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Uvodna n a p o men a

Prisutnost tragedije - taj naslov treba izloZiti tvrdnju: da u suvre-
menosti postoje tragedije ili da nam je tragedija suvremena, da je
nasa suvremenost suvremenost tragedija. Prvi je i o¢iti smisao te
tvrdnje polemic¢an. Tvrdnja o prisutnosti tragedije treba otkloni-
ti glediste kako je, variraju¢i najslavniju Hegelovu formulaciju o
umjetnosti, tragedija »za nas nesto proslo, ili da bi, kao $to sluti
Friedrich Schlegel, mogla postati »zastarjela«. »Za nas« - to i u
Hegelovu i u Schlegelovu smislu znaci: za nas moderne. Glediste
$to ga naslov o prisutnosti tragedije treba otkloniti jest ono da
je moderna doba nakon tragedije.! Tvrdnja $to je, tome usuprot,
naslov o prisutnosti tragedije treba izloZiti jest dvostruka: da po-
gre$no razumijemo i nas same, na$ polozaj i uvjetovanost, kao i
tragediju, njezinu formu i iskustvo, kada povjerujemo kako smo
liSeni iskustva tragedije, kako smo prevladali formu tragedije.

»Prisutnost« je tragedije ponajprije njezina vremenska, po-
vijesna prisutnost. Da je tragedija prisutna, to hoce re¢i da nje-
zin iskustveni sadrZaj za nas ima znacenje. Taj je iskustveni sa-
drzaj tragedije »tragi¢na ironija« prakse: djelovanje koje vazda
tezi vlastitu uspijevanju proizvodi iz sebe samoga, i stoga nuzno,
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vlastito neuspijevanje, a tako i nesre¢u onoga koji djeluje. Ima
li to tragi¢no iskustvo djelovanja u tragediji jo$ (ili ponovno)
za nas znacenje — o tome odlucuje povijesni ustroj nase prakse.
»Moderna« nada glasi da se samopromisljanjem, budenjem sa-
mosvjesne, razumne subjektivnosti do punoljetnosti nasa praksa
toliko mijenja, ¢ak da se toliko promijenila, da izmice nasilju tra-
gi¢ne ironije. Naslov o prisutnosti tragedije tvrdi, tome usuprot,
da je nasilje tragi¢ne ironije i nadalje djelatno. Razlog tome da
iskustvo tragedije vrijedi jo$ i za nas lezi u tome da sudimo i kako
sudimo - u normativnosti nase prakse. Time $to sudi o sebi, §to-
vi$e, upravo time $to on sam sudi o sebi, Edip prireduje vlastitu
sudbinu. Jer Edip svoj sud ne moze uciniti ¢inom nad kojim ima
mo¢; prije Ce biti da njegov sud zadobiva mo¢ nad njim. A tako
kao $to sudi on, sudimo i mi. Doklegod uopée sudimo, zivimo u
prisutnosti tragedije.

Tragic¢ni iskustveni sadrzaj tragedije za nas moze imati po-
vijesnu prisutnost tek kad formom tragedije postigne esteticku
prisutnost. To se esteti¢ko uprisutnjenje ne postize ve¢ samim
tekstom tragedije, nego njegovom izvedbom u kazali$noj igri.
Postoji tragedija koja predstavlja tragi¢ne ironije djelovanja
samo tako $to se glumi u kazalistu. Na to se usmjeruje druga
»moderna« nada: da se tragi¢ni iskustveni sadrzaj igrom u kaza-
listu, koja ga uprisutnjuje, istodobno potkopava ili prekoracuje,
da tragedija svojom estetickom prisutno$¢u - igrom u kazalistu
- rastvara i samu svoju povijesnu prisutnost, ¢ak da ju je ve¢ ra-
stvorila. Naslov o prisutnosti tragedije tvrdi, tome usuprot, da
se tragi¢na ironija djelovanja i kazali$na igra, koja je esteticki
uprisutnjuje, ne nalaze samo u odnosu medusobna isklju¢ivanja,
nego i u suprotnom odnosu medusobna uvjetovanja.> Tragedija
je razastiranje prijepora izmedu tragike i igre $to se usmjeruju
jedna protiv druge, ali mogu postojati samo jedna zahvaljujuci
drugoj. Stoga kazali$na igra ne rastvara iskustvo tragike, nego ga,
samo prividno paradoksalno, objelodanjuje.

Kao i sve §to se tice tragedije, tako je i pitanje o njezinoj pri-
sutnosti dvostruko: pitanje o povijesnom liku prakse za koju je
znacajan njezin tragi¢ni sadrzaj, i pitanje o estetickoj formi ko-
jom se predstavlja njezin tragi¢ni sadrzaj. U nastavku bi trebalo
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postati jasno da se ta dva pitanja mogu obraditi samo zajedno,
jer su tragi¢no iskustvo i esteticka forma u tragediji medusobno
neodvojivo povezani.

Ova je knjiga pisana od kraja: pocetak su predstavljali poku-
$aji iz treceg dijela da se Beckettov Svrsetak igre, Miillerov Filoktet
i Straufova Itaka ¢itaju kao forme specificno moderne tragedije,
stanovite — predlazem da je tako nazovemo - »tragedije igre«.
Hamlet je paradigmati¢an rani slucaj »impliciranja« (Stanley Ca-
vell) kazaliSta u tragediji. Drugi dio teorijski priprema ¢itanja iz
treceg dijela. On je kritika »modernog« uvjerenja, prema kojemu
se svijest o igri ili teatralnosti i tragika medusobno iskljucuju,
Stovise, prema kojemu se tragika, iskustvo tragike, rastvara svije-
§¢u o teatralnosti svoje predstave; to se zbiva razra¢unavanjem s
romantickim konceptom komedije i konceptom pou¢nog koma-
da. Prvi dio, koji se jo$ jednom iskusava na Kralju Edipu, pojas-
njava §to se ovdje razumije pod »tragikome. Pritom su u sredistu
pojam tragi¢ne ironije i njegova primjena u praksi sudenja.’






I. Eksces suda: Citanje Kralja Edipa*






1. »Bijah taj<: Forma sudbine

Jednom su se u Ateni, ali ne na trgu i ne na politickom skupu,
nego, kao $to se i naslu¢uje, u kazali$tu, na pozornici, Eshil i Eu-
ripid prepirali o tome kako tumaciti Edipovu sudbinu. Eshil i
Euripid na to su pitanje dosli za rasprave $to je u Aristofanovim
Zabama vode pred o¢ima Dioniza i kora, rasprave o tome tko je
o njih pravi »majstor tragedije«.® Nakon $to je Euripid Eshilo-
vu prologu zamjerio »neukusna ponavljanja«, »umetnute rijeci«
i pretjerivanja, ukratko: retoricki balast, Dioniz od njega traZi
neka pokaze kako bi se to onda moglo bolje u¢initi. Euripid nato
citira iz svoje tragedije o Edipu (za nas sa¢uvane samo u nekoliko
fragmenata), da bi ga Eshil smjesta prekinuo:

»EURIPID: »U prvo vrijeme Edip sretan bijase...<
ESHIL: Ne, Zeusa mi, ve¢ nesretan odiskona:

Jos nije bio roden, pa ni zacet jos,

Kad Febo mu proréce: oca ubit ce!

Pa kako u pocetku >sretan bijase<?

EURIPID: »... A zatim posta 6d smrtnih najjadniji.<

II



ESHIL: Ne »posta¢, Zeusa mi, jer i ne prestade.
Ni govora! Tek roden, usred zime je

U zemljan stavljen sud i tako izloZen,

Da ne bi, kad odraste, oca ubio;

S oteklim nogama ga Polib pokupi;

Ko mladi¢ se je vjencao sa staricom

Sto U1z t6 bjede mu i majka rodena!

Tad oslijepi se sam.

DIONIZ: O srec¢o potpunal

Jos da je bio strateg s Erasinidom!”
EURIPID: Kojesta! Moji prolozi su uspjeli.«
(Zabe, 1182-97)

»U prvo vrijeme Edip sretan bijase, »a zatim posta 6d smrtnih
najjadniji« — tim dvjema konstatacijama Euripid mjeri raspon
Edipove sudbine: Edip je jednom bio sretan, a tek je kasnije po-
stao nesretan. Eshil tome suprotstavlja tvrdnju kako Edipova
sudbina nije u tome §to se iz stanja srece survao u nesrecu, nego
§to je, tome usuprot, uvijek ve¢ bio »0d smrtnih najjadniji«: »Ne
»posta¢, Zeusa mi, jer i ne prestade.« Euripid i Eshil prepiru se o
formi Edipove sudbine - o formi tijeka $to ga u Edipovu slucaju
nazivamo njegovom »sudbinom«. Eshilu se Edipova sudbina ¢ini
poput neprekinuta lanca nesretnih dogadaja i stanja; od toga da
su ga kao dojence napustili roditelji, preko umorstva oca i incesta
s majkom, sve do kasnog samoosljepljenja, uvijek mu se dogada
isto: nesre¢a koja ne prestaje. Euripidu se, suprotno tome, Edipo-
va sudbina ¢ini posve druk¢ijom: kao nagla promjena koja na-
stupa tek usred njegova Zivota, kao preokret srece u nesre¢u.

U temelju su ovoga spora izmedu Aristofanova Eshila i
Euripida o tumacenju Edipove sudbine posve razliciti pojmovi
tragi¢ne sudbine.® Njihova se suprotnost zaostrava do krajnosti
pitanjem o njezinu pocetku. Kada zapocinje Edipova sudbina i
¢ime ona nastupa? Kor u Sedmorici protiv Tebe (svratimo li za
trenutak pogled s Eshila kao lika komedije na Eshila kao auto-
ra tragedija) vidi u Edipovoj sudbini djelovanje »starog grijeha,
§to ga ne treba pripisati njemu, nego njegovu ocu Laju, jer ovaj,
usprkos Apolonovu upozorenju, nije ostao bez djece.” Ta gres-
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ka, za koju sam Edip nije odgovoran, ali kojoj zahvaljuje vlastiti
zivot, predodreduje taj isti zivot za nesrecu: »Izvrsit Ce se stara
kletva sva« (Sedmorica protiv Tebe, 766-7 [u prijevodu Kolomana
Raca stihovi nisu numerirani; usp. str. 51]). Edipova se sudbi-
na ¢ini poput »obiteljske sudbine«'; ona odreduje njegov Zivot
i prije zivota samog, pa i sve nakon njega: ona prozdire i nje-
gove sinove Eteokla i Polinika, kao i k¢éi Antigonu. Kada, tome
usuprot, Euripid Edipovu sudbinu tumaci tako da Edip nije od
samog pocetka proklet, nego da je u pocetku bio sretan i da je
tek na kraju postao nesretan, ona se tada odvija izmedu, izmedu
pocetka i kraja njegova zivota. Imati sudbinu ne znaci da je vla-
stiti Zivot prepusten lancu losih dogadanja $to odreduju njegov
smisao i tijek, nego obratno, da usred Zivota nastupa lom koji ga
preokrece u suprotnost. Edipov Zivot nije obuhvacen sudbinom,
ona zapodinje i zavr§ava u ovom jedinom Zivotu. A to takoder
znadi: ona se objasnjava iz toga jedinog Zivota.

Lako je razumjeti zasto se to novo tumacenje Edipove sudbi-
ne Aristofanovu Eshilu ¢ini tako besmislenim: Edip je u pocetku
bio sretan - no, kada je ta sreca nastala, i u ¢emu se sastojala? I
Edip je tek tijekom Zivota zapao u nesre¢u - ali, kada je ta nesreca
nastupila, i kako? Oboje doista mora ostati nerazumljivo sve dok
se stanja srece i nesrece shvacaju onako kako to ovdje ¢ini Eshil.
Edip mu se od pocetka ¢ini »nesretan, jer vjeruje da na pitanje o
tome je li netko sretan ili nesretan odgovor moze dati ono $to mu
se dogada: kako se drugi ophode s njim i kakve posljedice njego-
vo djelovanje ima gledajudi izvana. Suprotno tumacenje, prema
kome je Edipova sudbina upravo u nastupu preokreta iz srece u
nesrecu u njegovu zivotu, odnosi se, tome usuprot, na ono §to
Edip ¢ini. S obzirom da mu Eshil ne daje do¢i do rije¢i, ne znamo
je li to Euripidovo glediste. Ali to je glediste onoga tumacenja
Edipove sudbine koje staje iza loma $to ga Euripid (jo$ uvijek:
u Aristofana) ¢ini u odnosu na naslijedeno tumacenje Edipa i
ujedno u odnosu na naslijeden pojam sudbine: onoga tumacenja
$to ga u Sofoklovu Kralju Edipu na kraju Edipova Zivota iznosi
kor - nakon §to je Edip doznao istinu o sebi i sam sebi dosudio
osljepljivanje i izgon:
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»ZBOR: Evo vam Edipa, gradani grada nam tebanskog,
nadeg prvaka i odgonetaca pitanja Sfinginog.

Njegovoj sreci zavidase svaki gradanin,

A sad ga usud olujama o$inu uZasnim.«

(1524-27 [1477-80])

Edipova je sudbina u survanju iz pozicije onoga koji zna i
koji ima mo¢ u vrtlog strasne nesrece koji ga povlaci nadolje;
Sofoklov kor tako utire put Euripidovoj dvostrukoj tezi o pocet-
noj sre¢i i nesretnom kraju. Pritom Sofoklov kor istodobno kaze
iu ¢emu se sastojala ta sre¢a: ona nije bila ni u vanjskim sretnim
okolnostima, ni u unutra$njem osjecaju srece, nego u tome tko je
Edip u svojem djelovanju - dakle, ni u ¢emu drugom doli tome
$to se pokazao kao onaj koji zna i koji je najmoc¢niji. Na taj se
nacin Edip javno izlaze na pocetku Sofoklova komada.' Ondje
Edip, »ja, 0d vas sviju nazvan: di¢ni Edip kralj« (8 [9]), stupa
pred Tebance, koji ga smatraju »¢ovjekom, / §to 0d svih ljudi po-
mo¢ prvi ¢e nam dat« (33 [35]), jer ih je oslobodio Sfinge. Edip
je u¢inio ono §to ¢e kasnije pred Tiresijom nazvati »najljep$im
trudome«: »a znas da op¢a korist najljepsi je trud.« (314-5 [305])
Edipova je sreca u tome §to je svojom mudro$c¢u ucinio ono naj-
ljepse ili najbolje za Tebance i tako, s pravom, postao vladar nad
njima; ona nije u tome $to Edip ima, nego u tome $to je ucinio,
te, jos vaznije, u tome tko on jest time $to je to u¢inio. Ukoliko
je to Edipova sreca, tada je on nekada, u prvo vrijeme, kao $to
kaze Euripid, i usprkos onome $to ga je do tada, prema Eshilovoj
pripovijesti, u Zivotu ve¢ snaslo i $to mu se dogodilo, bio doista
sretan. »A nekad bjehu sretni. Cvjetao im dom / i blagoslovom
svim i sre¢om velikom«. (1282-83 [1245-46])"

v

Cinjenije, znanije, sudenije

Za tumacenje Edipove sudbine kao dogadaja preokreta koji sve
uzdrma pretpostavka je da je primjereno govoriti o stanovitom
trenutku njegova zivota kao o stanju srece - zbog toga jer je uci-
nio ono najljepse. Ali Edipova je sudbina u gubitku te srece; on
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»zatim posta 0d smrtnih najjadniji«. Euripid u Aristofana ne do-
biva priliku ni za obja$njenje toga drugog dijela svojega tuma-
¢enja. No, ako je Edipova sreca bila u tome $to je ucinio i tko je
time bio - onaj koji ¢ini najljepsa - djela tada i njegova nesreca
moze nastupiti samo necim $to je on nakon toga jo$ u¢inio: ono
najgore, $to »nikako nije smio«. Obrat njegove sudbine dogada
se tako $to on »gresni sklopi brak« i »ubivsi kog né smje, zloc¢in
svrsi crn« (1184-5 [1145-6]). Edipova strasna nesreca jest u tome
$to postaje drugi, ¢ak suprotan onome tko je bio na pocetku So-
foklova komada. Stovise: nesre¢a u koju je uvucen nije tek u tome
§to je isprva bio onaj koji je ¢inio najljepsa djela, a zatim onaj koji
je pocinio najgora nedjela, nego, u zastrasujucoj dvoznacnosti,
da je bio oboje istodobno. To §to on tako djeluje i $to jest, pred-
stavlja ono po ¢emu je Edip »0d smrtnih najjadniji«.

To je prvi smisao u kojem se za Edipovu nesre¢u moze reci
da ga nije snasla, da mu uopce nije postavljena izvana,” nego da
ju je stvorio sam: ona je samo u tome §to on ¢ini, tko je on kao
onaj koji djeluje. No, to istodobno nije ono ¢ime Edip postaje
»0d smrtnih najjadniji; to $to on kao onaj koji ¢ini najljepse,
postaje pocinitelj najgorega, sadrzaj je, a ne temelj Edipove ne-
srece. Tako to vidi i Euripid, kada govori da Edip »zatim posta 6d
smrtnih najjadniji« ili da je to postao. Time Euripid datira obrat
u Edipovoj sudbini u vrijeme nakon »najljepseg« djela — spasa
Tebe - koje je ¢inilo njegovu sre¢u. Ali barem jedno od njegovih
groznih djela, umorstvo oca, dogodilo se prije toga djela (tome
usuprot, drugo je djelo, brak s majkom, njegova izravna konse-
kvenca, njegova — paradoksalna - »zarada«). Nije, dakle, puka
¢injenica Edipova djela i djelovanja bila ono $to je omogucilo
preokret njegove sudbine. Sofoklov kor taj argument jo$ zaostru-
je, tako §to govori o Edipovoj sre¢i na pocetku komada, a samim
time i Edipovom Zzivotu nakon oba uzasna djela $to ih »nikako
nije smio« pociniti. Edip nije o$inut »olujama uzasnim« (kako
kaze kor) time $to ubija vlastitog oca i pocini incest s majkom,
nego time §to to postaje odredenjem tko je on - svojim »iden-
titetome. I to odredenjem tko je on za sebe. Prema Euripidovu
videnju i Sofoklovu komadu, obrat Edipove sudbine ne nastupa
njegovim djelima, nego njegovim znanjem o vlastitim djelima.'
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Edip ubija vlastita oca i spava s majkom uslijed manjka zna-
nja, uslijed toga $to premalo zna o sebi i drugima; da je znao
viSe, ne bi ubio Laja i ne bi se oZenio Jokastom. No, tragi¢ni obrat
njegove sudbine ne nastupa tim manjkom nego viskom znanja:
time $to on o sebi zna previ§e - u svakom slucaju vise od onoga
$to moze podnijeti. Edipova nesre¢a nije u manjku znanja, nego
u tome da mu je znanje tada manjkalo, te da on kasnije stjece
znanje o tome $to je tada pocinio zbog toga $to mu je manjkalo
znanje. Stoga nije samo kor taj koji Edipu Zeli da barem »nista
nije prepoznao« (1348)', nego i samog Edipa nista manje doli
Cetiri'® puta savjetuju ili mole neka ne nastavlja ispitivanje i istra-
gu, neka se zadovolji ogranic¢enoscu vlastita znanja. »O ne pitaj
me dalje, bogova ti svih!« (1165 [1126]), preklinje pastir Edipa.
Tek je Edipovo ustrajavanje u istrazi, sve dok ne prepozna svoja
ranija djela, radnja kojom on prireduje vlastitu sudbinu.

S obzirom na tu spregu znanja i nesrece Schiller je u ¢uvenoj
formulaciji zakljucio kako je Sofoklova tragedija o Edipu »isto-
dobno samo tragi¢na analiza. Sve je ve¢ tu, samo se odmata.«'”
No, tu prijeti opasnost da se preokret Edipove sudbine po drugi
put pogresno shvati. Preokret Edipove sudbine prvi bi se put po-
gre$no shvatio kada bi se sveo na Edipova djela, a ne na njegovo
znanje o tim djelima. No, kao $to puka ¢injenica njegovih proslih
djela nije ono $to Edipa odvladi u nesre¢u, nego je to njegovo zna-
nje o tim djelima, tako ni puka ¢injenica toga znanja, pukog zna-
nja o pukoj ¢injenici, nije ono $to mijenja Edipovu sudbinu. »Ono
bitno u Edipa nije nepromjenjivost prolosti koja se razotkriva«,'®
proslosti koja bi se tako, prema Schillerovu tumacenju, samo ot-
krila. Prije e biti da znacenje u ¢emu se sastoji ta proslost dobi-
va za Edipa status bitnog. Tako je za Edipa ¢vrsta ¢injenica tko
on jest, u ¢emu je (govoreci s Reinhardtom) njegov »bitak« kao
djelujuc¢ega. U Edipovu ¢injeni¢nom znanju rije¢ je o samospo-
znavanju, no samospoznavanje za njega znaci samoosudu: osudu
onoga tko on jest svojim djelima, djelima o kojima stjece znanje.

To slijedi ve¢ iz nacina na koji nastupa Edipovo samospoz-
navanje: ono je i nenamjeran i neocekivan rezultat procesa prav-
ne istrage, samodokazivanje suca - vladara koji je, kao $to ¢e po-
kazati toc¢nije ¢itanje (vidi poglavlje 2), istodobno zakonodavac,
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istrazitelj i sudac. Ne uzme li se u obzir to $to nastaje na kraju
pravne potrage za istinom, logika se Edipova samospoznavanja
— a osobito njegov tragi¢ni uc¢inak — ne moze razumjeti. Za to je
ipak u manjoj mjeri odlucan postupak, kao $to misli Foucault,”
od cilja pravne istrage. Edipova se potraga za znanjem odvija u
okviru pravnog procesa. No, takvi se procesi ne vode samo da bi
se znalo tko je $to ucinio, nego da bi se donijela presuda i omo-
gucila kazna. Istraga koja ima za cilj do¢i do znanja tko je ubio
Laja kao pravna istraga ima smisao sudenja ili osude. Odgovor
na pitanje zasto Edipovo samospoznavanje omogucuje preokret
njegove sudbine mora se traziti u tome da je to samospoznavanje
u samopresudi ili samoosudi, da je on sam poc¢initelj najstrasni-
jih nedjela, onoga $to se »nikada ne smije«. U tome je, i samo u
tome, Edipova nesrec¢a: u tome da on sam sebe mora tako osu-
diti. Edipu se ne zbiva nesre¢a zbog toga $to zna, nego stoga $to
zeli suditi. »Jedno oko previses, $to ga Edip, prema Hoélderlinu,
»mozda« ima,” (mozda?') je oko zakona. Edipova tragedija nije
tragedija onoga koji zna, nego onoga koji sudi i presuduje.”

Ali upravo sudbena osuda vlastitih najstra$nijih nedjela koja
Edipa goni u najuzasniju nesrecu nije samorazumljiva. To se po-
kazuje ve¢ u okolnosti da druga uobli¢enja istog materijala ne
povlace ovu konsekvencu: tako u Odiseji Edip i nakon otkrica
svojih nedjela »dragoj u Thebi Kadmejskim rodom / nesretno
vladase«.” A u Euripidovim Fenicankama Edip, doduse, Zivi »za-
bravljen« u kudi, ali ne stoga $to je osudio sam sebe, nego zato
$to su to ucinili njegovi sinovi, »da se nesreci, / §to krit je bjese
muka, sav zameté trag.«** Takvi alternativni zavrseci pripovijesti
o Edipu omogucuju razumijevanje zasto se Edipova samoosuda
kiniku Diogenu ucinila toliko nerazumljivom da je tvrdio kako
Edip upravo nije bio najmudriji, nego jednostavno »glup«. Nema,
smatra Diogen, nikakva razumnog razloga za samoosljepljenje i
izgon iz ljudske zajednice, i to samo zbog uvida da je spavao s
vlastitom majkom. Edip je tu mogao postupiti i druk¢ije, razbo-
ritije: »Pijetlovi, psi ili magarci ne uznemiruju se zbog toga, kao
ni Perzijanci, koji ipak vaze kao najprosvjeceniji narod u Aziji.«*
Edipova osuda samoga sebe, koja goni njegov zZivot u najstrasniju
nesrecu, Diogenu se ¢ini pretjeranom — ekscesiviiom.
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Diogenovo ¢udenje Edipovu ekscesu suda izrazava njegovu
zagonetku tocnije od svih kasnijih poku$aja njezina objasnjenja
na temelju historijske ili kulturalne stranosti. Pritom se Edipovo
ponasanje na kraju komada pokusavalo svesti na »neposrednost
njegove odlu¢nosti« (Hegel), na »neartikuliranost tragi¢nog ju-
naka« (Benjamin) ili na neprekinuto djelovanje misaonih figura
o0 »bozanskoj uzrokovanosti« (Vernant).” Takve i sli¢ne strate-
gije historijskog ili kulturalnog »kontekstualiziranja«®” Edipovu
ekscesivnu samoosudu objasnjavaju time Sto je shvacaju kao
izraz »druk¢ijeg« nacina tumacenja samoga sebe i odgovarajuceg
vladanja. Na taj nacin one eksces njegova suda relativiraju kao
strani nacin sudenja, neutraliziraju¢i ga za nas. Cijena za to jest
podcjenjivanje Edipa. Edip se na kraju ne osuduje (i time gura
u nesrecu) zbog toga $to prakticira drukéiji, jo§ neprosvijecen,
mitski - ili kako ve¢ glase odgovarajuce odrednice - nacin sude-
nja. Sasvim suprotno: Edip se u Sofoklovu komadu predstavlja
kao sudac koji uvodi i provodi nov, racionalan nac¢in sudenja,
usmjeren na ¢injenice i pravila. Zbog toga on sam zna sve ono
$to bi se moglo navesti protiv razumnosti njegove samoosude.
Edip sebe osuduje suprotno svim razlozima protiv toga. I upravo
taj prkos® — u odnosu na razloge protiv toga — ¢ini eksces njego-
va sudenja: njegova osuda samoga sebe nije ekscesivna, suvisna i
prekomjerna samo za nas, s obzirom na to §to mi znamo (bolje),
nego i za njega, s obzirom na ono §to sam zna. On zna ono §to
govori protiv njegove osude - da sam nije odgovoran za vlastita
nedjela - a ipak se mora osuditi; Edipova je samoosuda eksce-
sivna i refleksivna. A to govori u prilog tome da u njoj ne treba
vidjeti izraz gluposti ili stranosti, nego nuznosti.

