 58.
0Ibid str.63.

®1|bid str.66.

92D.Grlié,Estetika s onu stranu estetike Naprijed,Zagreb,(1979.)str.57.
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Sazetak

Rad se bavi pitanjem kako je politicnost kazaliSta moguca na temelju promjene estetske
paradigme. Kako bi se na to pitanje odgovorilo uzete su u obzir glavne teze teoretiCara
kazaliSta, teatrologa te filozofa umjetnosti. U tom smislu rad tematizira i odnos filozofije i
umjetni¢ke prakse, pogotovo $to se ti¢e pojaSnjenja promjena u umjetnosti. Tu se istice
nezaobilaznost filozofske refleksije umjetnickih praksi. Pitanju politi¢nosti kazaliSta rad
prilazi iz perspektive egzistencijalno znacajnih pitanja kojih se doticu i filozofija i umjetnost.
Iz tog se razloga u radu pokuSalo donijeti razumijevanje politike kakvo koristi Hannah
Arendt. Sloboda,izgradnja osobnog identeta i sposobnost da se krene ispocetka bitni su
elementi njezinog shvacanja politickog djelovanja koji to djelovanje ¢ine necim Sto se tice
svih gradana. Specificno ukljucivanje zajednice u kazaliSnoj praksi jest prostor gdje se
ukratko receno rada moguénost za relevantnost kazalista u sferi politike.

Kljuéne rijedi: kazaliste, politi¢nost, postdramsko kazaliste, paradigma
Abstract
Theatre as a political subject in new and postdramatic theatre aesthetics

The paper focuses on the question of how the theatre can exist as a political subject, which is based on
the shift of an esthetical paradigm.In order to answer such a question, the main ideas of theater
theorists, theatrologists and art philosophers have been taken into concern. In this way, the paper sheds
light on the relationship between the philosophic and the artistic work, especially in regards to
clarifying change in art. In this part, the unavoidability of philosophic reflection of art in practice is
pointed out.The work approaches the issue of theatre as a political entity from an existantially
meaningful perspective, which is part of both philosophy and art. Because of this reason, the paper
attempts to portray politics as it is understood by Hannah Arendt.Freedom, a build-up of one's own
personal identity and the capability of starting over are important elements of her understanding of
political acts, which render those acts as a general concern of all citizens.Specific includement of
community in theatre practical terms is a space where, to put it shortly, the possibility is being born for

theatre to become relevant in the sphere of politics.

Key words: theatre, political subject, postdramatic theatre, paradigm
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