» N a nacin tragedije«

Forma $to je Edipova sudbina poprima u Sofoklovu uobli¢enju
moze se odrediti u tri koraka. Prvo: Edipova je sudbina u preo-
kretu srece u nesre¢u - u nagloj promjeni Edipova »bitka« (ili
»identiteta«) kao onoga koji djeluje. Zatim: taj preokret u Edi-
povu bitku nastupa onime $to on sam ¢ini; Edip je sam stvorio
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svoju sudbinu. U Sofoklovoj tragediji, a to je razlikuje od pripo-
vijesti o Edipu u Homera i Euripida, Edip sve ¢ini sam: on trazi
i dolazi do znanja o svojim djelima, te tako ne samo $to stvara
vlastitu sudbinu, prispijevajudi iz srece vladara u strasnu nesre-
¢u izopcenika, ve¢ je i izvr§ava, tako $to se oslijepi i izagna iz
Tebe. Oba ova odredenja forme Edipove sudbine dovode do tre-
¢eg: preokret srece u najstrasniju nesre¢u Edip ne postize samo
djelovanjem koje, poput svakog djelovanja, stremi sreci. Prije ¢e
biti da ga postize djelovanjem koje stremi upravo izbjegavanju
nesrece. To, ili to¢nije: tako Kralj Edip odreduje tragiku - kao
ironiju: »Nije uni$tenje tragi¢no, tragi¢no je to da spasavanje po-
staje uniStenjem, tragika se ne dogada tako $to junak propada,
nego tako $to ¢ovjek propada na putu kojim je krenuo kako bi
izbjegao propast.«* Samo ondje gdje se sudbina ¢ini takvom da
nagla promjena srece u nesre¢u u zivotu nekoga koji djeluje na-
stupa njegovim vlastitim djelovanjem, koje je usmjereno upravo
na o¢uvanje njegove srece, moze se, prema modelu Kralja Edipa,
govoriti o »tragi¢cnome«.* Tragi¢na je sudbina »na nacin tragedi-
je« [tragodienartig]*': sudbina kao $to se pojavljuje u tragediji.
Figurom tragi¢ne ironije Edipova tragedija formulira novo,
drukdije iskustvo sudbine: nije svaka sudbina rezultat vlastitog
djelovanja, ali ova jest. Teza $to je u nastavku valja razviti glasi da
se to dogada Edipovim samospoznavanjem koje sudi i presudu-
je; to je djelovanje koje Edipa surva u nesrecu. Utoliko je on sam
»kriv« za vlastitu sudbinu - ali ne stoga $to jest kriv, nego zato $to
sebe prosuduje tako da je kriv, i to ne usprkos, nego upravo stoga
§to zna ono $to su njegovi filoloski i filozofski branitelji iznijeli
u njegovu obranu: da »sve ono strasno, §to je pocinio, nije poci-
nio ni hotimi¢no, ni iz nehata, nego ne znajuci nista.«** Pitanje
o Edipovoj »krivnji, oko kojeg je kruzilo 18. i 19. stoljece, brka
Edipovu perspektivu s perspektivom usmjerenom na Edipa: Edi-
pova je perspektiva u sudenju ili presudivanju o »krivnji« vlasti-
tih ranijih djela. Tome usuprot, perspektiva tragedije usmjerene
na Edipa opaza radnje istrage i sudenja $to ih on poduzima u
sadasnjosti tragedije. Perspektiva tragedije, prema tome, nije
usredotocena na pitanje je li Edip (»doista«) kriv za svoja ranija
djela, za umorstvo oca i incest s majkom, nego na ono je li (i kako
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je) Edip sudenjem o vlastitim ranijim djelima »kriv« za preokret
svoje sudbine iz sre¢e u nesrecu. Tragedijsko pitanje o »krivnji«
nema znacenje normativnog presudivanja o djelima, nego se
bavi poveznicom izmedu postupka normativnog presudivanja i
sudbine ili nesrece koja je otuda proizasla za junaka.”

Tragic¢na je, naime tragi¢no-ironi¢na, ona sudbina koja pri
pokusaju obrane od nesrece stvara tu nesrecu. Za Edipovu sud-
binu to vrijedi stoga $to je on taj koji provodi postupak sudbenog
ispitivanja, ¢ijoj prisili na osuduju¢e samospoznavanje na kraju
podlijeze. U toj prisili Edipovo sudenje i presudivanje ponavlja
prokletstvo s kojim je Zeljelo raskinuti: Edip sudenju daje formu
koja treba prevladati njegovo staro prokletstvo, no u novoj formi
sudenja staro se prokletstvo vraca, kao prisila na osudu samoga
sebe. Tako glasi teza o Kralju Edipu $to je u nastavku valja pro-
vesti u tri koraka. Pritom je u prvom koraku rije¢ o prici $to je
tragedija pripovijeda (i o semantici $to je pritom rabi); u drugom
je koraku rije¢ o estetickoj formi kojom tragedija predstavlja svo-
ju pri¢u; a u trecem je koraku rije¢ o iskustvu $to ga tragedija
artikulira svojom formom i pricom. Prica $to je pripovijeda Kralj
Edip moze se razumjeti kao promjena u nacinu sudenja; to valja
pobliZe opisati u tri etape: Edip kao sudac, kao onaj koji prokli-
nje i kao onaj koji sam sebe osuduje (poglavlje 2). Forma kojom
Kralj Edip pripovijeda svoju pri¢u moze se odrediti prema tome
kako nacini djelovanja, koji proizvode tragediju, postaju ono $to
odreduje strukturu same tragedije; to ¢ini esteticko znacenje fi-
gure tragi¢ne ironije (poglavlje 3). Konac¢no, iskustvo $to ga Kralj
Edip artikulira predstavljanjem price o Edipu u formi tragedije,
iskustvo je nasilja sudenja; ono nastupa u onome kako sud poci-
nitelja liSava »velike pogreske« (Aristotel) njegove subjektivnosti
i sposobnosti djelovanja.
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2. Od suca do prokletog: Edipova prica

Istrazivanje na ¢ijem kraju presudbenim samospoznavanjem sa-
mog sebe baca u nesre¢u, Edip poduzima u specifi¢noj formi:
formi pravne istrage i presude. Ta pravna forma u kojoj Edip u
Sofoklovoj tragediji prakticira svoju istragu i sud najto¢nije od-
govara, kao §to je to uvjerljivo pokazao Bernard Knox, koracima
i postupcima »tipi¢nog atenskog sudskog procesa«.** To vrijedi i
za ispitivanje Tiresije i za ispitivanje pastira, koji se preslusavaju
kao svjedoci, te za ispitivanje Kreonta, koji se preslusava kao op-
tuzenik i oslobada; ispitivanja slijede sve do detalja — primjerice
terminologijom kojom Edip optuzuje Kreonta (643 [621]) i na-
siljem kojim se pastir sili na iskaz (1154 [1113]) - pravila prema
kojima su se u Ateni vodili procesi za umorstva. No, tragedija se
prema toj povijesno danoj pravnoj formi ne odnosi na nacin pa-
sivnog nasljedovanja. Prije e biti da Sofoklov komad pokazuje
pravnu formu u njezinu nastanku i u njezinu slomu: on pokazuje
kako Edipovim tumacenjem izreke prorocista na pocetku nastaje
forma pravne istrage i suda, pokazuju¢i i kako se Edipovim sa-
mospoznavanjem ta forma pravne istrage i suda slama.
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To naznacuje glediste s kojega u ovome poglavlju valja prepri-
¢ati Edipovu pricu. Ta se pri¢a ne pripovijeda tako da Edip stjece
znanje o svojim ranijim ¢inima. Prije e biti da se Edipova prica
sastoji iz slijeda sudbenih obli¢ja za koja u doti¢nom trenutku zna-
nje i stjecanje znanja igraju odluc¢ujucu, no razli¢itu ulogu. Ovdje
valja opisati tri postaje toga slijeda, koje omogucuju razaznavanje
nastanka i neuspjeha Edipova pokusaja juridizacije [Verrechtli-
chung] sudenja. Te postaje ¢ine: Edipovo tumacenje izreke pro-
rodi$ta kojim se na pocetku u pravnoj formi postavlja istraga, te
Edipovo samospoznavanje, kojim se istraga na kraju obustavlja.
Izmedu toga pocetka i kraja nalazi se epizoda od odlu¢ujucéeg zna-
¢enja za pitanje o granici juridizacije sudenja u Kralju Edipu: epi-
zoda u kojoj Edip, ve¢ u procesu pravne istrage, proklinje pocini-
telje, ortake i svjedoke koji se nisu spremni otkriti. O toj je epizodi
Holderlin rekao kako Edip ovdje uzima »grijeh kao beskrajanc, te
kako sadm, usred pravne istrage, ne govori u strogom smislu prav-
nicki, nego »svecenicki«.” Holderlin nastavlja kako na uvidu u taj
Edipov svecenicko-beskrajni govor i tumacenje pociva »osobito
razumljivost cjeline« Sofoklove tragedije.* Jer u Edipovu se svece-
ni¢kom govoru pokazuje kakav u¢inak ima sudenje na svoje adre-
sate: pokazuje se da sudenje, suprotno projektu svoje juridizacije,
djeluje kao prokletstvo. U tri obli¢ja znanja i sudenja Sofoklova
tragedija Edipa najprije predstavlja kao suca, zatim kao onoga koji
proklinje, i kona¢no kao onoga koji je proklet vlastitim sudom.

Juridizacija prorocanstva

Komad pocinje tako $to Edip dolazi pred dvor i slusa gradane
Tebe, koji ga mole da se, s obzirom na kugu $to je ve¢ dulje vri-
jeme pustosi, ponovno iskaze »vrsnim« i jo§ jednom spasi grad,
kao $to ga je neko¢ spasio od Sfinge. Edip na to odgovara:

»Pa stog ne nadoste me uljuljanog snom,
ve¢ prolih, znajte, mnogu gorkih suza kap
i mnogo se nalutah brinu¢ tesku skrb.

Pa razmislivsi zrelo, jedan nadoh lijek
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i to izvedoh. Kreont, moje Zene brat,

a sin Men¢kejev, u Delfe ode ve¢,

da tamo njemu rekne bog Apolon Feb,
na koji nacin, kako, grad da spasim taj.«
(65-72 [69-76])

Samo nekoliko stihova dalje Kreont se ve¢ vraca iz Delfa, dono-
seci izreku prorocista:

»Pa reci ¢u, Sto meni rekao je bog:
Poruc¢uje nam jasno Feb Apolon vrag,
da kugu zemlje te, $to na$ je hrani kraj,
izagnamo, dok nije kasno za taj ¢in.«
(96-98 [99-102])

Na to se nadovezuje Edipovo iscrpno ispitivanje Kreonta o smi-
slu te izreke (99-131 [103-135]), na ¢ijem je kraju Edipova izjava
kako ¢e provesti proces uobli¢ene, pravno uobli¢ene istrage slu-
Caja:

»Ja ponovno pokrenut ¢itav taj ¢u spor,
jer dostojno je Feba, a i tebi Cast,

$to skrecete nam skrb na kralja Laja smrt.
I vidjet Cete, ja ¢u, kao $to je red,

Pomo¢i gradu tom i bogu milosnom.«
(132-36 [136-140])

Ta Edipova odluka o pravnoj istrazi uslijedi u izrijekom naglase-
nom prvom licu. On ovdje ne samo §to naglasava, nego i kasnije
ponavlja, kako istragu provodi on (a ne netko drugi), premda
»nidta ne zna o zlu tome« (220 [211]); kaze kako nije dugo u Tebi.
Istodobno je, medutim, odluka o pravnoj istrazi samo konse-
kvenca $to je Edip povladi iz izreke prorocista. Pravo zapocinje
proro¢anstvom: pravna je istraga izvrSenje prethodnog, nadre-
denog imperativa na koji proro¢anstvo viSe podsjeca i koji vise
osnazuje, nego $to ga postavlja — imperativa »ra$c¢i$¢avanja stva-
ri« (kako ga formulira Edip).
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Sto to znadi u pojedinostima - $to su te »stvari« i §to znaci
»rascistiti« ih - jos$ je nejasno. Pritom je za Edipa isprva znacajno
samo to $to prorocanstvo govori jezikom vrednovanja: rije¢ je o
»zlodjelu« protiv koga valja ne$to u¢initi, to ga valja »odbaci-
ti«. Tako se prorocanstvo, prema Edipovu tumacenju, usmjeru-
je protiv ¢udne pasivnosti kojom su Tebanci reagirali (odnosno
nisu reagirali) na umorstvo svojeg kralja Laja. »Al mrtvi Laj«,
objasnjava Kreont tu sudbenu pasivnost, »ne imadase nikog da
se sveti za nj.« (126-27 [130-31]) Tebanci su Lajevo umorstvo
jednostavno uzeli zdravo za gotovo: nisu ga istrazivali i stoga -
to je skandal njihova vladanja - uslijed nepostojanja pocinitelja
nisu osudili taj ¢in. Edip ovdje tumaci izreku prorocista tako $to
osuduje takav stav neosudivanja, oznacujuci ga kao razlog, sto-
vi$e kao pravo obli¢je kuge koja vlada Tebom.” Jer pasivnost u
sudenju nesto je poput ontoloskog prekrsaja: prijestup ontoloske
razlike izmedu zbivanja $to se samo utvrduju i ¢inova o kojima
se sudi. Prema Edipovu shvacanju prorocanstvo trazi ponovno
uspostavljanje te razlike, i na tom zahtjevu, tom imperativu, on
temelji svoje poduzimanje pravne istrage. Suditi se mora - tako
glasi premisa §to je potkrepljuje prorocanstvo, a iz koje Edip ne
izvodi samo opravdanost, nego i nuznost pravne istrage. Tako
zapocinje Edipova tragedija.

Podredivanje imperativu sudenja prvo je obiljezje Edipo-
va odno$enja spram prorocanstva. Drugo je obiljeZje prekid sa
specifi¢cnim oblikom sudenja na koje ukazuje prorocanstvo, kad
govori o »zlodjelu« §to ga valja »odbaciti«. Edip to sebi prevodi
u nov, pravni nacin sudenja i kaznjavanja prema kojem u ime
zrtve valja pronaci odgovornog pocinitelja i kazniti ga primje-
reno zakonu. Edip pravo utemeljuje u prorocanstvu, no isto-
dobno pravnom formom §to je daje sudenju raskida s njim. To
se, prije svih drugih sadrzajnih odredenja, pokazuje ve¢ u tome
kako Edip postupa s proro¢anstvom. Jer Edip svoju koncepciju
prakse sudenja formulira u pravnoj formi koja raskida s izrekom
prorocista, tako $to se poziva na to prorocanstvo, tumaceci ga u
pravnoj formi. Istragu u pravnoj formi, za koju ¢e se autorizirati
tek pozivanjem na proroc¢anstvo,® Edip prakticira ve¢ odnosom
prema prorocanstvu.
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To se najjasnije pokazuje u dvoznacnoj ulozi §to je Edip u
tumacenju prorocanstva daje Kreontu. Kreont je taj koji Edipu
donosi izreku prorocista, tako $to je na njegov zahtjev - »govo-
ri tu pred svima« — prepricava na ve¢ navedeni nacin.”® Kreont,
doduse, jam¢i da je rekao upravo ono »§to meni rekao je bog,
no odmah upada u o¢i da on izreku ne citira. To proturjeci odlu-
¢ujucoj ulozi $to je rijeci prorocanstva dobivaju upravo zbog vi-
$eznacnosti, koja nije uvijek navlastita prorocanstvu, no barem u
ovom slucaju i sigurno u njemu jest. U delfijskom postupku ta se
vaznost rijeci u njihovoj doslovnosti odrazava u ulozi pismovno-
sti: delegacijama gradova i kraljeva predala bi se »to¢na pismena
formulacija odgovora« kojom su sveéenici, prophetai, sro¢ili Piti-
jinu izreku.” Kada Kreont izreku prorocista formulira vlastitim
rije¢ima, umjesto da je citira, ¢ini se kako zahtijeva za sebe upravo
poziciju jednoga od svecenika, koji, prema Platonu, premda nisu
»vracevic, zasluzuju biti nazvani »prorocima, to jest prorocima
prorocanskih stvari«.*!

Cini se da tu Kreontovu samoautorizaciju pri donosenju
prorocanstva priznaje i Edip pri tumacenju prorocanstva, koje
na nju nadovezuje. Jer Edip to tumacenje ne poduzima sam,
nego ispituje Kreonta o smislu izreke. Cini se da se pri tumace-
nju proroc¢anstva Edip tako predaje Kreontu i njegovu prili¢no
neproni¢nu na¢inu povezivanja kuge u Tebi, izreke proroc¢anstva
i davnog Lajeva umorstva. No, pravi efekt toga prividnog »odu-
stajanja od slobode« (Frederick Ahl)* upravo je suprotan: njega,
Edipa, prorocanstvo zaduzuje za istragu i postavlja kao suca. A
izreka prorodista moze rezultirati time samo zato $to Edip pre-
ma Kreontu ve¢ igra ulogu suca-istrazitelja, u koju inace zeli biti
postavljen. Struktura u kojoj Edip ispituje, a Kreont odgovara,
struktura $to Kreonta u kontekstu tumacenja proroc¢anstva ¢ini
tumacem svecenika, tako dobiva posve drugi smisao, smisao
ispitivanja svjedoka od strane suca. Izreka prorocita i pravna
istraga ne samo $to se medusobno odnose tako da se poduzima-
nje pravne istrage ¢ini rezultatom izreke prorocista, nego Edip tu
konsekvencu, u kojoj izreka prorocista uspostavlja pravo, izvo-
di potajnim zamjenjivanjem tumacenja proro¢anstva pravnim
nacinom ispitivanja i istrage.*® Time $to Edip u pravnoj formi
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ispituje Kreonta o znadenju izreke prorocista, daje pravnu for-
mu i samoj izreci: ono $to je na pocetku bila izreka prorocista,
Edipovim se ispitivanjem pretvara korak po korak u oglasavanje
pravnog slucaja i nalog za njegovu istragu, presudu i kaznu.

To pocinje ve¢ onim prvim, dvostrukim pitanjem koje Edip
upucuje bozanskoj zapovijedi $to je prenosi Kreont, a koja nalaze
»da kugu zemlje te, $§to na$ je hrani kraj, / izagnamo, dok nije
kasno za taj ¢in« (97-8 [101-2]):

»EDIP: A ¢im i kako? I u ¢emu ta je stvar?«
(99 [103])

Tim izravnim povezivanjem dvaju pitanja Edip postavlja u uza-
jaman odnos vrstu (u proslosti po¢injenog) zlodjela i vrstu oci-
$¢enja od njega (koje ¢e se dogoditi u buduénosti): za oboje se
moze samo istodobno pitati, budu¢i da moraju biti medusobno
ekvivalentni. To je velik korak, jer se time Edip izrijekom okrece
protiv rituala ¢i$¢enja, na koji se ¢ini da prorocanstvo, koje go-
vori o »zlodjelu« ili »kaljanju« (miasma) i njegovu progonu ili
odbacivanju, ponajprije upucuje. Od razlic¢itih rituala oci$¢enja
izreci je prorocista najblize istjerivanje pharmakdésa, greki pen-
dant protjerivanju Zrtvenog jarca u pustinju, o kojem svjedoci
Stari zavjet. Pritom bi, primjerice, u Ateni »na svetkovini Targe-
lije izabrali dvojicu muskaraca zbog njihove osobite odurnosti,
»jednoga za muskarce, drugoga za Zene; o njih bi objesili smo-
kve, izveli bi ih van kao Zrtvu oci$¢enja (kathdrsia), mozda bi ih
i kamenovali«; u drugim bi ih slu¢ajevima i na drugim mjestima
spalili ili bacili u more.* U ritualu oci$¢enja zlodjelo i o¢is¢enje
ne nalaze se ni kvalitativno ni kvantitativno u uzajamnom odno-
su. Upravo je to prednost rituala Zrtvenog jarca: da se na nj moze
svaliti sve moguce, te da se njegovim protjerivanjem iz grada
moguce svega toga i rijesiti. Tome usuprot, ideja 0 uzajamnom
odnosu zlodjela i o¢is¢enja, kojom operira Edip, izlazi izvan ri-
tualnog konteksta; ona je (proto)juridicke prirode.

Kreontov odgovor jasno izric¢e da je on povezivanje zlodjela
i o¢i$cenja, $to ga uspostavlja Edipovo dvostruko pitanje, shvatio
upravo u tome juridickom smislu:
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»KREONT: Izagnat nam je onog, koji proli krv,
il’ ubojicu ubit. S krvi strada grad.«
(100-1 [104-5])*

Kreont, doduse, odlazi daleko izvan izreke prorocista, koju je
sam prenio, tako §to navodi da je »ubojstvo« bilo ono $to je
gradu donijelo »stradanje«. No, time §to Kreont logikom oka-
javaju¢e odmazde medusobno povezuje zlodjelo i o¢i$¢enje, on
samo slijedi njihovo protojuridi¢ko povezivanje u Edipovu pi-
tanju. Kreontov se odgovor prilagodava konstrukeiji »slucaja
oblikovanog na pravni nacin, konstrukciji $to ju je Edip unapri-
jed dao svojim dvostrukim pitanjem. Kreont daje informacije
§to ih umece u tu strukturu. Samo tako on zna i da je rije¢ o
umorstvu: ne tumadenjem proro¢anstva, nego poznavanjem
¢injenica na koje ga navodi struktura unaprijed dana Edipovim
pitanjima.

Kao $to Kreontovi odgovori daju nove informacije, tako se
i Edipovim narednim pitanjima konsekventno dalje izgraduje
isprva rudimentarna pravna struktura. Ve¢ sljede¢e Edipovo pi-
tanje usmjeruje se na zZrtvu ¢ina:

»EDIP: A kojega od ljudi glas se tice taj?«
(102 [106])

S jedne je strane to odlu¢ujuéi korak zbog toga $to se Kreontova
prva slutnja, da bi u slucaju toga »zlodjela« moralo biti rijec¢i o
»umorstvu« (100 [104]), zgusnjava u izvjesnost kako je proro-
¢anstvu stalo do neokajanog Lajeva umorstva:

»KREONT: O gospodaru, ovdje vladar bjese Laj
u doba prije nego ti nam posta kralj.«
(103-4 [107-8])

»Tako se nado$e u istom klupku spletene izreka proro¢ista i prica
o Laju, premda ova nije nuzno tu spadala«, komentira Holderlin
ovaj odgovor.* No, Edipovo pitanje o zrtvi znaci odlucujuéi ko-
rak prije svega zato $to se time zamjenjuje ritualni pojam zlodjela
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ili kaljanja: ono $to se dogodilo jest »stradanje« zbog toga $to je
to stradanje za nekoga, za Zrtvu. Pojam prekrsaja tako se subjek-
tivira: kako smatra Edip, za razliku od ritualne prakse Zrtvenog
jarca, bez ostecenog i povrijedenog subjekta nema prekriaja i,
nadalje, nema nuznosti osude i kazne. Jer Zrtva, od koje Edip
polazi promisljajuci prijestup, istodobno je tuzitelj, pa makar i
nijemi: on ima, re¢i ¢e Edip kasnije, pravo na to da »za njeéga ¢u
u borbu, za njeg biti boj / ko meni da je otac. Nema sredstva tog,
kog ne primijenih traze¢ gdje je krvnik skrit« (264-6 [257-9]).
Taj drugi korak Edipova protojuridi¢kog strukturiranja »sluca-
ja« sadrzi shvacanje da Edip svoju istragu i sudenje provodi za
»Kadmova unuka, Labdakova sina, Polidorova potomka« (266
[260-1]) — za zrtvu i u ime zrtve.*

Time §to Zrtva, za koju je pitao Edip, postaje tuziteljem, na
taj se prvi korak subjektiviranja nuzno nadovezuje drugi na stra-
ni pocinitelja. Doduse, moguce se tuziti na neki dogadaj, ali i
protiv ¢ina $to ga je netko pocinio. Instancom zrtve kao tuzitelja
tako je istodobno uvedena instanca pocinitelja koji je odgovoran
za ¢in i koji za njega treba odgovarati. Ovaj je put Kreont taj koji
prvi povlaci ovu konsekvencu, kada, nakon Edipova okretanja
Zrtvi, govori o »onima« koji »nam kralja umorise« (107 [110]).
To pripisivanje ¢ina subjektu koji ga je »pocinio« i koji je stoga
odgovoran za nj, u izravnoj je suprotnosti s na¢inom na koji se
izreka prorocista ocitovala o uzroku i nastanku »kaljanja« $to ga
valja odistiti: ono je »izniklo iz ove zemlje« (prema Bollackovu
prijevodu), odnosno ono je »othranjeno na ovom tlu« (prema
Schadewaldtovu prijevodu).*® »Zlodjelo« ili »kaljanje« o kojemu
govori izreka prorocista postaje tako (ne)djelom koje ima svoju
povrijedenu ili o$tecenu Zrtvu i odgovornog pocinitelja. Tako je
u samo dva kratka koraka pitanjima iz naloga izreke prorocista
da se zemlja »ocisti« od »kaljanja« nastao nalog za pravednim
kaZnjavanjem odgovornoga za Lajevo umorstvo:

»KREONT: Umori$e nam kralja, a sad hoce bog

da kaznimo zlo¢inca, bio to tko god.«
(106-7 [110-1])
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Osim prvih dvaju koraka juridizacije - ideje o ekvivalen-
tnosti prijestupa i o¢is¢enja, kao i o subjektiviranju onoga §to se
dogodilo u ¢in s odgovornim podiniteljem i povrijedenom Zzr-
tvom - Kreontova formulacija sadrzi konacno i treci i za sada
posljednji korak, koji se izravno odnosi na nacin sudenja u prav-
noj formi. To se pokazuje s jedne strane u tome $to bozja zapo-
vijed uzima oblik zakona s tendencijom prema opéem vazenju:
»a sad hoce bog da kaznimo zlo¢inca, bio to tko god« (107 [110-
1]). To je izvoriste suda pri pravno uobli¢enom sudenju: zakoni
formuliraju pravila za vrednujudi stav prema ¢injenicama; na taj
nacin pojedina¢ni sudovi u pravnoj formi postaju primijenjenim
slu¢ajevima opceg pravila. Gdje vladaju zakoni, pojedinac se ne
osuduje i kaznjava zbog toga $to je nekoga ubio, nego se pojedi-
nac koji je nekoga ubio osuduje i kaznjava zato $to postoji zakon
koji propisuje da nekoga tko je ubio drugoga valja osuditi i ka-
zniti. U pravno uobli¢enoj sudbenoj praksi sto je utemeljuje Edip
suditi znaci primijeniti neki zakon ili pravilo; sud o tome da je
netko kriv kao ubojica (i da ga stoga valja kazniti) rezultat je pro-
cesa primjene nekog zakona. Moglo bi se stoga takoder reci da
je sudenje u pravnom razumijevanju performativni proces - ¢in
donosenja suda od strane subjekta koji sudi.

Subjektiviranje $to ga ¢ini pravno uobli¢eno sudenje stoga
se ne ogranicava na kategorijalnu strukturu koja obiljezava nje-
gov predmet, strukturu prema kojoj odgovorni pocinitelj svojim
¢inom povreduje ili o$tecuje Zrtvu. Pravno uobli¢eno subjektivi-
ranje pogada i samo sudenje, koje se pravno shvaca kao proces
§to se mora izvréiti preko subjekta i od strane subjekta. To vrijedi
neovisno o pitanju odakle potjece zakon $to ga valja primijeniti,
tj. je li on bozjeg ili ljudskog podrijetla. Gdje se sudenje shvaca
kao primjena zakona, postoji potreba za subjektom ne samo kao
popristem, nego i kao autorom sudenja. U logici rituala ociSce-
nja, u kojoj razmislja izreka proro¢ista, nema mjesta za sudbeni
subjekt: ritual oc¢iS¢enja izvrSava sudbeno dogadanje, izbor Zr-
tvenog jarca koje slijedi slu¢ajno ili sudbinski. Edipova je juri-
dizacija slomila tu anonimnost i tako subjekt ucinila vaznim na
obje strane — na samo na obje strane ¢ina, kao pocinitelja i Zrtvu,
nego i sudenja, kao njegov predmet i kao autora. Edip koncipira
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juridizaciju sudenja kao priznavanje subjekta djelovanja i po-
stavljanje sudbenog subjekta:* »Ja ponovno pokrenut ¢itav taj ¢u
spor« (132 [136]).

P r 0 k ! i noj a t i

Koncipiranje sudenja kao procesa koji vrednuje istodobno ute-
meljuje da potraga za znanjem postaje vazna za Edipovo sudenje
i na koji nacin ona to ¢ini. Jednostrano je opisati taj proces dono-
$enja suda samo kao primjenu nekog zakona. Taj isti proces pri-
mjene zakona s druge je strane potraga za primjerenim opisom
slu¢aja; oboje je jedno - ili se oboje ipak treba poklopiti u jednoj
tocci, tocci »pravedne« odluke u dvostrukom smislu.*® Pravno
sudenje $to ga utemeljuje Edip nalaze to¢no istrazivanje slucaja
prije zaklju¢ne presude. Edipovo insistiranje na znanju, a to zna-
¢i na znanju provjerenom sa svih strana,’ posljedica je njegove
juridizacije sudenja.

Kakve vrste mora biti to znanje (i na kakve poteskoce nai-
lazi onaj koji nastoji do¢i do njega), to se nadaje s druge strane
juridizirajuceg subjektiviranja — subjektiviranja slu¢aja kojem
valja presuditi. Kako se pokazalo, sudenje raskida s anonimnim
ritualnim praksama tako $to »stvari« §to ih valja ras¢istiti shvaca
kao ¢in odgovornog pocinitelja prema oste¢enoj zrtvi. Time je
utvrdeno $to sudac mora znati: on ne samo da mora znati §to se,
kada i kako dogodilo, nego i pod kojim je uvjetima netko nesto
nekomu ucinio, a prije svega: kako i zadto je to ucinio, na koji
nacin i zbog kojih razloga. Zato su na strani pocinitelja vazna
razlikovanja poput onog $to ga Edip rabi na raznim mjestima,
u odnosu na sebe i druge: je li netko nesto ucinio sam ili s dru-
gima (122-3 [126-7]), je li on to ucinio sam od sebe ili su ga na
to prisilili drugi (124-5 [128-9]), je li to ucinio znajuci $to ¢ini
ili ne znajudi (224-30 [238-40]), je li to htio uciniti ili ne, a ako
je htio - je li to u¢inio neopravdano ili opravdano, primjerice u
samoobrani.®* Shodno tome, nuzna su razlikovanja i na strani
zrtve, kao $to je ono koje se pojavljuje u Edipovim videkratnim
opisivanjima Lajeva umorstva: razlikovanje je li netko pri napa-
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du bio pasivan i bespomocan ili je sam zapoceo napad, postajuci
zrtvom.> Ukratko: moraju se razumjeti subjektivne perspektive
- ito uvijek u pluralu, jer tu uvijek valja uzeti u obzir dvoje, zrtvu
i pocinitelja. Do¢i do »znanja« tu ne moze znaciti jednostavno
pronadi i pobrojati ¢injenice; do¢i do znanja, to valja ponajprije
shvatiti kao proces razumijevanja, a zatim odmjeravanja per-
spektiva subjekata koji sudjeluju i koji su pogodeni. To se odmje-
ravanje dogada uvijek ve¢ s obzirom na zakon koji ¢e se tako pri-
mijeniti. Postizanje je znanja stoga dio procesa (»subjektivnog«)
donosenja suda.

Prema arhaizirajucoj projekciji, gréko pravo nije poznavalo
ilije privrednovanju djelovanja ignoriralo razlikovanja u pogledu
subjektivnih motiva i modaliteta djelovanja.>* U prilog se tome
uvijek iznova navodi Edip, jer se on navodno proglasava odgo-
vornim, $tovise krivim za svoja djela, premda je nenamjerno po-
¢inio o¢evo umorstvo i ozenio se majkom, dakle u trenutku ¢ina
nije znao $to ¢ini. Uistinu, to je nadin djelovanja, a to znaci nadin
sudenja koji valja objasniti Zeli li se razumjeti Edipova tragedi-
ja. No, on se upravo ne moze objasniti tako $to se Edipu odrice
poznavanje alternativnog nacina sudenja. Rije¢ je o suprotnom:
pri osudi samoga sebe Edip razlikovanja ¢ini nevrijedecima (pri-
mjerice izmedu onoga $to je kauzalno prouzroceno i onoga sto se
izvrsilo znajudi i htijuci), koja posve samorazumljivo prakticira u
kontekstu pravno uobli¢ene prakse sudenja, $to je pri ispitivanju
Kreonta sam namece protiv ritualne logike proroc¢anstva. U svo-
jem pravnom sudenju Edip poznaje ta razlikovanja, a ipak ih u
trenutku spoznaje vlastita pravog identiteta ne moze prakticirati.
U tome je trenutku ¢itavo ispitivanje mnijenja, ¢itava potraga za
znanjem zavr$ena, a sud o njemu vec je donesen.

Prije no $to podrobnije opiSem ovu strukturu Edipove samo-
osude (ona se moze objasniti tek kasnije; vidi poglavlje 4), Zelio
bih svratiti pogled na prizor u kojem Edip sam potkopava prav-
no uobli¢enu praksu sudenja, koju je tako energi¢no nametnuo.
To se pojavljuje vrlo rano tijekom istrage Lajeva slucaja, kad Edi-
pu postaje jasno kako nema nikoga, ni glasnika ni suputnika, »da
jave dogadaja slijed« (117 [121]). Dogadanje je ve¢ daleko, svi
su ukazi nejasni, a Edip, koji i u odnosu na ondasnje ¢ine i u
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odnosu na sadasnje ispitivanje veli da »nista ne zna 0 zlu tom«
(220 [211]), nema nikakvu »indiciju«; tuzi se da ¢e sigurno mo-
rati »dugo slijediti trag«. U toj situaciji za Edipa vaznijim postaje
drugi prekrsaj od onoga za kojim se izvorno traga: sada vise nije
prije svega rije¢ o Lajevu umorstvu, nego o oklijevanju pretpo-
stavljenih svjedoka ili ortaka da izvrse Edipovu zapovijed, naime
da mu se »smjesta jave« (224 [218]). Uskracivanje znanja, ometa-
nje pravnog procesa postaje, dakle, primarnim predmetom Edi-
pove osude i prijetnje kaznom:

»EDIP: Kom god je znano ista kako pade Laj,
od ¢ije ruke umro Labdakov je sin,

nek meni smjesta javi. To je zapovijed!

A boji li se stog, jer prestupnik je sdm,

nek ne plasi ga to. Od kazne slobodan

iz zemlje ove taj ¢e u progonstvo poc.

A znade li tko krivca izvan grada tog

i javi to, od meéne takvom slijedi dar,

a Uz to slavom svom obasut ¢e ga grad.«
(224-31 [216-29])

To je posve na crti Edipove juridizacije sudenja: ne samo zato §to
se proces humaniziranja (§to ga oznacava pravo nasuprot ritua-
lu Zrtvenog jarca) ovdje nastavlja umanjenjem kazne od smrtne
kazne do progonstva,™ nego i stoga $to je prekrsaj kojemu Edip
ovdje prijeti osudom i kaznom, drukéije nego u tome pogledu
jo$ nespecificirano Lajevo umorstvo, izrijekom prekrsaj definiran
subjektivnom perspektivom pocinitelja u odnosu na vlastiti ¢in:
znanje se moze uskratiti samo znajuéi. Tako prekrsaj, u odnosu na
koji Edip ovdje reformulira prijetnju kaznom, u obzir uzima pra-
vo subjekta da bude osuden samo za ono $to je pocinio znajuéi.>

No, na istom se mjestu, na kojem se Edipova juridizacija su-
denja ispunjava, ona i zavrsava. »Zapovijed« (226 [218]) odava-
nja §to znaju, upucenu pocinitelju, ortacima i sviedocima, Edip
isprva vezuje uz obecanje oslobodenja od kazne ili njezina uma-
njenja, te nagrade. Ipak, kao da je otpocetka uvjeren u bezizgled-
nost tih pokusaja, Edip odmah najavljuje i $to ¢e ¢initi, ukoliko
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sve to ne bude vodilo Zeljenom uspjehu:

»EDIP: Imade I kog, tko nece nalog slusat moj
u strahu za se sama ili za svoj rod,

nek ¢uje kakav tome ja dosudih sud:
Zabranjujem da takvom, ma tko bio taj,
u zemlji ovoj, gdje se moja stere vlast,
iskazujete pozdrav. Né snr’jé biti gost

u domu vam i né sm’jé obred vrsit svet

i molitava bit vam sudionik drag.

Ve¢ tjerajte ga s praga. On je udes klet,
prokletstvo nase zemlje, kako rece Feb

i kako javlja nama prorocista rijec.
Ovako, dakle, Zelim biti na pomo¢

i bogu Febu i Laju pokojnom.

A ubojica nek je proklet zauvijek,
pocinio zlo¢instvo sam il’ s drugim kim,
nek zlo mu koti zlo nad zi¢em njegovim.
I k tome molim vi$nje: nade li se taj

u domu mom, a ja zatdjim li ga sam,
nek vlastite me moje kletve stigne pest.«
(233-51 [225-43])

U tom se odlomku temeljito mijenja Edipov nacin govorenja. Na
pocetku njegova govora ¢ini se kako je rije¢ samo o jo$ jednoj
prijetnji pocinitelju, ortacima i svjedocima koji ne zele odati $to
znaju: »nek ¢uje kakav tome ja dosudih sud« (235 [227]). Ali kad
im Edip zatim »nalaze« [gebietet] (236 [228])%, kada ih »dovo-
di na zao glas« (u Schadewaldtovu prijevodu) neka sami sebe
iskljuce iz zajednice, dakle neka sami na sebi provedu ono §to
je prorocanstvo nalozilo u odnosu na zlo¢in, tada to vise nije va-
bljenje s pozitivnim ili prijetnja s negativnim konsekvencama.
To je prije propis nekog ¢injenja — no, propis dvostruko osobite
vrste: osobito je i ono sto on propisuje i ono kako to ¢ini.

Ono sto Edip nalaze pocinitelju, njegovim ortacima i svje-
docima koji ne Zzele odati $to znaju, samoizgon je iz zajednice:
oni nikoga ne trebaju udomiti, svakoga im valja istjerati iz svoga
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doma.*® Tako se on s jedne strane vraca s pravnog odredenja ka-
zne - smrti ili egzila - natrag na ritualno odredenje $to ga zastu-
pa izreka prorocista. Ondje je bilo rije¢i o oc¢i$¢enju zemlje od
zlo¢ina, od ukaljanosti. Holderlin je taj korak natrag od pravnog
na ritualno u Edipovu govoru imao na umu kada je govorio kako
Edip ovdje prekrsaj tumaci »odve¢ beskrajno«, naime kao »gri-
jeh« - kako on, dakle, ovdje ne govori kao sudac, nego »svece-
nicki«.” Ali to nije jednostavan, posvemasnji opoziv pravnoga u
korist rituala o¢i$¢enja. Jer ono $to Edip ovdje nalaze upravo nije
provodenje oci$¢enja na Zrtvenom jarcu, nego na pociniteljima
svjesnima vlastita prekrsaja. Stovise, to je prije svega o&is¢enje
¢ije izvrSenje on ne nalaZe na nekome, nego nalaze neka ga netko
izvrsi: krivci trebaju sami sebe udaljiti iz zajednice. Ono $to Edip
nalaze nije drugo doli ¢in samoosude i samokaznjavanja krivca.
To je prvo $to valja zapamtiti o ovome propisu ili nalogu: da on
upravo ondje ponovno prihvaca ritualne kategorije izreke pro-
rocidta, gdje se suc¢evo pravno sudenje o krivcu zamjenjuje - ili
nastavlja — propisivanjem kriv¢eva sudenja samome sebi.
Osobito je (uz to $to je i svojevrstan preplet pravnog i ritu-
alnog) i kako Edip ovdje nalaze i propisuje. Jer Edipov se nalog
iskljucenja iz zajednice, upuéen pocinitelju i njegovim ortacima,
sastoji u tome da im on dodjeljuje status iskljucenih iz zajedni-
ce. Njihovo samoisklju¢enje puki je izraz, naknadno izvr$enje
njihove isklju¢enosti. To ¢ini Edipovo propisivanje kletve (247
[238]), proklinjanje (251 [243]): propisivanje koje neposredno
dovodi do ¢ina, cije provodenje stoga, za razliku od prijetnje, ne
zahtijeva vi$e odluku njegova adresata. Sve su rijeci ¢ini, ukoliko
se rabe, a proklinjanja su to na osobit nacin: ona su rijeci cije
izricanje poludi, $tovise vec je poludilo postavljanje njihova adre-
sata u neko drugo stanje, u stanje prokletosti.®® Kontekst Edipova
govora proklinjanja pokazuje zasto je to dobro: Edip poseze za
proklinjanjem kako bi kod krivaca postigao samoosudu i samo-
kaznjavanje, $to bi ih pravna istraga i sudenje ucinili suvisnima,
kojega je uspjesan zavrsetak dvojben, s obzirom na manjak tra-
gova i indicija. Smisao je Edipova govora proklinjanja skradiva-
nje, $tovise zaobilazenje pravne istrage. Od istrage i osude on tre-
ba naciniti fait accompli,®* ¢iji rezultat prethodi njegovu procesu,
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¢ak ga zamjenjuje. Proklinjanje to moZze upravo stoga $to svom
adresatu oduzima status subjekta, $to ga je prijetnja jo$ pretpo-
stavljala. Jer prijetnja se usmjeruje na nekoga tko ima Zelje i pri-
je svega strahove, i tko razmislja kako bi prve mogao postici, a
druge izbje¢i. Proklinjanje dovodi do trazenog vladanja na posve
drugi nacin: bez posredovanja drugim promisljanjima - nepo-
sredno; prokletstvo je nesto §to nekoga »stigne«, kako kaze Edip
(251 [243]), nesto $to snade svojeg adresata.” Jer prokletstvo iz
svojeg adresata ¢ini nekoga tko - a da se nije odlucio za to i stoga
da se nije mogao odluciti protiv toga — moZe djelovati jo§ samo
na nacin $to ga daje kletva; djelovanje za koje je netko proklet
gotovo se ve¢ dogodilo.®® Nista nece viSe do¢i izmedu, u svakom
slu¢aju nista $to bi mogli uciniti ljudi.

Ono poradi ¢ega Edip proklinje jest samoosuda i samoka-
znjavanje krivaca koji znaju $to ¢ine. To je pragmati¢ni smisao
njegova govora proklinjanja: on treba dovesti jo$ i do presude,
dakle dolaskom do kraja dugog razdoblja u kojem su Tebanci
izbjegavali suditi, gdje pravorijek prijeti odgodom unedogled,
jer utvrdivanje ¢injenica, na kojem pociva ¢itavo pravno sudenje,
nailazi na nepremostive poteskoce. Stoga Edip zeli prisiliti kriv-
ce na osudu sebe samih. Ono poradi ¢ega se oni pritom trebaju
osuditi Edip, medutim, ne opisuje u pravnim terminima, nego
»svecenicki« (Holderlin), kao oci$¢enje od ukaljanosti. Tome od-
govara okolnost da on ne poziva na tu samoosudu, nego je pro-
klinje. Jer proklinjati znaci nekoga utvrditi u njegovu statusu, u
njegovu bitku koji odreduje sve §to on ¢ini i $to ga stigne. Nekoga
prokleti na samoosudu znaéi, prema tome, da ta osuda, premda
ju je netko sam izvrsio, nije vi$e »subjektivni« ¢in (u smislu prav-
ne prakse sudenja), koji tek stvara sud. U samoosudi na koju sam
proklet samo utvrdujem ve¢ vlastitu osudenost.

S a m 0 0 s u d a

U Edipa se kletva i pravo medusobno dvostruko obuhvacaju: po-
najprije, proklinjanje je u sluzbi pravne istrage; Edip je primje-
njuje kao sredstvo njezina ubrzavanja. No, ona se ne moze svesti
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na taj status pukog sredstva. Prokletstvo kojim Edip pokusava
demonstrirati neku vrst svecenic¢ko-magijske moci neposredne
ucinkovitosti — to prokletstvo, jednom izreceno, odreduje smi-
sao i logiku pravne istrage $to je Edip potom provodi: u njoj vise
nije rije¢ o pronalazenju identiteta zlo¢inca, ve¢ identiteta pro-
kletoga. Pitanje pod kojim Edip provodi svoju istragu ne glasi:
Tko je ubio Laja i koga stoga valja osuditi i kazniti?, nego: Tko je
proklet, naime proklet na to da se sam osudi i kazni?

Kada je Edip izrekao kletvu jo$ je bilo nejasno kome se
tada obracao; kletvu je izgovorio samo zato jer se pocinitelj nije
mogao nadi i jer svjedoci ¢ina nita nisu rekli. Edip u govoru
proklinjanja, doduse, dopusta da bi ono moglo pogoditi i njega
samog: »nek vlastite me moje kletve stigne pest« (251 [243]). No,
on to kaze kako bi potkrijepio ozbiljnost proklinjanja, a ne da
bi oznac¢io mogucnost s ¢ijim bi nastupanjem rac¢unao. Jer drzi
li se netko pravno uobli¢ena specificiranja adresata kletve kao
krivca koji je znao $to ¢ini, ta moguénost uopée ne moZe nastu-
piti. Njega samog kletva bi snasla, kaze Edip prije toga, »nade li
se taj (naime ubojica, C.M.) u domu mom, a ja zatajim li ga sam«
(249-50 [241-42], isticanje moje, C.M.). Proklelo bi ga znati da
je ubojica u njegovu domu i to ne re¢i. Ali Edip bi to, naime da
on to zna, znao ve¢ sada. Dakle, barem za sebe moze iskljuciti
mogu¢énost kako ¢e ga samog zadesiti prokletstvo. No, na kraju
¢e kletva sustic¢i upravo njega. Edip to ve¢ napola sluti: »O jao
jadan jal« - kaze on, nakon §to je naslutio da bi i sam mogao biti
Lajevim ubojicom - »Sve ¢ini mi se sad / da ono malo prije sebe
prokleh sam.« (744-5 [716-7]) To $to se Edipu na kraju komada
dogada i $to sam ¢ini on tumaci na nacin da u to ulazi i njegova
kletva: u njegovoj se sudbini ne ozbiljuje neko staro prokletstvo
koje priti§¢e njegov rod, nego prokletstvo koje je sam izrekao
tijekom pravne istrage. To je samoskrivljenost njegove sudbine
koja odreduje njegov »tragedijski« lik.

Mogucnost okretanja prokletstva i protiv onoga koji ga je
izrekao temelji se na okolnosti da onaj tko ga izrice nije njegov
jedini autor: kao onaj koji proklinje, Edip govori »u savezu« s bo-
gom; on proklinje »na pomo¢ [...] bogu Febu« (244-5 [236-7], 251
[245]). Onaj tko proklinje nije u potpunosti autor. Ne samo da
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adresat njegove kletve gubi status subjekta; on ¢e ionako morati
¢initi radnje $to ih »nalaze« prokletstvo, a da se prema njima ne
moze odnositi. I autor kletve u istom trenutku u kojem je izrice
gubi kontrolu nad njom. Kao $to Tezej u Racineovoj Fedri nakon
proklinjanja sina Hipolita, kojeg pogresno sumnjici za preljub sa
svojom Zenom, mora s gor¢inom iskusiti, kletve se ne mogu po-
vuci: »Uspori svoje kobno, smrtno dobro¢instvo, / O Neptune, da
zavjet ne postane zlo¢instvo!«* - ta Tezejeva molba, kojom Nep-
tuna poku$ava odvratiti od provedbe osvete nad Hipolitom za
koju ga je ranije molio, dolazi prekasno, ona mora do¢i prekasno.
Kao $to Zelje i razmiSljanja prokletoga ne igraju nikakvu ulogu u
pogledu nastupa kletve, tako ni kasnije Zelje i razmisljanja onoga
koji je prokleo ne mogu vise nista promijeniti u pogledu njezina
djelovanja. Kletva je i svojem autoru uvijek ve¢ izmaknula; Te-
zej kaze kako je vrijeme kletve »prenaglo« za ljudsko djelovanje.
Utoliko prokletstvo nije samo za adresata, nego i za autora nesto
$§to mu se desava, nesto §to mu oduzima sposobnost djelovanja.
Proklinjanje nije vlastiti ¢in ¢ijim bi se nastupom, smjerom i ti-
jekom moglo upravljati. Tko nekoga proklinje, zadobiva golemu
mo¢ udinka, predajudi istodobno vlastitu mo¢ djelovanja.

To vrijedi i za Edipovu kletvu, koja se otima intencijama i
kontroli njezina autora: Edip je htio prokleti samo onoga — bilo
da je rije¢ o pocinitelju ili svjedoku - tko skriva svoje znanje o
pocinjenome. No, na kraju je prokleo sebe (i jest proklet), a da se
taj uvjet nije ni odnosio na njega. Od odluc¢ujuce je vaznosti za to
nacin na koji Edipova kletva dohvaca i njega samog. On je posve
druk¢iji od Tezejeve osvetnicke kletve upucene Hipolitu. Prepla-
$eni divljom nemani i gonjeni od nekog boga, Hipolita njegovi
konji odvlace u smrt.*® Edipova se kletva ne ispunjava na njemu
samome na taj nacin, zajednickom igrom Zivotinjskih i boZan-
skih, podljudskih i nadljudskih mo¢i. Ona se na njemu ne ispu-
njava ni tako $to drustvena zajednica, nakon $to su obznanjeni
Edipov identitet i prekrsaj, u provali kolektivnog nasilja Edipa
izabire za Zrtvenog jarca na kojeg je upucivalo prorocanstvo, te
ga protjera izvan svojih granica (kao $to tumaci René Girard).*
Kao sto je sam Edip izreku prorocista najprije zamijenio pravnim
poretkom, a zatim i pravni poredak ¢inom proklinjanja, tako se
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i ta kletva na samom Edipu ne ispunjava tako $to dolazi izvana
ili od drugih, ve¢ jedino njegovim ¢injenjem: tako $to Edip sam
sebe osuduje i kaznjava onim $to mu je odredila kletva. Stovise: u
svojoj je samoosudi Edip sam sebi Drugi, koji na njemu provodi
vlastitu kletvu. Kao §to se njegova kletva ostvaruje tek samoosu-
dom, tako i njegova samoosuda nije slobodan, samosvjestan ¢in,
ve¢ nita drugo doli provodenje kletve.

Vlastoruc¢nost kojom se Edip laca vlastita kaznjavanja u ko-
madu je jasno podvucena: Edip se najprije osljepljuje, a potom
se izgoni iz Tebe.” Doduse, moze biti da je sam sebe oslijepio
spontano ili u afektu. No, Edip taj ¢in naknadno opravdava pred
korom, kao $to u dugoj raspravi s Kreontom iscrpno utemeljuje
i Zelju da bude prognan iz Tebe. Edip u oba slu¢aja ¢ak pred-
stavlja svoje ¢inove samokaznjavanja kao izraz samopresude, pri
kojoj on nije u¢inio nista doli konsekventno na sebe primijenio
prethodno postavljeno pravilo. U slu¢aju samoosljepljenja to je
kletva koju je izgovorio: »Nalozih, da vam nikom ne sm’je prijec¢i
prag / taj nesretnik, $to i sam prokleo ga bog« (1382-3 [1334-5]).
Kako opisuje sam Edip, on to ¢ini samoosljepljenjem u prenese-
nom znacenju, jer tako viSe ne moze »gledat grad, nit kojeg boga
kip, / ni tvrdavu« (1378-9 [1331-2]). Za Zelju upuéenu Kreontu
da ga protjera iz zemlje, Edip se poziva na ono $to je »bog« rekao
u izreci proro¢ista. On, bog, tvrdi ovdje Edip, rece »da pasti mora
gre$nik, krvnik oca svog« (1441 [1394]). Kako bi utemeljio ¢ine
samokaznjavanja, Edip govori kao da izreka prorocista i kletva
nisu drugo doli opéa pravna pravila $to ih on, kao nepristran
sudac, samo konsekventno primjenjuje i na samoga sebe. Iz te
samoosude potom proizlaze i ¢inovi samokaZnjavanja.

No, taj je izgled pravne uobli¢enosti Edipove samoosude i
samokaznjavanja samo puki privid. Proroc¢anstvo se s pocetka,
doduse, ozbiljuje na Edipu, a vlastita ga kletva snade samo zahva-
ljujuéi tome da sudi sam sebi i da se kaznjava. Ali to da njegove
samoosude temelji se na njezinome kako: na tome $to ona ne
slijedi u obliku prava. Jer da je Edip doista, shodno argumentaciji
koju je iznio, prema sebi nastupio kao nepristran sudac i shvatio
kletvu i proroc¢anstvo kao opca pravila sudenja $to ih, nakon ra-
zja$njenja ¢injenica, primjenjuje na sebe, tada uopc¢e ne bi morao
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do¢i do samoosude; »nijedan ga sudac ne bi osudio«.®® Edip sve
to predstavlja kao da su kletva ili proro¢anstvo prva postavka
unutar pravnog silogizma, kojoj drugu postavku dodaje utvrdi-
vanje da je pocinio doti¢no djelo, tako da je njegova osuda nuzan
zakljucak iz tih dviju premisa:

Pasti mora gresnik, krvnik oca svog. (1441 [1394])
Ja sam taj. (1441 [1394]%)
Izgnaj me iz ove zemlje. (1436 [1389])

Nije samo sadrzaj ono $to se ovdje ne slaze. Silogizam se sadrzaj-
no ne slaze stoga jer se ni sama forma pravnog silogizma ne slaze
s praksom samopresudivanja $to je provodi Edip. Kada bi njego-
vo samopresudivanje imalo formu pravne primjene zakona, ni u
jednom slucaju, ni u pozivanju na kletvu kao temelj samooslje-
pljenja, ni u pozivanju na prorocanstvo kao temelj svog izgona,
ne bi bilo obvezujuce, $tovise, bilo bi nevazece.

Zasto je tome tako, to jo$ jasnije od zakljucka prema kojem
iz izreke prorodista proistjece kazna progonstva, pokazuje onaj
zaklju¢ak $to iz kletve izvodi kaznu samoosljepljenja. Kao $to
pokazuje gore naveden pogresan silogizam, taj je zakljucak sadr-
Zajno pogresan. A isto je i sa zaklju¢kom iz kletve, buduci da on
Edipovo propisivanje kletve — koje ¢ini njegovu prvu postavku
- zakida upravo za klauzulu koja joj podaje pravno uoblicen sa-
drzaj. Jer kletva je bila upuéena onima koji su po¢inili nedjelo ili
onima koji su 0 njemu znali i to sad presu¢uju. Kletvu sam u toj
klauzuli nazvao »pravno uobli¢enom« jer se tako Edip, kao onaj
tko proklinje, pridrzava uzimanja u obzir pociniteljeve subjek-
tivne perspektive, §to je on, kao ono odlu¢ujuce za presudivanje
slu¢aja, postavio strukturom svojih pitanja upucenih Kreontu.
To oznacuje prvo glediste s obzirom na koje samoosuda kojom
Edip ozbiljuje kletvu - i to: protiv svoje namjere pri proklinjanju,
kao i protiv privida $to ga stvara utemeljujudi vlastitu samoosudu
- nije pravno uobli¢ena: Edip u njoj upravo u pogledu samoga
sebe ne uzima u obzir subjektivnu (dakle vlastitu) perspektivu,
koja je odlu¢ujuca za pravno uobli¢eno sudenje, kako ga Edip
koncipira tumacenjem prorocanstva.
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Tome odgovara drugo glediste s obzirom na koje Edipova
samoosuda nije pravno uobli¢ena. Edip ne bi morao sam sebe
osuditi da se, kao §to tvrdi, drzao jednoga od pravila sudenja $to
ih je postavio. Stoga se osudivanje samoga sebe moze objasni-
ti samo na jedan od sljedecih nacina: ili Edip grijesi u primjeni
vlastita pravila (to slabo pristaje njegovoj inteligenciji i razbori-
tosti, koju naglasavaju svi, a ne samo on sam), ili Edip potajice
primjenjuje drugo pravilo, samo §to ga izrijekom ne formulira.
To je tumacenje $to ga predlaze Bernard Williams™: Edipova sa-
moosuda ne moze, doduse, uslijediti primjenom pravila poput
onoga Sto ga ustanovljuje njegova kletva — dakle, pravila koje
osudu vezuje za subjektivni uvjet promisljenog ¢ina. Jer on pri
provedbi djela nije znao $to ¢ini i stoga ga nije ni mogao Ciniti
namjerno (¢injenica je da on svoga oca Laja nije namjerno ubio i
da nije namjerno spavao s majkom Jokastom, ¢ak i da je Edip, kao
mozda i svi mi, trebao imati namjeru ubiti vlastita oca i spavati
s vlastitom majkom”). No, smatra Williams, postoji tip pravnih
pravila, prema kojima nekoga valja osuditi za njegov ¢in, prem-
da ga on nije namjerno pocinio, nego za njega samo odgovara
u kauzalnom smislu. To obiljezava polje odstetnog prava, koje
osobama nalaze odgovornost za posljedice njihova djelovanja i
ondje gdje oni te posljedice nisu predvidjeli, Stovise, gdje ih nisu
ni mogli predvidjeti. Dakle, Edip osuduje sam sebe prema ta-
kvim pravilima koja se, protivno intencionalisticki ograni¢enom
konceptu odgovornosti, odnose na relacije uzrokovanja — smatra
Bernard Williams.

Ukoliko se ne uzme u obzir da ono $to u komadu govori
Edip daje tek slabu potporu takvome tumacenju, pronasli smo
plauzibilno objasnjenje na pitanje zasto Edip za svoje nehoti¢ne
¢ine uopce osuduje sam sebe. No, tako se ne objasnjava zasto
on sebe za te ¢ine tako »beskrajno« (Holderlin) osuduje, da sam
sebe u smislu izreke prorocanstva vidi kao mrlju od koje valja
odistiti zajednicu. Edip ne samo $to vjeruje kako je pocinio zlo
za koje mora snositi odgovornost, nego se i osuduje na ono na
§to je ranije prokleo: na samoizgon iz zajednice. Zbog toga nacin
Edipove samoosude ba$ i ne pristaje stilu suptilnih prora¢una
odgovornosti, kojim su, prema Williamsovu opisu, ve¢ grcki re-
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tori-odvjetnici raspravljali o slu¢ajevima odstetnog prava.”” To
govori u prilog tome da Edip ne grije$i u primjeni pravila sto
ga je sam postavio, niti potajice primjenjuje drugo pravilo, nego
da njegova samoosuda uop¢e ne postupa pravno uobliceno, kao
stav vrednovanja ¢injenica njihovim podvodenjem pod pravilo
sudenja.

Na ono po ¢emu Edipova samoosuda odudara od pravnog
modela sudenja, $to ga je na pocetku sam etablirao, ukazuje krat-
ka rasprava izmedu Kreonta i Edipa pri kraju komada. Rije¢ je o
tome kako valja dalje postupati, nakon $to su Edipovi ¢ini izasli
na svjetlo dana. Kreont na to izjavljuje da bi prije kona¢ne od-
luke u Edipovu slu¢aju htio »prije sveg / da saznam, kako 6 tom
vi$nji sudi bog« (1439 [1391-2]); »mislim upit stavit nov, / da
vidim, kakav sada bozji bit ¢e sud« (1442-3 [1395-5]), tako $to
¢e jo$ jednom oti¢i u Delfe i jo§ jednom pitati prorociste.”® Za
Edipa, tome usuprot, nisu potrebni nikakvi daljnji postupci, za
njega posve »jasan bjese glas« (1440 [1393]): sud je ve¢ donesen
time $to su ¢injenice postale poznate. No, to je upravo suprotno
vladanju pri pravno uoblicenom sudenju. Zajedno sa subjektivi-
ranjem onoga o ¢emu valja suditi, kao ¢ina $to ga valja opisati iz
perspektiva pocinitelja i zrtve, u Edipovoj se strategiji juridiza-
cije pojavljuje i subjektivacija sudenja: sud se shvaca kao vlastiti,
samoodgovoran ¢in vrednovanja ¢injenica. Njegova je pravna
forma odredena u dva stupnja: kao postavljanje nekog pravila
i kao njegova primjena. No, ako Edipovu samoosudu uopée ne
treba shvatiti kao primjenu nekog pravila, tada to ukazuje na
okolnost da on vlastito sudenje viSe ne shvaca i viSe ne moze
izvrsiti kao subjektivni ¢in vrednovanja ¢injenica. Prije ¢e biti
da se sud u Edipovu samospoznavanju ve¢ izvrsio utvrdivanjem
¢injenica, umjesto da ga sudbeni subjekt donese formulacijom
i primjenom pravila. Samoosuda uslijedi prebrzo da bi subjekt
promislio i djelovao. Subjekt koji si zeli presuditi prekasno stize
do sebe. On otkriva da mu je ve¢ presudeno zato $to je u nekoj
nezapamdenoj proslosti sam sebi ve¢ presudio.

Edipovo dozivljavanje vlastite samoosude kao izvr$enja pro-
kletstva temelji se na dvojakom osamostaljenju presudivanja u
odnosu na svoj subjekt: presudivanje se osamostalilo u odnosu
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na subjekt koji se prosuduje - jer to $to je on pri vlastitu djelova-
nju znao i zelio ne uzima se u obzir. Presudivanje se osamostalilo
i u odnosu na subjekt koji prosuduje - jer to $to on pri sudenju
zna i rasuduje ne dolazi do izrazaja. Sud o Edipu donosi samo
on sam, no pritom se ne uzimaju u obzir ni njegove namjere pri
proslim ¢inima, ni njegova razmisljanja pri aktualnom sudenju.
Upravo u tome dvojakom osamostaljenju sudenja njegov je ek-
sces; pri samoosudi Edip je jedina instanca koja djeluje, a ipak
je, ili upravo tako, izru¢en nekoj neovladivoj, stranoj mo¢i. Toj
formi njegove samoosude odgovara njezin ucinak: Edipa sa-
moosljepljenjem zauvijek odvaja od svijeta, a samoizgonom ga
zauvijek iskljucuje iz njega. Zbog toga $to Edip mora promasiti
sebe u ¢inu samoosude, zbog toga se njegova samoosuda mora
osamostaliti u odnosu na njega, a nasilje kojim sud §to ga je sam
sebi dodijelio odreduje beskrajno - totalno - njegovo daljnje dje-
lovanje i Zivot, njegov »bitak«. Ne moze se rijesiti kletve svojeg
suda upravo stoga §to je sam sebi donio presudu.

» Prokletstvo za k on a «

U tome slijedu sudbenih obli¢ja, koji zna¢i Edipovu sudbinu,
kletva $to je Edip izri¢e kao sudac, kao pokreta¢ pravne istra-
ge i sudenja, stozerna je tocka, tocka oko koje se sve vrti. Tom
kletvom sudenje smjesta gubi pravno uobli¢en subjektivni oblik
koji mu je dao Edip. To je kletva na samoosudu, koja poput kletve
pritisce sebstvo. Sve se tako kre¢e u smjeru pitanja: mora li se,
i ako da, zasto se kletva na samoosudu, samoosuda kao kletva,
mora dogoditi u procesu pravne istrage i sudenja; mora li, i ako
da, zasto juridizacija, pod koju je Edip tako energi¢no podvu-
kao imperativ sudenja $to ga zadaje prorocanstvo, mora udariti
u svoje granice i iz sebe same prokleti na samopresudu, u kojoj
subjekt u najvecoj blizini spram samoga sebe — samo je on pred-
met i instanca svojeg suda, nista se i nitko ne mije$a u nj - mora
promasiti i izgubiti se, uslijed ¢ega pri sudenju o sebi mora po-
stati vlastitom kletvom i sudbinom.

Proklinjanje kao forma djelovanja $to je Edip poduzima tije-
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kom svoje pravne istrage, nije Sofoklov izum, ve¢ je sve do jezi¢-
ne formulacije vjerna reprodukcija uobi¢ajene prakse u gréckom
pravu. Ono se sluzilo religijom kao »ispomoci«, domogavsi se
prokletstvom i zakletvom »zastite prava od strane bogova« i to
kako za zakonodavstvo, tako i za »sankcioniranje izvanrednih
mjera«.” Osim toga, prokletstvo kojim Edip reagira na okolnost
da se ne moze nadi nikakva indicija za rjesenje slu¢aja to¢no od-
govara postupku $to ga u Zakonima Platon preporucuje pri slu-
¢ajevima umorstava koja se ne daju razjasniti.” Slijedi li se ¢ita-
nje prema kojem uredbe $to ih predlaze Platon nisu bile njegovi
iznalasci, nego su se ravnale prema vaze¢em krivi¢cnom pravu,”
tada to isto ¢ini i Sofoklo, kada Edipu kao pravnom istrazitelju
istodobno nalaze da »svecenicki« izrekne i kletve: prema tom
¢itanju, Edip u Sofoklovu komadu proklinje pocinitelja i orta-
ke, kao $to se to obicavalo ¢initi u Sofoklovo vrijeme u atenskim
sudnicama.

Time je u knjizevnopovijesnom pogledu sve jasno, no u
knjizevnom (a stoga i u filozofskom) pogledu nista nije jasno.
Veza izmedu samoosude i prokletstva ¢ini se puko historijska:
kao puki izraz historijski prosle prakse sudenja, koja je postala
strana. No, ta veza tako ostaje nerazumljiva; pravno-povijesne
¢injenice ne mogu objasniti kako funkcionira prokletstvo u Sofo-
klovoj tragediji. Prije ¢e biti da je obratno, da se funkcija i funkci-
oniranje prokletstva u pravu moze objasniti uz pomo¢ Sofoklove
tragedije. Jer koliko god »gotovo opsesivna prisutnost stru¢nog
pravnog rjec¢nika u jeziku tragicara«, prema uvidu Jean-Pierrea
Vernanta, zahtijeva pojasnjenje iz historijskog i kulturalnog kon-
teksta, toliko se malo »u pravnoj misli moze naci nesto $to bi mo-
glo neposredno rasvijetliti tragicki tekst onako kao kad bi ovaj
bio samo nekakav njen otisak. (...) Rije¢i, pojmove, misaone she-
me pjesnici rabe sasvim druk¢ije nego $to se to ¢ini na sudu ili
kod oratora. Izvan stru¢nog konteksta svemu se tome, u nekom
smislu, mijenja funkcija. Pod perom tragicara sve to (...) posta-
je elementima sveopceg suceljavanja vrijednosti, preispitivanja
svih normi, u cilju istrage koja nema viSe ni¢ega zajednickog s
pravom, nego se ti¢e samo ¢ovjeka: $to li je to bice koje tragedija
opisuje kao deinds (strasan, strahovit), neshvatljivo i zbunjujuce
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¢udoviste, koje istodobno i djela i kojim nesto djela, krivo i nevi-
no, pronicljivo i slijepo, koje svojim poduzetnim duhom ovlada-
va prirodom, a nesposobno je upravljati samim sobom?«”

Tragedija ne ponavlja jednostavno pravnu praksu, nego je
eksponira: ona je pokazuje u njezinim uvjetima, njezinu nacinu
funkcioniranja i njezinim u¢incima. Ona to ne ¢ini bez pretpo-
stavki: u Sofoklovom su 5. stolje¢u neprestano rasle skepsa pre-
ma ucinkovitosti pravnih proklinjanja i svijest o napetosti izme-
du prava i prokletstva.” Ta je skepsa pretpostavka za Sofoklovu
tragediju, budu¢i da postavlja pitanje moze li biti prava bez pro-
kletstva. No, dok su atenski prosvijetitelji 5. i 4. stoljeca to pitanje
shvacali u smislu: moze li postojati pravo koje bi se moglo odreci
osiguranja i osnazenja ritualnim formulama proklinjanja, Sofo-
klova tragedija pita zasto se poduhvat juridizacije sudenja, $to
ga zapocinje Edip, preokrece u proklinjanje, zasto taj poduhvat
mora djelovati kao prokletstvo. Prokletstvo koje snalazi onoga
tko u procesu pravne istrage doznaje da je pocinio ono $to »nika-
ko nije smio«, upisano je u pravnu istragu jo§ od njezina izvora
u prorocanstvu. To je prokletstvo $to ga Platon naziva proklet-
stvom samog zakona.”
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3. Autor i osoba: Edipova egzistencija

Historijsko objasnjenje Edipova ¢ina prokletstva jedan je nacin
odgovaranja na pitanje o njegovoj sudbini; on u Edipovu pro-
kletstvu prepoznaje praktike i uvjerenja koja pripadaju nekom
historijski proslom svijetu. Drugi odgovor daje psiholosko objas-
njenje: prema njemu, uzroci su Edipova prokletstva motivi, Zelje
ili dispozicije navlastite ljudima, kao pojedincima ili tipovima.
Za oba je odgovora zajedni¢ko odvajanje nacdina djelovanja, §to
ga zele objasniti, od ¢injenice njegova dramskog predstavljanja;
oni uzimaju njegovo predstavljanje, a napose njegov specifi¢no
dramski nacin predstavljanja, $to je ve¢ Hegel kritizirao »kao
vanjski uvjet, od kojega bi razmatranje umjetnosti moralo ap-
strahirati.«** Prema njima, Edipova bi se radnja proklinjanja,
koja se predstavlja u Sofoklovoj drami, trebala moc¢i objasniti
jednako kao i radnje proklinjanja $to se mogu promatrati izvan
drame: istim (psiholoski uc¢inkovitim) motivima ili (historijski
proslim) kontekstima iz kojih ili u kojima su ljudi proklinjali ili
jo$ uvijek proklinju.®* Objasniti Edipovo dramski predstavljeno
proklinjanje historijski ili psiholoski znaci pripisati mu motive
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ili ga upisati u kontekste koji njegove radnje trebaju uciniti ra-
zumljivim.

To je na dvojak nacin promaseno; time se promasuje i na¢in
bitka dramskih likova i na¢in bitka njihovih radnji. Psiholoska
objasnjenja vode prema unutra, u dubinu nekog lika, a historij-
ska objasnjenja prema van, u njegov kontekst. Ali dramski lik
nema nijedno od njih, nema ni dubinu u koju bi se odlozila nje-
gova pretpovijest, ni okolinu u kojoj je situiran; on nema indivi-
dualnu povijest u kojoj se sje¢anjima i potiskivanjima oblikovala
njegova psiha, niti je dijelom kolektivne povijesti ¢ije forme i
obli¢ja ponavlja u svojem ¢injenju. Dramski lik ¢ista je povrsina
- nista doli konac¢no-pregledan niz radnji $to ih izvodi u svojoj
sadasnjosti, u vremenu i prostoru komada i pozornice; iza nje ili
okolo nje nema nicega.

Osim kazali$ta: dramski se lik, $togod ¢inio i rekao, nalazi
na odredenom mjestu u komadu, u odnosu prema onome $to
je on sam ili §to su drugi likovi ranije ve¢ rekli i ucinili, i Sto ce
rec¢i i uciniti. On se nalazi i na odredenom mjestu u kazalistu, u
odnosu prema drugim pozicijama $to ¢ine njegov aparat. Pritom
su za naSe opazanje likova tragedije odlucujuce dvije pozicije:
odnos lika prema tekstu i prema njegovu autoru.®? Tragedija je u
historijskom pogledu prvi oblik »dramskog« kazalista u kojem je
nacin bitka onoga $to se izvodi, likova i njihova djelovanja, kao i
govorenja, odreden tako da postoji tekst $to ga je napisao autor.
To ne odreduje samo kakvi su dramski likovi tragedije, nego i §to
oni u tragediji govore i ¢ine; dramska forma tragedije navraca u
tragediji. Stoga za tragediju na drugi nacin vrijedi ono §to se tra-
dicionalno ograni¢avalo samo na komediju®: da ona u onome
§to predstavlja reflektira ono da i ono kako vlastitog predstavlja-
nja. To je bio sredi$nji uvid ve¢ romanticko-idealisticke estetike
tragedije, koji se izgubio® u filozofiji tragi¢noga u prvoj polovici
dvadesetog stoljeca, a u filologiji tragedije iznova stekao prizna-
nje tek na njegovu kraju.** Izmedu »forme« i »izvedbe« trage-
dije (Easterling) vlada unutra$nja povezanost: tragika sudbine
izvedene u tragediji po¢iva na samorefleksiji njezine dramske
forme.
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Dramseka egzistencija

Sto znaci - to¢nije: kako je - biti dramski karakter, osoba u
dramskom komadu? Biti dramska osoba znaci imati sudbinu.
To ne mora biti tragi¢na sudbina. Prema Aristotelovu odrede-
nju dramska osoba ima sudbinu time da dozivljava »promjenu
iz nesrece u srecu ili iz srece u nesrecu«,* stvarajuci je vlastitim
djelovanjem, no tako da je to iznenadi, da ona to nije ni znala ni
htjela. Ipak, specifi¢an nacin na koji dramska osoba ima sudbinu
u njezinoj je zapletenosti u dramski tekst, u tome da taj tekst stva-
ra njezinu sudbinu i odreduje je. Za dramsku osobu imati sud-
binu znaci biti lik u tekstu; tkanje teksta odreduje njegov bitak,
njegovo djelovanje i trpljenje. »Prividno slu¢ajne koincidencije
koje vode pri¢u njezinu nuznom kraju odrazavaju >koincidenci-
je«, okupljanje disparatnih elemenata (syntychia) kojima pjesnik
oblikuje svoje djelo, tako $to odvojene elemente, izolirane doga-
daje pripovijesti tka i povezuje u strukturirano jedinstvo.«¥” Za
dramsku osobu u drami vrijedi da su koincidencije njezine sud-
bine odrazi ili u¢inci onih poveznica $to ¢ine tekst drame. Tkanje
Sofoklova teksta ono je $to odreduje zaokrete Edipove sudbine.
Tekstovne poveznice u koje je Edip zapleten, u Sofoklovu
se komadu ravnaju prema nacelu koje razgovijetno stupa u prvi
plan, jasno se ocrtavajui: rije¢ je o njegovu imenu. »Citava tra-
gedija o Edipu, piSe Jean-Pierre Vernant, »kao da je sadrzana u
igri rije¢i koju omogucuje zagonetka njegovog imena.«* Edipovo
je ime generativna matrica njegove tragedije, kako teksta tako i
zbivanja. Potis, drugi slog njegova imena, znaci »noga« i zadobiva
dvostrukim nacinom ¢itanja prvog sloga dvojako znacenje. Oida
znadi »zname, tako da je oida-poiis »ona (noga) koja zna«, dok
oidos i oidi-potis znace »otecena noga«.*” Edipova otecena noga
upucuje na pocetak njegova zivota, kada je na zapovijed roditelja
bio ostavljen, a noge mu probodene. Cuvsi za to, Edip se potuzi
da ga »u povoju jos snade gorka (...) kob« (1035 [1000]). Ta ozlje-
da, koja ga obiljezava za citav Zivot, nije sramotna samo zbog in-
validnosti $to je prouzrokuje. To $to se ona Edipu ¢ini sramotnom
obja$njava se prije svega simbolickim znacenjem $to ga za Edipa
imaju ljudske noge, i koliko ih tko kada ima: u rjeSenju Sfingine
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zagonetke odredio je brojem nogu $to je »Covjek« — dakle, tko
pripada ljudskoj zajednici. Sfinga je pitala (no, tragedija to ne citi-
ra, ve¢ to pripada mitu) tko je ili $to je to »na ovoj zemlji, $to ima
dvije noge, i ¢etiri noge, i tri noge, a ipak samo jedan glas. To je od
svih Zivih bi¢a $to se kre¢u na zemlji, u zraku i u moru jedino koje
mijenja svoje obli¢je. Ali tada kad ima najvise udova za kretanje,
njegova je brzina najmanja.«*

Kako izvjestava mit, Edipov je odgovor glasio: »To je ¢ovjek«.
Medutim, ako je tu i u pravu, on sam nije (pravi, normalan) ¢o-
vjek. Jer prema zagonetnoj je izreci ¢ovjek odreden time da je je-
dan za drugim (»mijenjajuci svoje obli¢je«) jedan te isti (»samo
jedan glas«), i to u uredenom slijedu, tako da je ¢etveronozan,
dvonozan i tronozan: ¢etveronozan kao dojence koje puze na sve
Cetiri, dvonozan kao odrastao ¢ovjek koji hoda uspravno, trono-
Zan u starosti, oslanjajuci se o $tap. No, sam je Edip sve to isto-
dobno i izjedna: njegovo ime »otedena noga« upucéuje na to da
ga probodene noge, medusobno vezane, ¢ine jednonoznim (1034
[999]), a Stap $to ga zato mora rabiti tronoznim (811 [782]). Uz to,
njegovo ga ime u drugom znacenju naziva i dvonoznim (dipoiis).”
Edip je svojim imenom otpocetka obiljezen kao otklon od ljudske
normalnosti, i upravo ¢e to na kraju ponovno postati: onaj koji
ljudskoj zajednici ne pripada posve, ne posve to¢no. Edip, otece-
na noga, onaj je izopceni iz ljudske zajednice - prokleti. No, igra
znacenja njegova imena sve to ponajprije povezuje s drugom oso-
binom - time da je Edip onaj koji zna. Biti onaj koji zna i onaj koji
prestupa u Edipovu su imenu medusobno tako povezani, kao $to
su vezane bile njegove noge. Nacin te povezanosti Edipovih dvaju
obiljezja, $to je odmotava Sofoklov tekst, u glasovnoj je sli¢nosti
njihovih oznaka. No, ta je slicnost iz temelja viSeznacna i videstru-
ko ¢itljiva: ona moze znaciti i da je Edip, kao prijestupnik, morao
postati onaj koji zna, kao $to moze znaciti i da je Edip svojim zna-
njem morao postati prijestupnikom. Tko je proklet, zna, i tko zna,
proklet je - Edipova je sudbina tako sadrzana u njegovom imenu.
»Ono ti kaze tko si« (1036),”> komentira glasnik Edipovo ime; slu-
¢aj ili sudbina, tyché imena $to su ti ga dali odreduje tko si.

Najkasnije u trenutku kada mu to kazu Edip zato ne samo da
zna $to jest, nego i da to jest, tako $to su mu dali ime, upravo to
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ime. Tako do izrazaja dolazi da je Edip osoba u drami, a ne samo
lik u tekstu. Za lik u tekstu vrijedi da je sve $to mu se pripisuje
istodobno zapisano u tekstu. Ono $to se pojavljuje kao svojstva
lika i njegove zgode istodobno je element u tekstu, te tako nije
medusobno povezano oznacenim sadrZajem, nego formom i
gradom oznacavanja. Tako igra rije¢i njegova imena povezuje
obje Edipove temeljne osobine, da je onaj koji zna i onaj prokleti
(od strane sebe samog). Biti lik u tekstu znaci biti utkan oznaka-
ma koje se na nekoga odnose, u dogadanje u kojem neka oznaka,
primjerice igrom glasovne sli¢nosti, stvara druge oznake, koje se
potom opet odnose na njega — a da se ne zna zasto i ¢ime.

I dramska je osoba lik u tekstu, izlozena njegovoj igri ozna-
¢avanja. Ali ona je to na druk¢iji nacin od lika u ne-dramskom,
pripovjednom tekstu: pripovjedni tekst svojom igrom grade i for-
mi generira oznake koje odreduju bitak njegovih likova; likovi su,
dakle, takvi kao $to to tekst o njima kaze. Tome usuprot, sve ono
$to kaze dramski tekst ne odreduje osobine njegovih osoba, nego
ono §to one govore i ¢ine. Drama je ono predstavljanje, objasnja-
va Aristotel taj izraz, u kojem »pjesnik prikazuje sve oponasatelje
kako rade i djelaju« — predstavljanje onih koji nesto ¢ine i govo-
re.” Odredenja $to ih generira tekst ne odnose se na likove, ona
im se ne pripisuju izvana ili odozgo, nego ih dramske osobe izvr-
$avaju; dramske osobe same ¢ine ono §to kaze dramski tekst.

Ta se razlika drame kao vrste ne odnosi samo na nacin po-
vezivanja oznaka ili odredenja $to tvore tkanje teksta; to povezi-
vanje, kao tekstualna igra grade i formi, uvijek slijedi logiku koja
je nedostupna likovima ili osobama. No u drami svako od tih
odredenja vrijedi za osobe samo tako $to one ozbiljuju ta svo-
ja odredenja. Utoliko je »egzistencija« nacin bitka i dramskih
osoba: one same izvrSavaju ono §to se na njih odnosi. Samo $to
dramske osobe ne egzistiraju, za razliku od ljudskog »tubitka«,”
u polju mogu¢nosti, nego unutar zakona nuznosti — doduse, po-
novimo: nuznosti koja izvr§ava samo samu sebe. Druk¢ije nego
tekstualni likovi i drukéije od onoga kako ljudski tubitak jest,
dramske osobe imaju odredenja samo tako da ih same ozbilje
u govoru i ¢injenju; drukéije nego u ljudskog tubitka i drukcije
od onoga kako za tekstualne likove, ova se odredenja igrom tek-
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sta istodobno rasprostiru i ponad dramskih osoba. Nista drugo
ne znaci kada se kaze da je dramskim osobama tekst u kojem
su zapisane poput sudbine. Ili da je njihova sudbina u njihovoj
izruéenosti, kao osoba, igri teksta — igri $to je same moraju (na-
knadno) provesti.

To samoodvijanje tekstovne igre tvori razliku izmedu dram-
ske osobe i pripovjednog lika. A istodobno razlikuje dramu i
od drugih »performativnih« umjetnosti: od predstava epskih
rapsoda i igara u ritualu ili kultu. Svim tim performativnim
umjetnostima zajednicko je predstavljanje osoba u ¢inu njiho-
va sadasnjeg djelovanja i govora. »Tjelesna izvedba osobno pred
mnozinom publike, i stoga »utjelovljenje pripovjednih likovag,
rezimira Jennifer Wise to zajednistvo, »bijase crta koja odredu-
je svekoliku pjesnicku umjetnost u Grc¢koj — prije, za vrijeme i
nakon razdoblja drame iz 5. stolje¢a.«*® Pa ipak pronalazak tra-
gi¢ne drame znaci ni$ta manje doli »revoluciju vrste« (Charles
Segal) u povijesti grcke pjesnicke umjetnosti i radikalan raskid s
ritualnim kontekstom nastanka i izvedbe, u koji su bile uronje-
ne forme koje su prethodile tragediji. Oboje, i revoluciju vrste i
prekid s ritualom, tragedija duguje svojoj vezanosti za tekst fik-
siran pismom. »Drama« postoji tek tom vezanoscu za tekst. Za
tragediju »odlu¢ujuéu ulogu« ima to $to je »dramska«: »tragedija
pretpostavlja zapisani tekst.«*

Vezano$¢u za tekst kazaliSte tragedije zadobiva iz temelja
nov ustroj, koji odreduje njegov aparat sve do tehnicke, institu-
cionalne i personalne strukture. No, vezanost za tekst odreduje
i ontologiju dramskog, nacin bitka dramskih osoba i zbivanja, a
tako i njihovo opazanje od strane gledatelja. To pokazuje logika
ponavljanja kojoj su pod¢injena zbivanja u dramskom kazalistu
tragedije. Za svako iznoSenje [ Vorfiihrung] vrijedi da njegova na-
zocnost nije jednokratna, nego vezana za ponavljanje. U ritualu,
kao i u pjevanju epskih rapsoda, to ponavljanje ima horizonta-
lan, temporalan smjer; ponavlja se dosadasnja praksa iznosenja.
Zbog toga su oboje, i ritual i epsko pjevanje, kako konzervativni,
tako i nenormirani. Nema nezavisnog mjerila prema kojem bi
se ponavljanje moglo orijentirati. Svako se novo iznosenje ovdje
odvija kao i uvijek - tako kao $to su se do sada iznosili rituali i

50



kao $to se pjevalo. Ritualno ili epsko izno$enje jest nastavljanje
[Fortfithrung]. Dramsko je izno$enje, tome usuprot, izvodenje
[Auffiihrung]: izvodenje drame koja ve¢ postoji kao tekst. I to je
ponavljanje, ali ne vremenski-horizontalno (koje je isprva, sve
do iza Eshilove smrti, za tragediju u Ateni bilo ¢ak izrijekom za-
branjeno®), nego vertikalno. Ritual i epsko pjevanje slijede tra-
diciju, kazali$ne pak izvedbe tekst ili skript.

Uvodenjem teksta u kazaliste, odnosno »dramatiziranjem«
kazali$ta koje je od odlu¢ujuceg znacenja za tragediju, uteme-
ljuje se nova logika ponavljanja koja na oba svoja kraja zahtijeva
nov tip djelovanja, pa tako i subjektivnosti. Prvi tip ¢ini dramska
osoba. Ona je instanca sebe-djelanja i sebe-govorenja — doduse,
djelovanja i govorenja koje je propisano do pojedinosti. Dram-
ska je osoba cisto odvijanje, no kao puko naknadno odvijanje.
Toj paradoksalnoj istodobnosti ¢istog sebe-¢injenja i posvemas-
nje odredenosti dramske osobe odgovara na drugoj strani nova
pozicija autora. Kao $to drama opstoji samo u ¢inu sebe-govo-
renja, tako je ¢inom sebe-govorenja i nastala: autorovim sebe-
govorenjem ili sebe-pisanjem, $to ga nije bilo u epskom pjeva-
nju, a napose ne u ritualu i kultu. Bududi da se oni ne izvode,
nisu ni morali prethodno biti zapisani.”® Tome usuprot, dramsko
kazali$te postavljanjem u srediste teksta koji ¢e se izvoditi, do-
nosi i instancu autora. »Za razliku od usmenih pjesnika (epo-
va), on (autor teksta tragedije, C.M.) poznaje izvor svojih rijeci;
on zna da su one nastale u njemu, da su one predmet $to ga je
sam oblikovao i §to ga, utjelovljenog u tekstu, vidi pred sobom.«
»Stoga tragicki pjesnici ne samo §to stvaraju kazalisne komade,
nego izazivaju i pozornost za vlastitu mo¢ stvaranja kazali$nih
komada.«* Nisu sluc¢ajno autori ti koji su, jedan protiv drugog,
nastupali u nadmetanjima $to su se za nagradu za najbolji komad
odrzavala tijekom cijele godine.

Vezanost za autora ne dolazi do izraZaja samo u institucional-
noj strukturi dramskog kazali$ta; ona je dio ontologije dramske
egzistencije. Biti dramska osoba, dakle: imati dramsku egzisten-
ciju, to znaci naknadno izgovarati tekst $to ga je propisao autor;
to znaci biti osoba nekog autora. Tako Edip nije samo opsjednut
time $to njegovo ime govori o njemu i $to mu dosuduje, nego jos
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vi$e time da mu je ono bilo dano. Tko ga i kako zove, tko ga je i
kako zvao, to ga najprije ¢ini ponosnim, a potom ga uznemiruje.
Ono $to ga pokrece nije kako se zove, nego kako je »od vas sviju
nazvan (8 [9]) i »zasto me je sinom obicavo zvat« (1020 [986]).
U drami se ime nekoga teksta takoder odvija u igru znacenja i
uputnica. No, drukéije od nedramskog, narativnog teksta, ime je
u drami istodobno i element u strukturi djelovanja. Edipu je net-
ko dao njegovo ime, pa ipak on ne moze nista drugo doli Zivjeti s
tim imenom, $toviSe sukladno tom imenu: tako sto djeluje kako
mu je bilo propisano njegovim imenom. Tu se pokazuje $to znaci
autorstvo drame ili kako se autorstvo drame dozivljava: ono ne
znadi samo stvoriti tekst, nego time odrediti i egzistenciju osoba.
Dramska egzistencija i autorska mo¢ dvije su strane istog odnosa
$to ga stvara prisutnost drame. Kada Odisej u Straulovoj drama-
tizaciji Homera kaze: »Visosti, boginjo s o¢ima sove, sacini plan,
sprovesti ga hocu,'® tada izgovara tajnu svekolike dramske eg-
zistencije, koja moze izvoditi samo ono §to joj je propisao netko
s viSom, »nadljudskom« autorskom moci.

I osoba u drami, kao i autor drame, instance su samo-govo-
renja i djelovanja — obli¢ja subjektivnosti. Njihov nastup, a tako
i njihovo iskustvo, ¢ini novo, »dramsko« odredenje forme trage-
dije, koje je razdvaja i od epa i od rituala: tragedija je ve¢ svojom
formom, a prije svega sadrZajem, iskustvo samo-¢injenja; ona
pretvara objektivno odredenje epskih likova i anonimno stvara-
nje epskih napjeva u samo-c¢injenje. No, upravo to samo-¢inje-
nje, koje ¢ini dramu, istodobno - u paradoksalnoj istodobnosti
- prozimlje mo¢ predodredenja, koja se ne moze svesti ni na ka-
kvo samoodredenje. Dramska osoba opstoji jedino u samo-go-
vorenju i samo-djelovanju, a ipak tako samo naknadno izvr§ava
ono §to vec jest; ona sama govori i djeluje, no sve $to kaze i ¢ini u
modi je propisa kojemu ne moze umaknuti. Istodobno je, s druge
strane, autorovo ¢injenje pri stvaranju toga propisa dobilo mo¢
koja mu se otima. Jer njegova autorska mo¢, kojom u potpunosti
odreduje egzistenciju svojih osoba, nije njegova moé¢; ili on, pri
ucinku te modi, nije on sam. U dvostrukom obli¢ju osobe i au-
tora dramsko kazaliste tragedije subjektivnost ne dozivljava kao
uzmoznost za slobodu, nego kao popriste osamostaljene mo¢i.
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Transcendentalna dramatika

U govoru i djelovanju dramske osobe presijecaju se dvije crte
odredenja: horizontalna crta povezuje govorenje i djelovanje
osobe s drugim govorenjem i djelovanjem u komadu. Ta se ho-
rizontalna crta moze povuéi prostorno i vremenski od svake
prisutne tocke, ona moze voditi prema vlastitom ili tudem go-
vorenju i djelovanju. Istodobno se na svakom mjestu dramske
prisutnosti mreza horizontalnih crta, koje povezuju elemente u
komadu, presijeca vertikalnom crtom koja vodi izvan komada.
Ona govorenje i djelovanje dovodi u vezu s tekstom koji ga pro-
pisuje, i otuda vodi prema autoru, koji tekstom odreduje egzi-
stenciju dramskih likova. Dvije su crte u svojoj logici povezivanja
razlicite: horizontalna crta odreduje pricu lika, sto je pripovijeda
drama; vertikalna crta odreduje egzistenciju lika, $to je on dobiva
u drami. Pa ipak, dvije se crte sijeku. Na tom se presjecistu nalazi
dramski lik. Stovige: dvije se crte i na¢ini povezivanja isprepli¢u
i preklapaju. Tako se ve¢ u Edipovoj reakciji na vlastito ime po-
kazuje da se u njegovu iskustvu i djelovanju ponavlja odnos lika,
teksta i autora, koji odreduje formu drame. Tu (»ontolosko«)
odredenje dramske egzistencije postaje strukturnim odredenjem
nacina iskustva i djelovanja dramskog lika.

Mjesta koja u komadu odrazavaju njegovu dramsku formu
momenti su samorefleksije tragedije. Njima tragedija postize
»transcendentalni« ustroj, u smislu o kojem govori Friedrich
Schlegel. On naziva »transcendentalnom« onu filozofiju koja
u »sistemu transcendentalnih misli istodobno sadrzi obiljezje
transcendentalnog misljenja«.’" Druga formulacija toga, koja
Schlegelu dopusta korak od filozofije prema pjesnistvu, gla-
si da je »transcendentalno« ono predstavljanje koje »zajedno s
proizvodom predstavlja i onoga koji proizvodi«. Samorefleksija
predstavljanja zbiva se kao su-predstavljanje onoga proizvedenog
ili uvjetovanog, onoga sto predstavlja u predstavljenome. Jedan
nacin na koji to pjesnistvo ¢ini u njegovu je sadrzavanju »grade
i skica« za »poetsku teoriju pjesnicke uzmoznosti«. U tragediji
se njegovo »samozrcaljenje« kao drama ne dogada tek sadrza-
vanjem »grade« iz koje se moze razviti teorija tragedije (prem-
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da je i to to¢no'®), nego tako $to se likovi tragedije prema sebi i
prema drugima odnose tako $to slijede strukturne obrasce koji
odreduju tragediju u njezinoj formi. To je nacin na koji je trage-
dija samorefleksivna: ona je predstavljanje onih $to djeluju, koje
je istodobno su-predstavljanje onoga §to ona predstavlja; odnosi
likova $to djeluju predstavljaju odnose lika, teksta i autora.

Konstitutivnost samorefleksije za tragediju ne govori samo
da nema tragedije u kojoj se ne dogada su-predstavljanje njezine
forme, nego i to da tragedija nastaje tek su-predstavljanjem nje-
zine forme, da u tragediji tragika predstavljenog sadrzaja svoje
utemeljenje ima u su-predstavljanju njezine forme. To je formal-
na definicija tragedije: tragedija je dramska forma $to iznosi liko-
ve koji se nalaze u medusobnom odnosu, kao i u odnosu autora
i lika; likove koji se vladaju poput autora dramskog teksta i do-
zivljavaju se poput likova u dramskom tekstu. Tragi¢na sudbina
§to je predstavlja tragedija efekt je samorefleksije: zrcaljenja ili
ponavljanja onoga kako dramske egzistencije u onome sto dram-
ske radnje.

U toj formalnoj perspektivi Edipova tragedija pripovijeda o
autoru i liku. To¢nije govoreci, ono o ¢emu pripovijeda Edipo-
va tragedija izmjena je ovih dviju pozicija, uspon lika u pozici-
ju autora i pad autora u poziciju lika. Na njezinu se kraju Edip
nalazi u poziciji dramske osobe kojoj se doduse dogada samo
ono $to ona sama ¢ini i kaze, ali koja samo u tom samocinjenju i
samogovorenju moze do¢i do toga $to jest. I to: ono $to ona jest
propisivanjem od strane teksta — teksta njezine samoosude. No,
ironija i istodobno tragika Edipove sudbine nalazi se u tome $to
je on sam bio autor suda koji ga odreduje kao osobu. To valja
uzeti doslovno: on je bio »autor« toga suda upravo u smislu kon-
stitutivnom za dramsku formu tragedije. Prema ukazu Charlesa
Segala Edipova je pri¢a »implicitna prica tragickog pjesnika«'®
- tragickog pjesnika koji je pao na razinu svojih likova. Tako mu
upravo njegovo autorstvo postaje kob. Odreduju¢a mo¢ Edipova
suda jednaka je onoj dramskog teksta koji utvrduje egzistenciju
svojih likova. No, stoga §to Edip tu autorsku mo¢ ima kao lik,
§to Ce reci: u poziciji dramske osobe, on je nema - on njome ne
raspolaze, nego joj podlegne. Edip je postao autorom i govore-
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njem i sudenjem postigao autorsku mo¢ kojoj je i sam predan
kao dramska osoba. On tada moze jo$ samo naknadno izre¢i ono
§to je sam sebi propisao.

Ova skica formalnog pri¢anja Edipove tragi¢ne price na-
znacuje na kojim mjestima u toj pric¢i nastupaju subjektne po-
zicije, dakle nacini djelovanja i iskustva, koje u svojoj strukturi
odgovaraju onima $to ¢ine samu dramsku formu tragedije. Tako
se moze razumjeti (a da se ne mora posegnuti za psiholoskim
motivima ili historijskim kontekstima) zasto se Edipova sudbina
preokrece. Jer tako vidimo nacine djelovanja $to ih izvodi Edip
- nacine djelovanja kojima izvodi svoju sudbinu - drukéije re-
¢eno: vidimo ih u njihovoj »dramskoj« strukturi. Vidimo da je
njegova samoosuda poput govora nekog dramskog lika: doduse
samoucinjena, ali ne samoodredena, nego provedba pripisanoga.
I vidimo da je njegovo sudenje u pravnom obli¢ju poput pisanja
dramskog autora: o¢itovanje mo¢i odredivanja koja svoje adresa-
te ¢ini dramskim likovima. Taj je dramski vid djelovanja formal-
no utemeljenje tragi¢nog iskustva. Jer tako $to vidimo neki na¢in
djelovanja u njegovoj dramskoj strukturi, vidimo da on mora
ne-uspjeti i zasto tome mora biti tako. Odnoseci se prema samoj
sebi, tragedija otvara tragiku radnje; samorefleksijom zadobiva
mo¢ refleksivnog otvaranja.

Ekskurs: Koncept tragicne ironije

Druga formulacija te tvrdnje glasi da je ironija uvjet tragi¢nog
iskustva. To je temeljni uvid romanticke teorije tragedije $to ju
je pojmom »tragi¢ne ironije« formulirao Adam Miiller. Prema
njemu, nema tragedije bez ironije: »Ozbiljnost razotkrivena
ironijom daje ono placljivo, tome usuprot pracena ironijom ili
bozanstvom slobode (...) daje ono tragicno.«'** Kao §to je jasno
pokazao Connop Thirlwall u epohalnoj raspravi On the Irony of
Sophocles,'® tu su medusobno povezana dva razli¢ita odredenja
tragi¢ne ironije; Stovise, upravo je to povezivanje ono $to ¢ini
pojam tragi¢ne ironije. Prva je ironija »ironija djelovanja« (the
irony of the action). Thirlwall o njoj govori kako bi odvojio nov
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pojam sudbine Sofoklove tragedije od epskih oblikovanja mita.
Pojavljuje li se ovdje sudbina jo§ kao »puko sirovo nasilje, sli-
jepa nuznost, koja bez svijesti dostize svoje ciljeve i sredstvag,
Edip viSe nije »zrtva okrutne i zZlo¢udne moci«; njegova je sudbi-
na »samoskrivljena« (self-inflicted).'®® »Sudbina« za Edipa znaci
okretanje njegovih namjera i nakana protiv njega samog. No, ta
prva, ironija djelovanja prema Thirlwallu pociva na drugoj, »iro-
niji pjesnika« (the poet’s irony). Tragi¢na ironija radnje pretpo-
stavlja ironi¢an odnos prema radnji. Jer tragi¢na se ironija radnje
moze vidjeti samo izvana: iz pozicije dramskog pjesnika koji je
ponad svojih likova i njihovih sudbina.!”” Taj pogled moraju di-
jeliti i gledatelji, e da bi im se otkrila tragika radnje. Kako bi im
se omogucdio taj pogled, u tijeku radnje tragedije — tako Thir-
Iwall tumaci funkciju korske pjesme — postoji »prekid« (pause),
koji gledatelju daje »slobodno vrijeme za refleksiju« (leisure to
reflect).' Ni pjesnik ni gledatelj ne vide radnju iz pozicije junaka
koji djeluju, nego odozgo ili izvana. I samo tako vide tragi¢no-
ironi¢nu logiku preokreta, kojoj su izloZeni junaci $to djeluju.
Adam Miiller i Thirlwall ne samo $to su ironi¢no odmaknu-
tom pogledu, koji otkriva tragiku dogadanja, skloni povjeriti
uvid u vi$u istinu o tragici: kao uvid u »najjasniju harmoniju«, u
kojoj se svaki tragi¢ni raspor u konacnici razrjesuje.'® I Miiller
i Thirlwall tragici i ironiji pripisuju striktno razdvojene pozici-
je: tragiku liku u komadu, ironiju autoru i gledatelju komada.
Da to razdvajanje ipak promasuje pravu vezu tragike i ironije u
tragediji, pokazao je Arnold Hug u raspravi $to ju je posvetio
»dvosmislu u Sofoklovu Kralju Edipu«. Ona smjera pokazati da
su u govorenju junaka medusobno povezane tragi¢na ironija
njegova djelovanja i ironija njegova distanciranog promatranja:
»Sofoklovo je navlastito obiljezje da se ne zadovoljava tom upo-
rabom dvosmisla, koja se pojavljuje i u drugih pjesnika, nego taj
dvosmisao Cesto stavlja u sluzbu takozvane tragi¢ne ironije. On to
¢ini uvijek ondje gdje dvosmisao stavlja u usta govorniku koji ga
sam nije svjestan, Stovise koji u pravilu likovi sto sudjeluju ni ne
naslucuju: dvosmisao koji je u najboljem slucaju razumljiv gleda-
telju ve¢ upuc¢enom u tijek komada. Tragi¢nu ironiju uopce, kao i
njezinu jezi¢nu uporabu, tragi¢ni dvosmisao, Sofoklo nigdje nije
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uporabio bogatije, a moglo bi se re¢i i okrutnije, nego u Kralju
Edipu, i u toj je najjezovitijoj od svih tragedija neometano vodio
pravi razgovor s gledateljem, o kojem Edip, Jokasta i kor ni ne
slute, a ipak ga izgovaraju svojim ustima, tako da ¢esto kazu po-
sve drugo od onoga $to misle.«''°

U tragediji govor poznaje svoj navlastiti dvosmisao: dvosmi-
sao koji sam govornik ne moze »uzeti u obzir«. Jer to je dru-
gi smisao njegova govora, koji postoji za »gledatelje koji su ve¢
upuceni u tijek komada«; dakle, drugi smisao, koji govor dram-
skog lika zadobiva samo tako §to se u tom govoru odvija i »raz-
govor« autora i gledatelja.""! U dvosmislu su tragi¢nog govora
autor i gledatelj (kao $to kaze Hug) »nesvjesno« su-prisutni. No,
to znadi da su su-prisutne pozicije ironi¢ne distance naspram
dramskog lika u njegovu dvosmislenom djelovanju i govorenju.

Dvama elementima pojma tragi¢ne ironije - tragi¢no-ironic-
nom preokretu radnje od srece u nesrecu i ironi¢no-refleksivnom
odmaku promatranja — Hugovo istrazivanje dodaje tre¢i: dvostru-
ko znacenje tragi¢nog govora, u ¢ijem »i§casenju«''> dramski lik
govori kao netko njemu drugi, iz pozicije ironi¢nog odmaka pre-
ma samome sebi. Tako se istodobno mijenjaju i odnosi tih triju
elemenata pojma: Adam Miiller i Thirlwall vezu prvih dvaju ele-
menata odredili su tako da se tragi¢na ironija radnje otvara samo
ironi¢no-refleksivnom odmaku promatranja. Medutim, ako je tra-
gi¢na ironija radnje u junakovu prouzrocenju vlastite nesrece svo-
jim ¢injenjem i govorenjem, i ako istodobno, prema Hugovu uvi-
du, pozicije ironi¢no-refleksivnog odmaka, autora i gledatelja, ne
samo §to su nasuprotne govorenju i ¢injenju dramskog lika, nego
su u njima samima prisutne i djelatne, tada ironi¢no-refleksivan
odmak promatranja ne samo $to otvara tragicnu ironiju radnje,
nego je stvara: junak svojim djelovanjem stvara vlastitu sudbinu,
jer to je djelovanje u njegovu govorenju, u kojem ne govori samo
on ili on ne govori samo kao on sam - u kojem on nesvjesno'"?
govori kao svoj drugi, kao svoj autor i gledatelj.

Klasi¢an je primjer Edipova tragi¢no-ironi¢nog govornog
¢ina njegovo proklinjanje.'* Njegov je prvi smisao, $to ga je Edip
svjestan, prokletstvo njemu nepoznatog pocinitelja, odnosno
njegovih ortaka. Dvostruki smisao ovoga govora u tome je da
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Edip tako istodobno proklinje sam sebe. Njegov govor taj drugi
smisao postize zato $to nije samo njegov, kao govor dramskog
lika, ili zato $to on, govoredi, nije samo to, dramski lik. To ¢ak
vrijedi jo$ jednom u dvostrukom smislu. Kad Edip u svojem go-
voru nesvjesno kaze kako je proklet, moze se shvatiti ili tako da
on »zna« ono §to moze znati samo gledatelj koji je vidio komad
u ¢cjelini, ili tako da Edip ovdje ve¢ »zna« ono §to ée kao gledatelj
samoga sebe tek znati.'"® To $to Edip u svojem govoru nesvjesno
kaze da je proklet, moze se, s druge strane, shvatiti tako da on tou
govoru ne samo da zna, nego i da to govorom sam stvara. Edip ne
samo §to nesvjesno predskazuje vlastitu tragi¢nu sudbinu, nego
je i pripisuje sam sebi; dvosmisao njegova govora ne samo §to
odrazava njegovu sudbinu, on ¢ini njegovu sudbinu. Edip u svo-
jem ironi¢no-dvosmislenom govoru zna o tragi¢no-ironi¢nom
preokretu svoje srece u nesrecu zbog toga §to se prema samome
sebi nalazi u ironi¢nom odmaku promatraca. I Edip svojim iro-
ni¢no-dvosmislenim govorom stvara tragi¢no-ironi¢an preokret
svoje srece u nesrecu, zato §to se prema samome sebi nalazi u
ironi¢nom odmaku autora: Edip sam sebe baca u nesrecu zbog
toga $to pri vlastitu proklinjanju govori kao autor, ili, obratno,
zbog toga $to se pri proklinjanju pokazuje da njegovo sudenje i
rasudivanje ocituje nekontroliranu autorsku mo¢.
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4. Nasilje suda: Edipovo iskustvo

Filozofija i tragedija

Edipovo je iskustvo u tome da se on sam »uvukao u vrtlog stras-
ne nesrece« — da je, dakle, on sam svoja sudbina. To ¢ini Edipovo
iskustvo tragi¢nim. Njegova sudbina nije ni u ¢emu drugome doli
u spoznavanju sebe i presudivanju sebi. Drugim rije¢ima: prema
Edipovu tragi¢nom iskustvu, prepoznati samoga sebe i presuditi
samome sebi znaci prirediti vlastitu sudbinu. Pojam kletve (tako
glasi teza o Edipovoj pric¢i u drugom poglavlju) ¢ini semantiku uz
pomoc¢ koje Edip sebi prireduje to tragi¢no iskustvo: u samoosu-
di na osljepljenje i izgon Edip sustize kletvu kojom je pocinitelje
Lajeva umorstva i njihove ortake ranije prokleo na samoizgon iz
zajednice. Formalna struktura toga tragi¢nog iskustva (tako gla-
si teza treceg poglavlja) u dvostrukom je gubljenju sebe pri ¢inu
samopresude. Presudujudi sebi, Edip samo utvrduje svoju osude-
nost, koju nad njim nije izrekao nitko doli on sam, a da je nije
predmnijevao. U samoosudi se Edip odmah gubi dvaput; stoga je
on i pri samoosudi i nakon nje sebstvo nesposobno za samoodre-
denje, sebstvo koje nije kadro za djelovanje i zivot — prokletnik.

I semantika kletve, u kojoj Sofoklova tragedija shvaca tra-
gi¢no iskustvo samopresude, kao i dramska struktura autorstva i
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bivstvovanja likom, kojom Sofoklova tragedija dokucuje tragic-
no iskustvo samopresude, mogu se razumjeti kao fenomeni po-
vijesnog prijelaznog razdoblja izmedu starog i novog, arhai¢no-
sti i prosvije¢enosti. Oni tada vrijede kao izraz jo$ nedovrSenog
postajanja subjektom."® Nasuprot tome historijskom relativizi-
ranju, Edipovo tragi¢no iskustvo samopresude valja u nastavku
pokusati predstaviti u njegovoj istini.

Nazvao sam »tragi¢nim« iskustvo ili predstavljanje koje je
»na nacin tragedije« u onome smislu da je vezano za umjetnicku
formu tragedije. Tragi¢nog iskustva, pa tako i Edipova tragi¢nog
iskustva samopresude, prema tome, ima samo u umjetnosti tra-
gedije. Tome usuprot, ¢ini se kako govoriti o »istini« toga tragic¢-
nog iskustva znac¢i umjetnost (tragedije) uciniti predstavljanjem
uvida koji se mora mo¢i formulirati i neovisno o njoj; dakle,
umjetnost (tragedije) uciniti predstavljanjem filozofske istine.
Uzdizanje tragi¢nog iskustva u neko »istinito« tada bi jo$ jednom
ponovilo »skrbnistvo« (Danto) koje ide ruku pod ruku sa svakim
filozofskim govorom o istini, za koju se drzi da je u umjetnosti
i raskrivena i skrivena."” I tvrdnja o njegovoj istini relativizirala
bi umjetnicko predstavljanje; ne historijski, ali u njegovu odnosu
prema filozofiji.

U nastavku govor o »istini« Edipova tragi¢nog iskustva treba
imati drugi smisao, a odnos tragedije i filozofije treba poprimiti
drugo obli¢je. Predstaviti Edipovo tragi¢no iskustvo samopresu-
de kao »istinito« tu treba znaciti predstaviti ga kao da je istinito.
Filozofska tvrdnja da to iskustvo jest istinito upli¢e se u protur-
je¢je da se to moze pokazati samo tako $to ona to iskustvo pred-
stavlja na drugi nacin i mjeri ga prema necemu drugom. Kako
bi to izbjegla, filozofija istini tragi¢nog iskustva moze pribaviti
vrijednost samo tako $to je ne tvrdi. Filozofsko predstavljanje
istine tragi¢nog iskustva mora se zbivati u modusu onoga kao-da
[Als-ob]: tako $to tu istinu ne tvrdi, nego je uzimlje ili prihvaca.
Tada filozofjja istinu tragi¢nog iskustva ne mjeri spram necega
drugog, nego je samu ¢ini mjerom.

Uvijet za to, a istodobno i cijena, sastoji se u tome da filo-
zofija tu istinu vi$e ne moze utemeljiti time $to istinu tragi¢nog
iskustva vi$e ne tvrdi, nego je uzimlje. Filozofsko predstavljanje
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istine tragi¢nog iskustva, kao iskustva koje pripada umjetnosti
tragedije, ne moze htjeti posti¢i utemeljenje tog iskustva. Dru-
gim rijec¢ima: filozofsko predstavljanje ne »rekonstruira« tragic-
no iskustvo, nego ga naknadno potvrduje. To ne znaci da se u
filozofskom predstavljanju istine tragi¢nog iskustva ne mogu
pojaviti filozofska utemeljenja i argumenti. Ba$ naprotiv: oni se
moraju pojaviti. No, ne kao utemeljenja i argumenti koji mogu
jamditi istinu tragi¢nog iskustva. Filozofska utemeljenja ne do-
piru do istine tragi¢nog iskustva, a osobito je ne mogu sustici.
No, ona je pripremaju. I to na negativan nacin, tako $to donose
argumente protiv tvrdnje o »neistinitosti«, tvrdnje o moguénosti
izbjegnuca ili proglosti tragi¢nog iskustva.

Edipovo tragi¢no iskustvo samopresude moze se filozofski
opisati na dva nacina: pozitivno - kao Edipovo iskustvo gubitka
samoga sebe pri samoosudi; negativno - kao neuspjeh Edipo-
va pokusaja juridizirajuce subjektivacije sudenja. U negativhom
iskustvu Edipova neuspjeha u juridiziraju¢oj subjektivaciji sude-
nja nastupa istina o sudu - istina da se on ne moze subjektivi-
rati — i ta se istina moze filozofski rekonstruirati. Ali u tome ne
propada tragi¢no iskustvo sudenja. Nemoguénost subjektivaci-
je sudenja tek je uvjet, a ne ve¢ sadrzaj tragi¢nog iskustva. Jer
tragi¢no se iskustvo ne iscrpljuje u tome da se sudenje ne moze
subjektivirati, nego povrh toga sadrzi i uvid koje posljedice to
ima za one koji sude i one o kojima se sudi. Prvi se uvid moze
filozofski sustic¢i, drugi se moze filozofski naknadno potvrditi.
Prvi je uvid filozofska istina, drugi istina tragedije: uvid u ono $to
uistinu znaci filozofski rekonstruirana istina.

O b j ekt ivmnos t s u d a

Edipova tragi¢na pric¢a pocinje tako $to on slijedi izreku pro-
rocanstva i istodobno raskida s njom. On je slijedi jer prisvaja
njezino tumacenje da je izostanak okajanja Lajeva umorstva gra-
du donio nesre¢u. On raskida s izrekom prorocanstva jer tome
okajavanju daje druk¢iju formu od ritualnog ocis¢enja, na koje
ukazuje izreka: Edip juridizira prethodno ritualnu praksu oka-
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javanja i daje novo obli¢je sudenju (svojim pitanjima o smislu
izreke prorodanstva, upu¢enima Kreontu). Kao $to smo vidjeli,
to su sljededi aspekti: prvo, prije sudenja mora nastupiti istra-
ga o slucaju; razdvajaju se opis i vrednovanje (primjenom opceg
pravila). Drugo, nesreca §to je valja okajati mora se shvatiti kao
¢in $to ga treba promatrati iz subjektivnih perspektiva pocinite-
lja i zrtve. Trece, mora se postaviti subjekt sudenja, koji djeluje
dvojako: tako $to formulira i primjenjuje pravila sudenja. To se
moze oznaciti trima aspektima »subjektiviranja« sudenja: su-
denje je subjektivno zauzimanje stava prema ¢injenicama; ono
uzima u obzir subjektivne perspektive; ono je ¢in $to ga odreduje
sam subjekt.

Edipova tragi¢na pric¢a zavr§ava tako $to on osuduje samoga
sebe, a da prema sebi nije mogao prakticirati takvo »subjektivira-
juce« sudenje. Juridizirajuce subjektiviranje sudenja ne uspijeva
u Edipovoj samoosudi; sudenje se ne moze prakticirati na nacin
trojakog subjektiviranja, kako ga je koncipirao Edip. Pogled na
pravno sudenje pokazuje zasto je tome tako. Time §to je subjek-
tivirao sudenje, Edip je oduzeo pravo prorocanstvu. No, pravna
praksa sudenja ne odgovara tako naznacenoj slici: pravna praksa
sudenja ne moze se u potpunosti razumjeti i provesti prema slici
subjektiviranog sudenja. Neuspjeh juridizirajuce subjektivacije
sudenja u Edipovoj samoosudi objelodanjuje ostatak $to se ne
moze subjektivirati, osnovu svakog - i pravnog - sudenja koja se
ne moze subjektivirati.

Pravni se sustavi sudenja, prema Herbertu L. A. Hartu, sa-
stoje od »primarnih pravila obvezivanja«, no ne iscrpljuju se u
tome."® Gdjegod se slijede takva pravila, to govori da se istodob-
no povrh toga prihvacaju i »sekundarna pravila priznavanja«.
Usuprot primarnim pravilima obvezivanja, takva sekundarna
pravila priznavanja nigdje nisu izrijekom fiksirana. (Hart ih
zove »unstated«.) No, ona su od odlu¢ujuceg znacenja za funk-
cioniranje prava, zbog toga §to se njima izrazava »stav o tome
da se dijeli prihvacanje pravila«. Kada, primjerice, neki sudio-
nik u procesu tvrdi: »Zakon kaze...«, on tada ¢ini nesto sli¢no
kao onaj tko klice »Goll«, kada lopta zatrese mrezu. On ne samo
§to primjenjuje pravilo, o ¢ijem se vaZenju dalje ne ocituje, nego
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ga rabi za odredenje situacije i tako navijesta vlastito slaganje s
njim.""” Stoga je priznavanje pravnih pravila, koje se izrazava na
ovaj nacin, nemoguce svesti na (»eksterne«) iskaze o fakti¢noj
spremnosti na prihvacanje od strane odredene populacije. Poput
klicanja »Gol!«, i tvrdnja »Zakon kaZe...« odnosi se na odredenje
$to ga Hart naziva »internim«'?’: njime doti¢na osoba navijesta
vlastito priznavanje pravnog pravila. Upravo u tom priznavanju,
a ne primjerice (protiv ¢ega je Hart) u moci suverena za usposta-
vu i provedbu prava, nalazi se temelj vazenja pravnih »primarnih
pravila obvezivanja«.

Time je jasno da prethodno uveden govor o »sekundarnim
pravilima priznavanja« (za »primarna pravila obvezivanja«)
moze lako odvesti u pogre$no razumijevanje temelja prava. Pre-
ma Hartovu opisu, nije rije¢ o tome da postoje nekakva pravila
kojima uredujemo nase priznavanje pravila. Prije ¢e biti da ono
$to Hart naziva »pravilima priznavanja« izrazava, upravo poput
klicanja »Gol!«, da se i kako primjenjuju sama pravila obveziva-
nja u nasoj odredenosti situacijom. »Sekundarna pravila prizna-
vanja« odnose se na stvarnu uporabu primarnih pravila za opis i
prosudbu situacija; prema tome, »praksa je sudaca, duznosnika i
ostalih osoba ono u ¢emu je zbilja pravila priznavanja«.'** Stoga
se sekundarna pravila priznavanja mogu izraziti samo u formi
»unutra$njih iskaza« (internal statement): zbog toga $to se praksa
uporabe pravila moze shvatiti samo iz internog oc¢ista.

Uporaba pravnih pravila, u kojoj Hart vidi temelj njihova
vazenja, ponajprije je uporaba od strane osoba koje se njima bave
zbog vlastite sluzbe. »Interno ociste, zajedno s onom za njega ka-
rakteristicnom normativnom uporabom pravnog jezika (>To je
vazece pravilo<) moze u ekstremnom slucaju ostati ograni¢eno
na sluzbeni svijet«; u tome bi ekstremnom slu¢aju podvrgavanje
pravu koje se dogada izvan toga »sluzbenog« kruga bilo »toliko
bedasto da je dostojno Zaljenja«.'?* No, drustveno vazenje prava
u sveobuhvatnom je priznanju pravnih pravila, kao »sudbenih
standarda za ponasanje grupe«. Pravna pravila, ili pak standar-
di $to ih ona postavljaju, nisu u uporabi samo u duznosnic¢koj
praksi opisivanja i sudenja, nego i u samoj grupi. Tako se po-
stavlja pitanje odnosa tih dvaju na¢ina uporabe. Posvemasnje bi
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razdvajanje obaju »sektora« uporabe, uvjerljivo tvrdi Hart, bilo
»patologija prava«.'”

To ne moze znaciti dvoje.'* Prvo, to ne moze znaciti da oba
nacina uporabe u nepatoloskom slucaju su-postoje na istoj razi-
ni. Prije e biti da privatna, ili bolje: nesluzbena uporaba tvori,
re¢eno izrazom Roberta Covera, »drustvenu podlogu nastanka
prava«.'” I drugo, to ne moze znaciti da su oba nacina uporabe
u nepatoloskom slu¢aju strukturalno jednako ustrojena. Prije ¢e
biti da medu njima postoji formalna razlika. Sluzbena uporaba
mora pokusati predstaviti vlastite odluke kao podvodenje slucaja
pod pravila cije se vaZenje sa svoje strane moze svesti na ¢ine
postavljanja ili prihvacanja. No, to znaci da ona mora pokusati
§to je moguce vise ostvariti »subjektiviranje« sudenja. Ona mora
primjenom pravila odijeliti opis slu¢aja i njegovo vrednovanje i
sve to predstaviti kao ¢ine subjekata koji su spram njih odgovor-
ni. Tome usuprot, karakteristi¢an nacin izraza nesluzbene upo-
rabe posve je drukdiji. Njegova je forma pripovijest: u nesluzbe-
noj uporabi sudenje se odvija narativno. Jer »razli¢iti narativni
Zanrovi - prica, fikcija, tragedija, komedija«, prema Robertu
Coveru, »nalikuju jedni drugima time $to su izno$enje nekog
stanja stvari koje je odredeno normativnim poljem silnica«.'*
Dakle, ako sluzbena uporaba pravnih pravila svoj temelj ima u
nesluzbenoj uporabi, pravno uobli¢ena primjena sudbenih stan-
darda u silogizmu vezana je za nejuridicki uobli¢enu, narativnu
uporabu.

Ta formalna razlika izmedu silogizma i naracije ukazuje na
to da nesluzbena uporaba postavlja i drugo normativno pitanje.
Sluzbena uporaba od strane duznosnika poéiva na uvjerenju da
su odredena primarna pravila obvezivanja primjerena uredivati
drustvene odnose apstraktnim glediStem prava. Tome usuprot,
u nesluzbenoj, narativnoj uporabi pravnih sudbenih standarda
normativni se poredak shvaca kao »svijet« koji »nastanjujemoc
(Cover). Tu Zivimo u normativnhom poretku $to znaci da ga pri-
znajemo jer u njemu mozemo ili ¢ak ho¢emo zivjeti.'?” Mo¢i ili
htjeti Zivjeti u nekom normativnom poretku znaci da je on oblik
dobrog zivota. Obratno, netko tko ne obitava u tome normativ-
nom svijetu, ¢ije se drzanje ne moze opisati kao dio Zivota u tome

64



svijetu, izgleda poput nekoga tko zivi lo§ zivot. Priznati pravne
standarde presudivanja u nesluzbenoj uporabi nema oblik vise
ili manje izravnog pristajanja na nacela uredenja drustvenih od-
nosa, nego pripovjedne presudbe ili presudujuce pripovijesti o
provodenju Zivota, tako da se ono ucini dobrim ili lo§im. To §to
se provodenje Zivota tako ucini dobrim ili lo§im, uvijek ukazuje
na perspektivu prvog lica. Jer kada sudimo o tome je li neciji
zivot dobar ili lo§ na temelju nacina djelovanja $to ga je izabrao,
¢inimo to ¢inom fiktivne samopresude: pitamo se bi li nas Zivot
bio dobar ili los, ako bismo tako djelovali. Obitavati normativni
svijet pripovijedajuci uklju¢uje sudbeni odnos prema sebi.

To ima dvojako znacenje za razumijevanje Edipove price o
sudenju: prvo, to pokazuje da je svekoliko pravno sudenje upu-
¢eno na nesluzbenu uporabu svojih normativnih standarda u
narativnoj praksi sudenja, ¢iji je smisao ukljuc¢ivanje samopre-
sude. Pravno sudenje uZiva »priznanje« samo ondje gdje to $to
ono kaze, sam sebi kaze onaj kome se ono obraca. No, to nije
tek preuzimanje od strane njegovih adresata onoga $to se kaze u
pravnom sudenju. Priznanje ne slijedi ono §to je priznato, nego
mu prethodi; ono je njegov temelj. To $to pravno sudenje zahti-
jeva odgovaraju¢u samopresudu, samo je druga strana pocivanja
pravnog sudenja na narativnoj praksi sudenja, kojoj pripada sa-
mopresuda. Pravno pravilo koje na opcenit nacin utvrduje kako
treba suditi, slijedi nakon, to¢nije iz narativnog utvrdivanja tko
je osuden za koje ¢ine. Pravne se postavke otuda mogu razumjeti
kao pokusaj da se narativno utvrdivanje osudenosti, na kojem
pocivaju, dovede do opceg pravila, primjenom kojeg ¢e se potom
cirati u pripovijestima i samopresudama. Pravna pravila posto-
je samo tako $to izgovaraju i ponavljaju narativno sudenje; ona
pokusavaju pojmiti njegov sadrzaj u opéenitoj formi - i Zele na
njegovu ponavljanju utvrditi svoje adresate. Pravo se temelji na
samopresudi te — naide li na priznanje - iznova vodi samopresu-
di; ono zahtijeva samopresudu, koju ve¢ izrazava.'?

Ta veza pravnog sudenja, narativne prakse sudenja i samo-
presude objasnjava zasto se Edip na kraju sam mora osuditi: pod
vlag¢u zakona svatko se nalazi u »prokletstvu zakona« (kako ga
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naziva Platon), pa mora slijedom toga prosudivati i samoga sebe;
u tome je — $to Ce reci da se ovdje tako iskusi - ono $to se drugim
jezikom naziva »priznanjem« zakona. Stovise: veza izmedu prav-
nog sudenja, narativne prakse sudenja i samopresude objasnjava
povrh toga zasto se Edip sam prisilio na samopresudu: zbog toga
§to je on taj koji vodi proces, dapace, koji ga je zapoceo, zahtije-
vajudi stoga njegovo priznanje, podvrgavanje njemu. Preokret u
Edipovoj prici, u kojoj on od suca drugima postaje onaj koji pre-
suduje sebi, izrazava samo u sekvenci dogadaja strukturnu vezu
izmedu prava i njegova temelja.

Upravo time $to pravo svakog pojedinca ¢ini subjektom
njegove samopresude, pravno uobli¢eno subjektiviranje sudenja
dolazi do svoje granice; u tome je drugo znacenje $to ga za Edi-
povu pri¢u ima uvid u narativni temelj prava. Jer dok je pravo
odredeno subjektiviranjem sudenja, samopresudivanje, koje i za-
htijeva i izrazava pravo, strukturalno nije moguce subjektivirati;
pojedinac je pri samopresudivanju »subjekt« samo u smislu da je
on njegova instanca ili popriste, a ne i da je njegov adresat i autor.
Razlog za to je pripadanje samopresude narativnoj praksi sude-
nja, koja podriva sva tri aspekta subjektiviranja sudenja: narativ-
no sudenje nije vrednujuce zauzimanje stava prema ¢injenicama,
nego utvrdivanje ¢injenica koje ih prosuduje (a); ono ne uzima u
obzir samo subjektivne perspektive, nego se usmjeruje na stvar-
nost djelovanja (b); ono nije samoodredena aktivnost sudbenog
subjekta, nego izraz uigrane prakse sudenja (c).

(a) Opisati i vrednovati: Sudenje se u pravu shvaca kao su-
¢evo zauzimanje stava primjenom pravila u odnosu na ¢injenice
$to ih je utvrdio. U pravu je sudenje dio dvostupanjskog ili barem
dvodijelnog postupka koji se sastoji iz utvrdivanja ¢injenica i za-
uzimanja vrednujuceg stava.'” To ne vrijedi za Edipovo samo-
presudivanje - tu postoji jedan jedini korak - ono se ne temelji
na unaprijed postoje¢em sudbenom pravilu, niti Edip zauzima
vrednujudi stav, nakon $to su utvrdene ¢injenice. Prije ¢e biti da
se sud za Edipa zaceo vec¢ time $to je njegova istraga na vidjelo
iznijela ¢injenice. Onaj tko je to ucinio jest osuden: ve¢ ta opisna
reCenica sadrzi sud, a da ne trazi unaprijed postoje¢e sudbeno
pravilo ili ¢in suda $to slijedi. Da to Edipu nije potrebno, kako
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bi donio sud, hoce re¢i i kako je ¢injenica da je ubio oca i oZenio
majku za njega ve¢ dovoljan razlog za samoosudu. Samo stoga
$to se Edipova samopresuda ne moze pravno uobli¢eno pred-
staviti u strukturi silogizma, ona jo§ uvijek nije bez temelja ili
neutemeljena, a time i nerazumna. No, to utemeljenje ima dru-
gu strukturu od pravno uobli¢enog sudenja; ono se ne sastoji iz
sudbenih pravila i utvrdivanja ¢injenica. Prije ¢e biti da je sama
¢injenica utemeljenje na koje se Edip poziva pri samopresudiva-
nju. Sudenje ne dolazi naknadno spram nje i njezina utvrdivanja.
Prije je posrijedi da mu se sama ¢injenica ¢ini kao nesto $to taj
sud »zavreduje, Stovise, zahtijeva.'”® To $to Edip utvrduje, utvr-
dujudi $to je ucinio, stoga nije drugo doli to da svojim ¢injenjem
vec jest osuden. Njegova samoosuda »jednostavno reproducira
stanje stvari«."!

Subjektivistickim se teorijama to mora uciniti kao Edipova
greska (ili njegova klju¢na greska), kao takozvani »deskriptivi-
sticki pogresan zaklju¢ak«.'? Temelj sudova ne trebaju biti ¢inje-
nice, nego onaj tko sudi: sudovi slijede iz »preskripcijas, a to pak
nisu utvrdenosti necega, nego »stavovi« prema ¢injenicama.'*
Sve drugo bila bi kategorijalna greska, izraz postvarenja: kao
objektivna ¢injenica ucini se ono za $to se drzi da je zapravo efekt
vlastita (»subjektivnog«) ¢injenja. No, ta subjektivisticka »istina«
moze se zahvaliti jednostranoj usmjerenosti na pravno uobli¢ene
nacine sudenja. Edipova samopresuda, tome usuprot, odgovara
narativnoj praksi sudenja koja tvori temelj pravnog sudenja. U
narativnoj uporabi normativnog poretka cinjenice i vrijednosti,
utvrdenost i presudivanje, opis i vrednovanje nisu odvojene ra-
zine ili koraci, nego su medusobno nerjesivo povezane. Pripo-
vijedanje nekog dogadaja ne navodi predmet, kao u pravno uo-
bli¢enoj, sluzbenoj uporabi, nego neposredno temelj za njegovu
prosudbu; prosudujemo tako $to pripovijedamo. Takve pripovi-
jesti mogu biti dulje ili krace, no, prije ili kasnije, uvijek dodu do
kraja. To je tocka na kojoj posredstvom kakve ¢injenice, koju do-
dajemo onima ve¢ navedenima, postaje evidentno kakav sud ona
sadrzi. Pripovijest ne zahtijeva dodatan vrijednosni stav, jer ona
je vec pripovijest o stanovitoj presudi: o tome da je i kako netko
svojim djelovanjem ve¢ presudio. To se narativno presudivanje-
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kao-opisivanje u pravu zamjenjuje presudivanjem-posredstvom-
podvodenja (opisa ¢injenica pod opée sudbeno pravilo). Ukoliko
bi to uspjelo, subjektivisticke teorije sudenja imale bi pravo; bili
bismo »arhandeli« o kojima sanja Hare, koji, umjesto da poput
»proletera« sudenja postupaju intuitivno i preplecu vrijednosti
s ¢injenicama, svaku od svojih presudbi donose kao zauzimanje
stava $to su ga izveli iz op¢ih »nacela, koja su k tome sami posta-
vili ili barem prethodno provjerili.* Juridizacijom sudenja Edip
pokusava postati takvim arhandelom sudenja. Pri samoosudi
Edip je moralni arhandeo nakon svoga pada.

To sadrzi druga dva obiljezja $to ih Edipova samoosuda dije-
li s narativnom praksom sudenja u temelju prava:

(b) Namjere i ucinci: Nepravno sudenje odvija se tako $to se
opi$u djelovanja, to¢nije tako $to se o njima pripovijeda. Pripo-
vijedati o djelovanjima znaci pripovijedati o njihovu tijeku; da-
kle ne samo o tome $to onaj koji djeluje namjerava, $to pocinje
i pokusava, nego $to je izvedbom svojih namjera doista i ucinio.
Pripovijesti izvjeS¢uju o namjerama s obzirom na njihov uspjeh
(ili neuspjeh), pa stoga i 0 onima koji ne djeluju u njihovim izoli-
ranim, punktualnim namjerama, nego u njihovim djelovanjima.
Takva djelovanja, stvarna, u povezanosti namjere i ucinka, tu
su i predmet vrednovanja. Pripovijesti vrednuju (i poducavaju)
tako $to pokazuju kamo vodi nesto, neka namjera, neko vlada-
nje; kako ono zavrsava, kada se tako zapocne. Pripovijesti kazuju
$to postaje netko djelovanjem u svjetlu ovih ucinaka, kao sto se
netko ukaze djelovanjem u svjetlu tih uc¢inaka. Temelj toga da
pripovijesti vrednuju jest u tome $to se one nastavljaju sve dok
to nije jasno. Kao $to pokazuje Edipova samoosuda, one stoga ne
moraju uvijek biti duge. Pripovijedanje djelovanja moze se sasto-
jati od jedne recenice, recenice »Ja sam ubio svoga oca«. Jer kad
se Edipova duga pripovijest o dogadajima na raskrizju za njega
skracuje na tu jednu recenicu, za njega je jasno i tko je on: »gres-
nik, krvnik oca svog«. On ne mora jo$ saznati »kako 6 tom vignji
sudi bog« (1439 [1392]), kao §to preporucuje Kreont; za njegovu
samopresudu time posve »jasan bjese glas« (1440 [1393]).

(c) Ja i mi: Kao $to pokazuje Edipova i Kreontova rasprava,
moze biti diskutabilno je li pripovijest ve¢ dosegnula to¢ku na
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kojoj je vrednovanje ¢injenica postalo evidentno. Tako se Edi-
pova samopresuda ne mora prihvatiti, do¢im se uopée ne mora
preuzeti: (mozda) moze postojati videnje Edipovih ¢ina, oéeva
umorstva i incesta s majkom, koje ih, budu¢i da ih ne proma-
tra kao cinjenice Edipove osudenosti, ne smatra razlogom za
(takvu) samoosudu. To znaci da ne mora biti podudarnosti u
moralnom utvrdivanju ¢injenica i da one mogu biti predmetom
kako rasprave, tako i promjena. Jer kao $to je realnost boja, za
nekoga tko ima sposobnost opazati ih, odredena tako da se poja-
ve kao boje, tako su i moralne ¢injenice vezane za odgovarajuc¢u
sposobnost opazanja.'** Kada netko nesto ne vidi kao ja, dakle ne
vrednuje poput mene, mogu mu odreci sposobnost opazanja (ili
sumnjati u vlastitu). No, budu¢i da ta sposobnost opazanja nema
tek fizioloSku stranu, nego se sastoji i iz sposobnosti uporabe ra-
zlika koje za to ve¢ postoje u jeziku, to je ujedno i sporna tocka.
To ¢e reci da (namjeravana i prijeporna) evidencija pripovjednog
sudenja nije puko individualna; ona ide ruku pod ruku sa zahtje-
vom govorenja u ime jezika koji se dijeli. U pripovijedanju nisam
autor mojih sudova. Zahtijevati ispravnost za vlastite sudove ne
znacdi, kao $to to ¢ini Edip kao sudac, zahtijevati da sam »ja« taj
koji tu sudi (132 [136]). To znaci nesto izvréiti ili provesti — ne-
$to tvrditi da e se izvrsiti ili provesti — nesto sadrzano u nasoj
zajednickoj praksi.

E d i p o v a Z a 1 b a

Pravo zahtijeva od svojih subjekata samopresudu koja se ne moze
pravno uobli¢eno »subjektivirati«, $to ¢e reéi: prema Edipovu
pocetnom programu, budu¢i da je element narativne prakse su-
denja $to tvori temelj prava i ima trojako »objektivan« moment:
u vezivanju sudenja za utvrdivanje ¢injenica; u znacenju ucinaka
za sudenje o djelovanjima; u utemeljenju individualnih sudbenih
¢inova u drustvenoj praksi. Uspjesno subjektiviranje samopresu-
de bilo bi stoga na paradoksalan nac¢in samoukinude prava, raza-
ranje njegova narativnog temelja. To je uvid, istina o pravu, koja
se izrazava u Edipovoj samoosudi. No, to je tek pretpostavka,
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a ne ve¢ »tragi¢ni« iskustveni sadrzaj semantike kletve i forme
tragedije u Kralju Edipu. Tragika Edipove sudbine nije u tome
- nije samo u tome - da subjektiviranje sudenja ne uspijeva i da
se objektivnost sudenja pokazuje kao ono §to ga odreduje. Prije
je ¢e biti da je tragika Edipove sudbine u okretanju objektivnosti
sudenja protiv njega snagom koja ga kao djelujucega unisti, od-
nosno unisti njegov Zivot. Tragi¢nost toga iskustva nista ne mi-
jenja to §to je, ironi¢no, on sam bio taj koji je, zapocinjuéi pravni
postupak, u pogon stavio mo¢ objektivnosti sudenja $to se okre-
¢e protiv njega samog. Naprotiv: tragika toga iskustva upravo je
u ironiji njegova samoproizvodenja.

Pritom je odlucujuce kako Edip dozZivljava nemoguc¢nost
subjektiviranja svoje samoosude. To iskustvo ocito nema karak-
ter neutralnog uvida. Edip ne opisuje i ne objasnjava $to mu se
dogada, nego se Zali na vlastitu sudbinu: »O prokleta li mene!
Jao meni, jojl« (1330 [1269]) Filozofija moze rekonstruirati ire-
duktibilnu objektivnost sudenja; tragedija pak artikulira trplje-
nje subjekta zbog moc¢i te objektivnosti. Tragedija omogucuje
pokazivanje »tamne strane nuznosti«,'* $to je filozofija afirma-
tivno rekonstruira (jer filozofijske rekonstrukcije uvijek imaju
afirmativan, opravdavajuéi smisao). Edipova sudbina pokazuje
kako sudenje uistinu funkcionira. A Edipova Zalba na vlastitu
sudbinu pokazuje $to sudenje uistinu znaci'*’: gubljenje sposob-
nosti za djelovanje i Zivot; samopresuda za Edipa znaci gubljenje
samoga sebe. To Edipovu zalbu na prokletstvo prava ¢ini optuz-
bom protiv sudenja.

Sudenje kako ga Edip dozivi pri samopresudi, izraz je evi-
dencije da je onaj tko je nesto u¢inio ve¢ osuden. Ta je evidencija
ucinak trojake objektivnosti sudenja. Ono je objektivno (u tre-
¢em gore navedenom smislu) stoga $to svako individualno su-
denje slijedi u ime drustvene prakse sudenja. Ono je objektivno
(u prvom gore navedenom smislu) i stoga $to je utemeljeno u
¢injenicama i njihovu utvrdivanju. Osim toga, da je sud objekti-
van, znaci i da on djelovanje dotice u jedinstvu namjere i u¢inka.
Upravo u toj je pretpostavci, u tome nacinu odnosenja spram
djelovanja $to se prosuduje, temelj za Edipovo trpljenje objek-
tivnosti suda kao nasilja i za Zalbu na njega. Jer ta pretpostavka
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ne odgovara njegovom djelovanju: za nj ne vrijedi da namjere i
udinci odgovaraju jedni drugima. U tome je njegov sud nepri-
kladan - a ipak njemu samome evidentan. U svojem sudu on
promasuje sebe kao djelujucega — a ipak ga njegov sud zadrzava
i zarobljava.

Velike i male pogreske

I$¢itano iz Sofoklova uobli¢enja one o Edipu, Aristotelovo odre-
denje glasi da se tragi¢na pri¢a nahodi u preokretu srec¢e u nesre-
¢u. Junak tragicne price pretrpi taj preokret zbog onoga $to ¢ini.
U Edipovu je slucaju rije¢ o dvostrukom djelovanju: Lajevom
umorstvu na raskrizju i Zenidbi s Jokastom u Tebi. To ¢injenje
Aristotel u mnogo raspravljanoj formulaciji odreduje kao »po-
gresku« (hamartia) ili kao »veliku pogresku«: tragi¢an preokret
sree u nesre¢u nastupa »zbog pogreskex ili, s obzirom na »ne-
zasluzenu nesrecu« §to je proizvodi, zbog »velike pogreske«.'*
Aristotel govori o pogresci tako da ona nastupa u nekoga ili od
strane nekoga. Oba su nacina dvosmislena i ukazuju na to da se
greska moze ne samo udiniti, nego se moze i imati. Greske $to
ih netko ima greske su karaktera, nedostatak stanovitih vrlina i
izvrsnosti. Stoga se Aristotelov govor o pogresci ¢esto pogre$no
razumije u smislu »krivice«. To u moralnom znacenju promasuje
gréku uporabu izraza. Aristotel tako izrijekom odvaja »pogres-
ku« junaka od svake »zloce i opacine«: junak dobre tragedije »ne
pada u nesre¢u radi zlo¢e i opacine, nego poradi nekakve pogres-
ke«."* To znaci i da vezu izmedu onoga §to junak ¢ini i nesrece
§to je trpi valja odrediti druk¢ije od obic¢ajnog odnosa pravedne
kazne. Tragi¢na sudbina nije slucajan slijed, ali ni pravedna ka-
zna za prekr§aj.

Usporedba s uobicajenim pogreskama pokazuje kako veli-
ke pogreske mogu baciti u nesre¢u one koji djeluju; jer sve su
pogreske djelovanja $to se nisu posre¢ila ili su se omaknula. Ve-
like pogreske dijele s njima bitne crte, a istodobno se od njih iz
temelja razlikuju. Velike pogreske teze su od obi¢nih pogreski,
jer one umjesto manjeg zla uzrokuju »tesku nesre¢u«. Njiho-
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va veli¢ina ima ne$to ¢udovi$no, jer one pomuduju shvacanje:
drukéije od uobicajenih pogresaka, ali drukéije i od moralnih
ili obi¢ajnih promasaja, Edipova su djelovanja, na temelju kojih
se njegova sreca preokrece u nesrecu, velike pogreske zbog toga
§to ne postoji odgovarajuéi na¢in ophodenja s njima. Velika je
pogreska i u samome djelovanju, kao i u ophodenju s njim; velika
je pogreska ve¢ u naSem opisivanju nekog djelovanja kao velike
pogreske — dakle: u njezinom vrednovanju (jer nesto opisati kao
pogresku znaci vrednovati ga). Ali to ¢initi nije ne$to $to bismo
mogli pustiti.

Sto je pogreska?!*® Pogreska nije nesreca. Pogreske su djelo-
vanja: pogreska me ne snade, nego je ¢inim. Doduse, pogresku
¢inim nenamjerno. Pritom za sva nenamjerna djelovanja vrijedi
da za njih postoji opis koji ih (ili nesto na njima) predstavlja kao
namjerna djelovanja. Da bi nesto uop¢e moglo biti djelovanje, pa
i ono nenamjerno, mora postojati nekakav opis u kojem se ono
dogodilo s namjerom. To je prvi, minimalan i ujedno temeljni
smisao u kojem sam Edip »bijase taj« koji se bacio u nesrecu: on
je nesto namjerno ucinio i tako nenamjerno ucinio nesto drugo,
a to bijase ono §to ga surva u nesrecu.

Op¢enito vrijedi da namjerno djelovanje granici s nenamjer-
nim, no ono nase ¢injenje ne ¢ini uvijek pogreskom, narocito ne
»velikom«. Svekoliko namjerno djelovanje odvija se u polju ne-
namjernog.'! Cinimo tjelesne pokrete o kojima ne znamo nista
i interveniramo u kontekste koje ne mozemo u potpunosti nad-
gledati i u kojima stoga nase djelovanje zadobiva znacenje $to ga
ne mozemo ni htjeti ni ne htjeti imati. No, pogreske nisu tek dje-
lovanja u kojima uzgred u¢inimo nesto tjelesno ili kontekstualno
nenamjerno. Pogreske su takva nenamjerna djelovanja kod kojih
je ono $to nenamjerno ¢inim u suprotnosti s onim $to zapravo
namjeravam ¢initi. Kada ¢inim pogresku, ne samo $to nenamjer-
no ¢inim jo$ nesto drugo od onoga §to ¢inim namjerno, nego
¢inim suprotno od onoga $to namjeravam diniti: nenamjerno
sprecavam izvrSenje vlastitih namjera. Pogreska je ¢injenje pro-
tiv vlastitih namjera. No, ona pritom ostaje moje djelovanje, jer
tada ¢inim ne$to namjerno. To vrijedi i za Edipova djelovanja
$to ¢ine njegovu veliku pogresku: kada ubija oca i pocini incest
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s majkom, on ¢ini pogresku upravo u smislu nenamjernog dje-
lovanja protiv vlastitih namjera. To je razlog zasto Edip kasnije,
na Kolonu, odbija svaku odgovornost za ove ¢ine: on ih je u¢inio
»neznajuci«, bez »svoje volje«.!*?

Namjere protiv kojih se usmjeruje pogresno djelovanje
mogu biti u postizanju odredenih rezultata ili ispunjavanju odre-
denog mjerila. U prvom je slucaju rije¢ o tehnickoj, u drugo-
me o normativnoj pogresci. Edipove velike pogreske pripadaju
normativnim pogreskama.'** Za te pogreske vrijedi da ne samo
$to nenamjerno prije¢im provedbu vlastitih namjera, nego i da
nenamjerno kr$im pravila ili gazim mjerila koja odreduju naci-
ne djelovanja $to ih namjeravam izvrsiti. Kod svih normativnih
pogresaka govor o »pogresci« ne samo $to ima performativan
smisao, kod kojeg netko ¢ini pogresku, nego i objektivan smisao,
kod kojeg nesto jest pogreska prema mjerilu izabranog nacina
djelovanja. Taj dvostruki smisao govora o pogresci ono je §to u
slucaju velike greske postaje nerjesivim paradoksom. Velike su
greske (u objektivnom smislu) nesto bezuvjetno pogresno, a
istodobno kod njih nitko nije u¢inio ni$ta pogresno (u perfor-
mativnom smislu). Pogresnosti djelovanja odgovara nepogresno
vladanje onoga koji djeluje.

To postaje jasnije kada se u¢ini razvidnim ono $to razlikuje
velike od uobicajenih pogresaka, s kojima dijele formalnu struk-
turu. Ta razlika ima dva aspekta. Prvi se aspekt odnosi na status
nacdina djelovanja ¢iju normu svojim djelovanjem nenamjerno
povredujem. Kod uobic¢ajenih pogresaka to moze biti nacin dje-
lovanja o kojem sam odlucio slobodnom voljom, ili pak ono dje-
lovanje $to ga moram izvrsiti stoga §to pripada ulozi koju igram
u odredenom kontekstu. U oba sluc¢aja, neuspijevanje pogada
onoga koji djeluje samo u osobitom, ograni¢enom pogledu; kod
uobicajenih pogresaka on ne-uspijeva samo na ograni¢en nacin:
primjerice, ukoliko je student matematike (koji se prerac¢una) ili
nogometa$ (u slucaju faula). Tome usuprot, velike su pogreske
one kod kojih nenamjerno kr$im norme, htijenje kojih me ne
odreduje u ovom ili onom ograni¢enom pogledu, ve¢ u cjelini
kao onoga koji djeluje. Nenamjerno krsim norme koje ne mogu
druk¢ije nego htjeti - htijenje kojih me ¢ini: Edip ubija vlastita
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oca i podini incest s majkom protiv svoje namjere da to niposto
ne ucini. (On samo zbog toga odlazi iz Korinta, gdje misli da su
mu roditelji, u Tebu, gdje su oni doista.) Norme $to ih krse velike
greske imaju kategoricki status. Jer ne prekrsiti te norme pripada
uvjetima unutar kojih se nalaze sve moje druge norme - dakle,
samo unutar kojih mogu (dalje) djelovati.'** »Velike« su one po-
greske kod kojih nenamjerno kr$im norme koje me navlastito
odreduju. Samo to razlikuje tragi¢ne od komi¢nih pogresaka, s
kojima dijele strukturu. I zbog toga objektivna uporaba pojma
pogreske, prema kojoj je nesto pogreska zbog toga $to krsi nor-
me koje definiraju nacin djelovanja, ima bezuvjetan smisao; to je
pogreska naprosto.

Drugi aspekt kojim se velike, tragi¢ne pogreske razlikuju
od uobicajenih odnosi se na izvor pogreske. Pri pogresci sam
¢inim nesto $to sprecava ozbiljenje moje namjere. Dakle, spre-
¢avanje moje namjere svoj izvor ima u meni, u onome koji dje-
luje. No, time se kaze vise od onoga da sam ja taj koji je pocinio
pogresku. Pripisivanje pogreske u pravilu se pojavljuje zajedno s
tvrdnjom o manjkavosti pri provedbi; smatra se da je to dovelo
do pogreske. Kada se ne moze pronaci neka takva manjkavost,
smatra se da se nije desila pogreska nego nesreca, ili pak da se
uspjesno provela neka druga, skrivena namjera; u Edipovu slu-
¢aju: ozbiljenje neke nesvjesne Zelje.'*® Taj manjak pri provedbi
u uobicajenih je pogresaka u tipicnom slu¢aju manjak paznje.
Svako ¢injenje, kolikogod rutinsko, zahtijeva barem minimalnu
mjeru obazrivosti (i to u oba znacenja: obazrivosti pogleda i ob-
zira prema okolnostima), ispod koje se moze pasti. To je manjak
koji objagnjava pogresku. A to je istodobno i manjak na koji se
usmjeruje zamjerka povezana s uporabom pojma pogreske, osim
u umjetnim, asimetri¢nim situacijama ucenja."** Zamjerka ovdje
nije upuéena namjerama onoga koji djeluje (jer se pogreske io-
nako ¢ine nenamjerno), nego nacinu njihove provedbe; »pazil«
- to je Cesta reakcija na pogreske. Upravo stoga se, priznavanjem
pogreske, mogu i ispricati. Izjava »Nisam pazio« hoce re¢i da je
samo moj (»performativni«) manjak paznje pri provedbi djelo-
vanja, a ne moja losa namjera, bilo ono zbog ¢ega se desilo po-
gresno djelovanje.
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Kod Edipovih je velikih pogresaka to posve drukéije. Edi-
povo nenamjerno umorstvo oca i incest s majkom nije stvar
manjka u Edipovu nac¢inu djelovanja. U odnosu na ono kako je
vidio situaciju, on se nije vladao pogresno.'*” No, pogresan je bio
upravo nacin na koji je vidio situaciju; u obje odlu¢ujule situ-
acije — na raskrizju pred Tebom i nakon oslobodenja Tebe od
Sfinge - Edip nije znao nesto odlu¢ujuce. Nije li, mozda, u tome
manjak u Edipovu nadinu djelovanja? Ne bi li Edip mogao znati
vise? Ili ako ve¢ ne znati viSe, a ono barem znati da nije znao
dovoljno? Nije li se Edip nakon izreke prorocanstva, koja mu je
prorekla umorstvo oca i incest s majkom, morao suzdrzati ubi-
ti muskarca, koji je mogao biti njegov otac, i oZeniti Zenu, koja
je mogla biti njegova majka?'* Ipak, takve preporuke dvojbe i
suzdrzavanja promasuju situaciju onoga koji djeluje; to su prepo-
ruke sa znanjem o budu¢nosti, dakle iz pozicije retrospektivnog
promatraca, a ne onoga koji djeluje. Njima se velike pogreske, $to
ih poc¢ini Edip, pokusavaju svesti na uobicajene pogreske, tako
§to se i njihovi izvori pronalaze u manjku obazrivosti - manjku
upravo one pozornosti koju zahtijeva situacija i koja bi se u situ-
aciji mogla prepoznati. Ali ovdje nema takvog manjka. Manjak
znanja koji dovodi do Edipovih velikih pogresaka nije manjak
specifi¢cnog nacina djelovanja, nego manjak znanja koji odreduje
svekoliko ljudsko djelovanje. Svoj izvor on stoga nema u Edipu,
nego u konac¢nosti znanja o djelovanju uopée. Edip nenamjerno
pocini oceumorstvo i incest s majkom zbog toga §to mu nedosta-
je znanje koje ne mora uvijek i svakom nedostajati — ne isklizne
svako djelovanje - ali uvijek i svakome moze nedostajati. Ono
§to objasnjava zasto Edip pocini svoje velike pogreske stoga nije
manjak toga djelovanja i onoga koji djeluje, nego manjak svakog
djelovanja i stoga svakoga koji djeluje. Uslijed toga se isto tako
moze re¢i da za Edipove velike pogreske nema objasnjenja'®® — u
svakom slucaju nema obja$njenja u manjku pri izvedbi djelova-
nja. U velikoj pogresci postoji zastrasujuce krivo ¢injenje bez kri-
vog ¢injenja. Ono krivo ovdje je ¢injenje kao takvo.
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Paradoks suda 0 pogresci

Svako utvrdivanje pogreske zapocinje sudom: sudom da je djelo-
vanje krivo. To je »objektivni« smisao pojma pogreske. Za razli-
ku od performativnog smisla pojma pogreske, »objektivno« ov-
dje ponajprije znaci: ne gledati na izvor pogreske. U objektivnom
smislu pojam pogreske vrednuje neko djelovanje kao neuspjelo.

Sud o nekoj pogresci kao neuspjehu »objektivan« je i u gore
navedenom smislu, za koji nema sudenja $to ga je moguce su-
bjektivirati, jer je svekoliko sudenje objektivno. Prvo, stoga i za
sud o pogresci vrijedi jedinstvo opisivanja i vrednovanja: potre-
ban je samo opis onoga §to je netko ucinio — neki je student ma-
tematike na pitanje »Koliko su dva plus dva?« odgovorio: »pet«;
neki je nogometa$ nekom drugom straga razdvojio noge - kako
bi se prosudilo da je na¢inio pogresku. Temelj za to kod uobica-
jenih je pogresaka okolnost da opis djelovanja istodobno navodi
i nacin djelovanja ¢ija izvedba ovdje ne uspijeva; to znadi: Cije
norme djelovanje Zeli ispuniti, ali to ne ¢ini. To se, primjerice,
dogada tako $to se odreduje drustvena uloga onoga koji djeluje
(»student matematike«, »nogometas«). Kod Edipovih velikih po-
gresaka to uop¢e ne moram znati, da bi ih opisivanjem vredno-
vao. Jer tu su norme prema kojima se sudi jesu li djelatnosti krive
sadrzane ve¢ u okolnosti da je Edip onaj koji uopce djeluje. Kod
Edipovih velikih pogresaka nije vi$e potrebno odrediti njegovu
drustvenu ulogu; dovoljno je navesti $to je ucinio.

Drugo, i za sud o pogresci vrijedi da onaj tko ga izrice ne go-
vori samo u svoje ime, nego u ime nekoga Mi. Zato jer su norme,
na koje se pozivaju sudovi o pogreskama, dane svima zajedno,
kao sudionicima u praksi, a ne samo meni; ili su mi dane samo
ako Ja jest Mi, $to e reci, ako mogu zahtijevati govoriti za sve
nas. Kako bi se osigurao taj odnos izmedu Ja i Mi, u mnogim
kontekstima u kojima se pojavljuju pogreske postoji neki poje-
dinac (npr. ucitelj ili nogometni sudac) koji govori za sve nas, a
tako i za same nacine djelovanja $to se prakticiraju i za njihove
norme. Upravo time da za Edipove velike greske ta instanca nije
potrebna, jasnije stupa u prvi plan drustvena objektivnost suda
o pogresci: Edip moze sam suditi o vlastitim ¢inima; on za to ne
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treba suca, kao autoriziranog govornika onoga op¢edrustvenog,
jer evidencija kojom opis njegovih ¢ina sadrzi i njihovo vredno-
vanje ukljucuje isto tako evidenciju da o njima valja tako suditi
iz perspektive svih nas. Ja koje sudi zna, jer mu je postalo »posve
jasno« kako mi o tome sudimo - kako o tome valja suditi.

Problem sudova o pogreskama, uobi¢ajenima ili velikima, u
tome je $to su oni doduse, kao i svi narativno uobli¢eni sudovi, u
oba ova pogleda objektivni, no da to nisu u tre¢em smislu o ko-
jem je bilo rijeci ranije. Narativno je sudenje usmjereno na dje-
latnosti u njihovu jedinstvu namjere i u¢inka. U pripovjednom
sudenju pokazuje se tko je (u svojim namjerama) onaj koji dje-
luje, tako $to se pokazuje kamo vodi djelovanje (u svojim ucinci-
ma); oba pogleda na djelovanje - kao izraz pravih namjera onoga
koji djeluje i kao ulan¢avanje uc¢inka - u pripovijedanju su jed-
no. Tome usuprot, pogreske su djelovanja kod kojih se namjere
onih koji djeluju razilaze sa zbiljom djelovanja: onaj koji djeluje
upravo ne ¢ini ono §to zeli. Za sud o neuspjehu djelovanja to ima
dvostruku konsekvencu. Prvo, to zna¢i da moze postojati samo
jedan sud o objektivnoj strani djelovanja, njegovoj zbilji, a ne o
njegovoj subjektivnoj strani, namjerama. No, istodobno - a pro-
blem je upravo u tome »istodobno« — pogresno djelovanje ostaje
vlastito djelovanje onoga koji djeluje: i ako je, Stovise zato $to je
logika pogreske u osamostaljivanju djelovanja i okretanju protiv
onoga koji djeluje, djelovanje se ne odvaja od onoga koji djeluje
tako $to postaje puko dogadanje.”* Jer bez odnosa prema onome
koji djeluje i njegovoj namjeri djelovanje se uopce ne moze pro-
suditi kao pogreska; djelovanje se, doduse, ne prosuduje s obzi-
rom na namjere onoga koji djeluje, ali se mjeri u odnosu spram
njih. Zbog toga postoji napetost u svakome sudu o pogresci: sud
o pogresci s jedne strane vrednuje djelovanje kao objektivno
krivo i neuspjelo; on pritom #ne uzima u obzir namjere onoga
koji djeluje. S druge strane, sud o pogresci vrednuje djelovanje
iz subjektivne perspektive onoga koji djeluje i tako mu pripisuje
djelovanje; zbog toga objektivni sud govora o pogresci, koji ne
uzima u obzir namjere, pogada onoga koji djeluje.

Kod uobicajenih sudova ta napetost pronalazi ventil koji je,
doduse, ne rastace u potpunosti, ali je ublazava. On pociva na
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performativnom smislu $to ga ovdje ima pojam pogreske. Jer
tako §to se pronalazi manjak u izvedbi djelovanja od strane ono-
ga koji djeluje, ponovno se uspostavlja poveznica izmedu djelo-
vanja i djelujuceg, koja se rastace u pogresci. Ta poveznica nije
ona §to se pretpostavlja u normalnom slucaju, naime ozbiljenje
namjera onoga koji djeluje. No, u drugom se smislu onaj koji dje-
luje ozbiljuje i u samom pogresnom djelovanju. On se pri izvedbi
vlada krivo i tako u kona¢nici ¢ini nesto krivo. Da objektivni sud
govora o pogresci pogada onoga koji djeluje ovdje je utemeljeno
u tome da pogada nesto, neki manjak, u onoga koji djeluje.

To ne vrijedi za velike greske, jer kod njih onaj koji djeluje
ne samo $to nema namjeru uciniti krivo, nego nije nista krivo
ucinio ni u izvedbi djelovanja. Njega sud o pogresci pogada bez
razloga, jer to $to se dogada pogreska nema svoj razlog u njemu.
Sud o pogres$nosti njegova djelovanja sustize ga samo zato $to
se obistinjuje da je on pocinio djelovanje - ne na temelju onoga
§to je namjeravao uciniti i kako je izveo djelovanje. Za pocinite-
lja velikih pogresaka onaj koji djeluje u svome bitku svodi se na
puko da [Dafs] ucinjenosti. Dakle, to $to sud o pogresci bezra-
zlozno pogada onoga koji djeluje, znaci da sud o njegovom djelo-
vanju pogada njega, a da se djelovanje ne moze objasniti iz onoga
koji djeluje. No, ta je do krajnosti reducirana poveznica onoga
koji djeluje s djelovanjem dostatna za tesku pogodenost sudom o
pogresnosti djelovanja: on je taj koji je po¢inio najgore. Stovise,
upravo stoga $to je poveznica onoga koji djeluje s djelovanjem
ovdje svedena na puko da ucinjenosti, pocinitelj velikih pogre-
$aka posve je nezasticeno pogoden negativnim sudom o svojem
djelovanju. On mora preuzeti na sebe da je pocinitelj najgorega, a
da izmedu njega - bilo da je to, kao kod uspjelih djelovanja, ono
$to njegovih namjera, bilo da je to, kao kod uobicajenih pogresa-
ka, ono kako njegove izvedbe - i onoga loseg njegova djelovanja
nema poveznice koja utemeljuje, odnosno objasnjava.'*!

Tako se u slucaju velikih pogresaka napetost koja se pojav-
ljuje kod svih sudova o pogresci poostruje do paradoksa: u prvi
tren sud o pogresci odvaja djelovanje od namjera onoga koji dje-
luje (usmjeruje se samo na objektivnu zbilju djelovanja), a potom
djelovanje pripisuje onome koji djeluje (jer sud uslijedi s obzi-
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rom na subjektivnu perspektivu onoga koji djeluje). Kod uobi-
¢ajenih pogresaka izmedu tih suprotstavljenih ukaza posreduje
svijest 0 manjkavostima pri izvedbi djelovanja. Tome usuprot,
kod velikih se pogresaka oni neposredovano nalaze jedan nasu-
prot drugome. To u bezizlazan polozaj dovodi djelujucega koji
sam sebe tako prosuduje: on mora sud o svojim ¢inima dovesti u
vezu spram sebe — no, on u sebi ne pronalazi nista, nikakve lose
namjere i nikakve performativne manjkavosti kojima bi samome
sebi mogao uciniti razumljivima vlastite ¢ine.

Druga formulacija toga paradoksa mogla bi glasiti da se sud o
velikoj pogresci obra¢a odgovornom djelatnom subjektu kao sud,
ali on u svojem sadrzaju istodobno opovrgava pretpostavljenu su-
bjektivnost onoga koji djeluje. Sud o velikoj pogresci pretpostav-
lja odgovoran djelatan subjekt, jer suditi da je stanovito djelovanje
bilo pogresno, za onoga koji djeluje pretpostavlja temeljnu mo-
gucnost da on to ucini bolje.'* Istodobno, sud o velikoj pogresci
osporava subjektivnost onoga koji djeluje, jer time $to mu djelat-
nost ne pripisuje ni u onome zasto ni u onome kako (nego samo
u onome da), on onome koji djeluje istovremeno oduzima izgled
da moze ikada djelovati drukéije, tako da ne pocini veliku gresku.
Onaj koji djeluje ne moze nista uciniti, ne moze nista poduzeti
kako se njegove velike greske ne bi ponovile u budu¢nosti.

Jo$ jedna formulacija paradoksa velike pogreske mogla
bi glasiti da je Edipu sud o njegovim velikim greSkama posve
evidentan, a on istodobno ne moze nista poceti s tim sudom.
Sudovi mogu usmjeriti djelovanje, omoguciti drugo, bolje djelo-
vanje. Sud o velikoj gresci, tome usuprot, opovrgava mogucnost
drugog, boljeg djelovanja: on opovrgava sposobnost djelovanja
§to je sam, kao sud, pretpostavlja. Sudeni s tim sudom ne moze
nista poceti, jer ne zna kako valja zapoceti nesto novo, neko novo
djelovanje koje povlaci konsekvence iz toga suda. U tome se po-
kazuje mo¢ $to ga sud o velikoj pogresci ima nad pociniteljem.
To je mo¢ koja lisava, unistava — nasilje. Onaj o kome je donesen
sud o velikoj pogresci, taj gubi sposobnost djelovanja, svoj status
kao subjekt djelovanja.

To pokazuje i usporedba s uobic¢ajenim pogreskama. Kod
njih je poveznica onoga koji djeluje i djelovanja uza, pa se upra-
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vo stoga moze i rastoditi. Jer kod uobic¢ajenih pogresaka postoji
stanoviti (»performativni«) manjak pri izvedbi djelovanja, kojim
se moze objasniti njihova pogresnost. Stoga tu negativan sud o
djelovanju slijedi negativan sud o onome koji djeluje: ne o nje-
govim namjerama, nego o njegovoj izvedbi djelovanja. Upravo
stoga kod uobicajenih pogresaka za onoga koji djeluje postoji i
mogu¢nost otklanjanja mo¢i §to je ima sud o njemu: posvajajuci
ga tako $to ga ne samo preuzme ($to vrijedi i za Edipa), nego i
tako $to iz njega povuce prakti¢ne konsekvence (Edip upravo to
ne moze). Na to se kod uobicajenih pogresaka odnosi pocinite-
ljeva molba za oprost. Onaj koji djeluje ocituje se odgovornim
za pogresku tako §to priznaje manjak, ali ne vlastitih namjera,
nego obazrivosti. I tako §to to ¢ini, on istodobno daje i obecanje.
Obecava da njegove dobre namjere u buducnosti vise nece ne-
uspijevati uslijed manjka obazrivosti; obecava da vi$e nece ¢initi
doti¢nu pogresku. Onaj koji djeluje pri isprici se zacrtava kao bu-
duce druk¢ije sebstvo, koje vise nece podleci takvom neuspjehu.
Tako se, tim obe¢anjem ili nadom, rjeSava negativnog suda.

Taj pogled i taj izlaz ne postoje za nekoga tko je pocinio ve-
liku pogresku. To ¢ini njegov polozaj o¢ajni¢kim. Tko je pocinio
veliku pogresku moze, doduse, s pravom ukazati na to da je pri
ispunjenju svojih namjera krenuo bez manjka za koji bi bio od-
govoran. Ni na koji se nacin i ni na kojem mjestu nije vladao
krivo. Ili ako se vladao krivo, tada je krivo bilo ve¢ to $to se uop-
¢e vladao. Stoga velika pogreska izaziva uZasavanje nad grozo-
tom ¢ina, no nikakav prigovor pocinitelju. Tko je po¢inio veliku
pogresku, spram njega ne osje¢amo negodovanje, nego Zzaljenje
i su¢ut. No, zbog istog razloga zbog kojeg tu nema prigovora,
za onoga koji djeluje nema ni mogucnosti odrje$enja od vlastita
¢ina. Jer to $to se onome koji djeluje ne moze nista prigovoriti,
istodobno znaci da se onaj koji djeluje ne moze ni ispricati. Bu-
duci da velikoj pogresci u temelju nije izvedbeni manjak koji se
moze pripisati pojedincu, onaj koji djeluje ne moze se za sebe i
pred drugima zacrtati kao netko tko ¢e u buducnosti biti drugi
- netko tko viSe nece pociniti takve pogreske. Tko je jednom
pocinio veliku pogresku ne samo §to ¢e uvijek biti onaj tko je
pocinio takvu pogresku (to vrijedi za sve $to se ¢ini i doZivljava),
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nego ¢e uvijek biti onakav kao $to je bio pri njezinu poéinjenju.
Pocinitelj velike pogreske, sve dok uopée ostaje onaj koji djeluje,
nikada se ne moze osloboditi odredenja koja su mu omogucila
pocinjenje velike pogreske. Stoga se nikada ne moze u toj mjeri
rijesiti veze s vlastitim straSnim ¢inom, da se moZe osvrnuti na
sebe kao na nekoga tko je postao netko drugi. Upravo stoga $to
velika pogreska nije utemeljena u manjku pojedinca, pocinitelja
tu definira njegov ¢in i sud o njemu.'”*

Paradoks suda o velikoj pogresci u tome je $to se nekoga
prosuduje i $to mu se u isti mah oduzima mogu¢nost odgovora
na taj sud djelovanjem. Dok svekoliko sudenje svoj smisao ima u
omogudivanju prakti¢ne orijentacije, onaj ¢ija se djelovanja pro-
sude kao velike pogreske iz tog suda ne moze povuéi nikakve
prakti¢ne konsekvence. Poceti iznova, postati drugaciji, nauditi
- sve je to uskraceno pocinitelju velikih pogresaka. Njegova mu
se situacija kao onoga koji djeluje, mora u¢initi kao da je bio puki
slucaj ili ¢ista sreca da je djelovao, a nije pocinio neku novu veli-
ku pogresku. To ne slijedi samo iz njegova neznanja o tome $to je
ucinio, nego i iz njegova istodobnog znanja da je pocinio veliku
pogresku; dakle, iz prosudivanja vlastitih ¢ina kao velikih pogre-
$aka. U tome je, u tom gubitku sposobnosti djelovanja, a time i
statusa subjekta, nasilje $to ga taj sud znaci za onoga o kome se
sudi. I to takoder, Stovise upravo tada, kad je onaj o kome se sudi
istodobno onaj koji sudi, kada je dakle rije¢ o samopresudi. Tako
$to postaje autor suda, sam sebe ¢ini (»dramskom«) osobom koja
moze jo§ samo naknadno izgovoriti ono §to joj je propisano, jos
samo izvrsiti ono za $to su je odredili. Onaj koji sam sebe prosu-
duje postaje u najvecoj blizini spram sebe vlastiti neprijatelj.

Edipova prica zapocinje pokusajem juridizacije sudenja u
svojstvu suca, tako $to ga »subjektivira«. U njegovoj osudi samo-
ga sebe kao pocinitelja velikih pogresaka, Edipova prica zavrsava
iskustvom da ga ta osuda objektivno odreduje, premda je podu-
zima sam. Taj preokret u strukturi sudenja ¢ini Edipovu sudbinu.
To se sazeto moze trojako opisati.

Prvo, to znadi povratak nasilja kletve, s kojim je juridizacija
Zeljela prekinuti. Nasilje kletve u tome je $to svog adresata zahva-
ti tako da on ¢ini, $tovise mozZe ¢initi samo ono za $to ga kletva
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odreduje; prokletnik je poput dramskog lika koji izvrsava ono
§to mu je propisano. To nasilje vlada u ritualima ociS¢enja koji
prethode pravu i koji bi se stoga trebali zamijeniti pravno uobli-
¢enim sudenjem. Medutim, u samoosudi na koju osuduje pravo
vraca se upravo ono nasilje koje je vladalo prije uspostave prava.
- Drugo, preokret u strukturi sudenja $to ga je iskusio Edip stoga
znadi neuspjeh juridizacije: pravu ne uspijeva ono §to obecava,
ne uspijeva mu posve subjektivirati sudenje. Pravo ¢ini subjekt
autorom suda, no upravo tako izru¢uje bespomo¢ni subjekt kao
osobu objektivnoj mo¢i samoosude. — Trede, taj je povratak na-
silja kletve pri neuspijevanju juridizacije samopodrivanje prava.
Jer nepravno uobli¢enu samoosudu, u kojoj se vraca nasilje kle-
tve, svojim je subjektima nametnulo pravo. To je »prokletstvo
zakona« o kojem govori Platon: prokletstvo podvrgavanja sudu
koji poput prokletstva priti$¢e onoga koji prosuduje sam sebe.
Time §$to pravo subjekt ¢ini autorom suda o samome sebi, ono
¢ini subjekt i osobom ¢ija je egzistencija odredena sudom. Pravo
subjekt ¢ini popristem prokletni¢kog nasilja suda: on nije vise
samo njegova zrtva (poput zrtvenog jarca u ritualu), nego i nje-
gova instanca; subjekt proklinje sam sebe. Prinudom na samo-
presudu pravo priziva prokletnicko nasilje suda, s kojim je Zelje-
lo prekinuti i uslijed kojeg ne uspijeva.

Juridizacijom sudenja Edip je uhvacen u pitanje vlastite kri-
vice i zato¢en u zatvoru vlastite samosvijesti. On se odredio kao
onaj koji sudi o sebi: samo on sam sudi sebi - nitko se drugi ne
saslu$ava; on sudi samo sebi — nijedan drugi odnos tu vise nije
mogu¢; on sudi samo sebi — nikakav se odnos prema van i prema
drugima tu vi$e ne moze umijesati.
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5. »Trpnjom da mu udit je«: Tragedija i Zivot

Opis Edipova iskustva sudbenog nasilja treba posti¢i dvoje. On
treba naznaciti u ¢emu je nasilje njegove samoosude: u gubitku
sebe $to ga Edip sebi nanosi. I on treba naznaciti na cemu se
temelji nasilje njegove samoosude: na pokusaju juridizacije su-
denja $to ga sam poduzima. Jer nasilje njegove samoosude znadi,
doduse, neuspjeh njegova pokusaja juridizacije sudenja, no to je
neuspjeh koji nastupa samo zahvaljuju¢i tome pokusaju.

Taj se posljedi¢ni odnos izmedu juridizacije i nasilja sude-
nja iznosi u tragediji o Edipu. Time tragedija ne tvrdi ni kako se
uvijek ili uglavnom vladamo, ni kako se moramo vladati. Nije
svaka samoprosudba nasilna, pa ni samoprosudbe pocinitelja ve-
likih pogresaka koje se odvijaju pod vladavinom prava. Edipova
je tragedija »vjerojatna« u drugom smislu: tako $to dramskim
sredstvima ¢ini evidentnim ovo, Edipovo iskustvo. Ona pokazu-
je kako Edip, koji se postavlja kao autor sudenja, podlegne kao
osoba njegovoj moci. Stoga tragedija nije »filozofska« (»mudrija
i vrednija« od historiografije) ni u tome $to priopcuje »vise op-
¢eno«.”* Prije je posrijedi da tragedija ima filozofsko znacenje
upravo u esteticki posredovanoj osobitosti njezina iskustva. Jer to

83



je iskustvo u vezi s pravom ili iskustvo prava koje je u suprotnosti
s iskustvom $to se pretpostavlja u pravu, §toviSe, na kojem pociva
pravo. Tragi¢no iskustvo koje dozivljava kralj Edip, a Kralj Edip
ga iznosi — iskustvo da ga vlastita juridizacija sudenja isporucuje
nasilju samoprosudbe - ne postavlja pravo u pitanje. Naprotiv:
da je Edip mogao postaviti pravo u pitanje, njegova situacija ne
bi bila tragi¢na. Ono §to se u pitanje postavlja Edipovim tragic¢-
nim iskustvom nasilne posljedice prava (i ¢ime to iskustvo u svo-
joj tragi¢noj singularnosti zadobiva filozofsku znakovitost), prije
¢e biti da je pretpostavka prava.

O uspostavljanju, a time i o pretpostavci prava pripovijeda
Eshilova Orestija. Stvaranje prava, kojim zapocinje Kralj Edip,
ondje ¢ini kraj. To¢nije: dok Kralj Edip zapocinje ponovljenim (i
istodobno drugim'®) predstavljanjem uspostave prava i potom
pokazuje $to vladavina prava znaci za svoje subjekte, Orestija
iznosi proces koji vodi do prava. To je proces iskustva — iz nasi-
lja i preko nasilja. Iz osvete nastaje kazna, a iz djelovanja Furija
odluka suda. Pritom ve¢ Erinije dopustaju vladavinu »prava« (ili
pravde: dike), jer one ruse samo sre¢u onoga koji je uziva »bez
pravag; njihovo prokletstvo pogada samo onoga koji ga zasluzu-
je.'’* Ali Erinije mogu dopustiti dogadanje pravde samo tako $to
ona vodi prema novoj prekomjernosti i nepravdi koja se iznova
mora okajati. Kao $to pokazuje Klitemnestrino umorstvo Aga-
memnona iz osvete zbog Ifigenije, tako se nikada ne moze ispu-
niti nada da e se zavrsiti »Zed krvi«."” Jer svaki ¢in osvete koji
se usmjeruje protiv nekog prekomjernog djelovanja »bez prava«
u sebi sadrzi prekomjernost, koja je iznova »bez prava« i koja se
mora slomiti. Pravno uobli¢eno odlu¢ivanje suda treba prekinu-
ti s tim: ono je iz nasilja i trpljenja, skopéanih sa svakom, ¢ak
i s pravednom osvetom, naucilo da izvrenje pravde mora po-
primiti drugu, umjerenu formu. Tako treba prestati prokletstvo
prekomjernosti.

Praksa je prava, pravno uobli¢ene procedure i odlucivanja,
¢ijim uspostavljanjem zavrsava Orestija, ona praksa koja je tr-
pljenjem postala mudra. Ona se nalazi na kraju procesa iskustva:
prava ima samo putem trpljenja. Stoga je prica $to se u cjelini
predstavlja u Orestiji, koja u Eumenidama zavrsava prevladava-
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njem sile Erinija i uspostavom Areopaga, primjer ucenja sto ga
kor na pocetku Orestije slavi kao nauk pobjedonosnoga Zeusa:

»ZBOR: (...) Zeusu tko klice i pobjedu od srca slavi,
Pameti ¢e zdrave bit.

Smrtnog stvora umu on

Put pokaza, odredi,

Trpnjom da mu ucit je (pdthei mdthos).

U snu srce mora mori mu

Spomen djela zla, preko volje

Budi mu se razum, svijest.«

(Agamemnon, 173-81)

Zeusovu pravdu ¢ine dva koraka. Prvi je u »stradanju« onoga
»tko skrivi« - ako je taj ¢in pogresan:

»ZBOR: (...) Tko gada, pada, - krvnik gine:
Tko skrivi, strada, - to ¢e biti, dok Zeus
Na prijestolu sjedi; i pravo je.«
(Agamemnon, 1562-64)

Drugi je korak u ucenju iz pretrpljene boli:

»ZBOR: (...) Po jadu, patnjama
Pravda nauk daje ti (...).«
(Agamemnon, 249-50)

Mozemo uditi preko trpljenja $to ga nanosimo vlastitim djelova-
njem; to znaci da mozemo uditi kako drukdije ustrojiti i izvesti
vlastite ¢ine, kako ubuduce ne bismo morali tako trpjeti. To $to
trpljenje ne samo da nije neutemeljeno, nego nije ni besmisleno,
jer iz njega moZzemo uciti, za kor vrijedi kao izraz toga da se u
svijetu i u naem Zzivotu postupa pravi¢no (a to za kor hoce reci:
da sada vlada Zeus): izmedu trpljenja i ucenja vlada odmjeren
odnos uzajamnosti. U¢inak te pravde dovodi do uspostave prava.
Prica $to je Eshil pripovijeda o nastanku prava pokazuje $to je
kor iz Agamemnona mislio kada je govorio o putu mudrosti na
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koji stupamo uceci preko trpljenja: da put vodi preko trpljenja,
ali potom i izvan njega, prema uvidu koji utemeljuje drugu, »pa-
metnuc ili »mudru« formu djelovanja i sudenja. To ovdje znaci
»iskustvo«: put preko onoga negativnog."”® Da bi pravo moglo
nastati, mora isto tako biti mogu¢ put preko trpnje. Mogu¢nost
toga puta ¢ini pravda koja se mora pretpostaviti, ako iz trpljenja
nasilja valja do¢i do pravde prava. Pravda prava za svoje stvara-
nje pretpostavlja pravi¢nost »prakti¢nog« svijeta: ona ne pretpo-
stavlja samo da se trpnja moze okrutno nanijeti, strasljivo izbjeci
ili kukavicki podnijeti, nego i da se iz nje moze uciti; da postoji
- upravo je u tome pravda - mogucnost sudenja i djelovanja bez
povredivanja drugoga i gubljenja sebe.

Time §to se Kralj Edip postavlja na zavrSetak Orestije, on
dovodi u pitanje ovu pretpostavku pravde prava. Kako pokazu-
je Orestija, pravo nastaje u¢enjem preko trpnje §to je uzrokuje
prokletstvo osvete. Potom u Kralju Edipu i samo pravo postaje
izvorom prokletstva; Erinije se vracaju u prisilama na samoosu-
du, kojima se Edip podvrgao svojom juridizacijom sudenja. Tako
pravo iznova proizvodi nasilje i patnju. U tome iskustvu, zajedno
s obecanjem pravde od strane prava — obe¢anjem prava da e ra-
skinuti s prokletni¢kim nasiljem suda - istodobno ispari i vjera u
pravdu svijeta, koja joj je pretpostavkom. Jer kako i §to valja na-
uditi iz trpljenja nasilja samoosude $to ga dosuduje pravo? Svako
bi »ucenje« iz toga trpljenja proigralo vlastito polaganje prava na
pravdu; bilo bi nepravedno spram drugih trpljenja, dakle ne bi
bilo ucenje. Iz trpljenja nasilja samoosude, $to ga dosuduje pra-
vo, moze se uciti samo tako $to se iznova oduci od necega dru-
gog, $to se nautilo preko trpljenja. Tako bi se iz iskustva trpljenja
zbog prava moglo »uciti« njegovo napustanje. Ali to bi znacilo
upravo oduciti se od onoga sto je dovelo do prava; znacilo bi
zaboraviti trpljenje iz kojega se naucilo pravo. U¢iti iz Edipova
trpljenja moralo bi znaciti: iz njegove sudbine iskusiti na koji bi
nacin trebalo suditi. Takvog drugog, boljeg nac¢ina sudenja, na-
¢ina sudenja koji bi pocinitelju velikih pogresaka pristedio tr-
pljenje i ne bi proigrao ucenje preko trpljenja $to ga prouzrocuje
pravno sudenje, nema u Kralju Edipu (i za kralja Edipa). U isku-
stvu ekscesa Edipove samoosude raspada se smislena poveznica
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u kojoj vjera u pravdu, $to je iznosi kor u Agamemnonu, povezu-
je elemente prekomjernosti, trpljenja i u¢enja. Svaka bi reakcija
protiv te prekomjernosti i sama iznova bila prekomjernost. Edi-
povo je tragi¢no iskustvo iskustvo trpljenja kojem u zamjenu ne
moze biti dano udenje.

Kor iz Agamemnona ucenje i trpljenje — dakle: iskustvo — na-
ziva putom mudrosti ili razboritosti (phronein). Takva je razbo-
ritost u znanju kako izbjec¢i prekomjernost koja znaci nasilje i
prouzrokuje trpljenje. Egzemplarni je oblik te razboritosti pra-
vo, koje je iz trpljenja, $to ga uzrokuje prekomjernost-za-preko-
mjernost osvete, naucilo suditi i kaznjavati bez prekomjernosti,
mudro i razborito. To mozda i vrijedi za pravni sud o drugima;
no, prema Edipovu iskustvu, pravo istodobno osuduje na samo-
prosudbu, koja moze biti jednako prekomjerno-ekscesivna kao
i osveta koju je potisnula. Mudro izbjegavanje prekomjernosti u
pravu na drugoj je strani nerazborito stvaranje prekomjernosti
od strane prava. Otuda za Edipa svako ucenje dolazi u struk-
turalnom smislu prekasno'®: kada je trpljenjem naucio kako ga
izbjeci, pa potom to i u¢ini, upravo je time nanio drugo trpljenje,
za koje vrijedi to isto. Ako je mudrost u znanju o izbjegavanju
prekomjernosti, postignutom trpljenjem zbog prekomjerno-
sti, tada Edipovo tragi¢no iskustvo nasilja samoprosudbe izlaze
aporiju mudrosti. Mudrost tragedije u znanju je o nemoguénosti
mudrosti — takoder i o oronulosti vjere u pravdu svijeta, koja tre-
ba jam¢iti njezinu mogucnost.

Poput aporije mudrosti, $to je izlaze, Edipovo je tragi¢no
iskustvo ekscesivnog nasilja samoprosudbe dramska konstrukci-
ja. Ta je konstrukcija »dramska« jer evidencija tragi¢nog iskustva
ovisi o videnju situacije onoga koji sudi kao situacije dramskog
autora, situacije onoga koji prosuduje sam sebe kao situacije
dramskog lika. Tragi¢no je pak iskustvo »konstrukcija« jer ono
nije ishod §to se pojavljuje u uobic¢ajenom Zivotu. Tragedija (u
kojoj jedino postoji tragi¢no iskustvo) pociva na apstrakciji: ona
kao u nekom eksperimentu reducira praktike na njihova bitna
odredenja i promatra konsekvence prema kojima se ona razvi-
jaju, slobodna od drugih, vanjskih utjecaja. Ta ¢istoca tragi¢nog
iskustva nasuprotna je »anarhiji svijetlo-tamnog, koja vlada u
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uobicajenom Zzivotu: »nikad se ni$ta u njemu ne ispuni, niti i§ta
dode do kraja«.'® Uobicajeni Zivot polje je trajne mijene. Tome
pripadaju promjene koje nisu normativno-poucne, nego faktic-
ne: skretanje paznje i iskliznude, ublazavanje i umor, zaborav i
gadenje. To pogada i sve ono $to zadrzava tragi¢no iskustvo kao
konac¢no. Dok se Edip samoosudom ustanovljuje kao pocinitelj
velikih pogresaka i to ustanovljenje nije u stanju ni¢im ukloniti,
sudovi §to ih donosimo u uobic¢ajenom Zivotu podlozni su pro-
cesima promjene, koji doduse ne pogadaju njihovu normativnu
ispravnost (jer u tim sudovima u normativhom pogledu nije
nista pogresno), ali slabe moc¢ §to je ti sudovi nad nama imaju:
skretanje paznje prema novim slu¢ajevima, ublazavanje rastu¢im
odmakom, na koncu zaborav tijekom vremena, sve su to antitra-
gi¢ni mehanizmi uobicajenog Zivota. Njima Zivot ublazava tra-
gi¢no iskustvo samoprosudbe, tragi¢nu aporiju mudrosti dovodi
do iskliznuca.

No, antitragi¢ni mehanizmi uobicajenog Zivota dijele s tra-
gi¢nim iskustvom stanovitu pretpostavku: to nisu mehanizmi
ucenja. Zbog toga od tragedije do zivota ne vodi nikakav put,
nikakav put mudrosti i u¢enja. Moze se dospjeti izvan tragi¢nog
iskustva i njegove aporije, ali sami ne mozemo iz njega uciniti
nikakav korak prema van. Ta tvrdnja ima dva dijela. Prvi dio - da
se moze dospjeti izvan tragi¢nog iskustva — ukazuje na to da mu-
drost ili razboritost tragedije nije zadnja rije¢. Mudrost tragedije
je meta-mudrost: znanje o aporiji mudrosti, o oronulosti njezine
pretpostavke o pravdi. To znanje $to se moze zahvaliti tragi¢cnom
iskustvu, ne opovrgavaju antitragi¢ni mehanizmi zivota. No, an-
titragi¢nim iskustvom Zivota tragi¢no iskustvo vidimo drukcije.
Iskustvo antitragi¢cnih mehanizama Zivota vodi metatragicnoj
mudrosti: znanju da tragi¢no iskustvo nije kraj, da ima jo$ nesto
drugo od tragedije. Nesto drugo, ne nesto vise: tragedija i Zivot.

Drugi dio tvrdnje - da se moze dospjeti izvan tragi¢nog
iskustva, ali da pritom sami ne moZemo iz njega uciniti nika-
kav korak prema van - ukazuje na to da znanje o antitragi¢nim
mehanizmima Zivota, koji oslabljuju tragi¢no iskustvo i ¢ine da
ono prode, nije prakticno znanje."®' To je znanje koje je u sta-
nju umiriti, ¢ak utjesiti, no to nije znanje koje ukazuje na neki
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put, koje preporucuje neko vladanje. Snaga uobicajenog Zivota,
kojom on raskida s mo¢i sudenja, ne moze se nauciti i steci, jer
ona nije sposobnost $to je netko posjeduje i prakticira: nekome
se skrece paznja, netko postaje ravnodusan, zaboravan, no on
sam to ne moze ¢initi i posti¢i. O tome se radi u iskazu da su
ono ¢ime uobicajeni Zivot djeluje antitragicno »mehanizmic, a
ne ¢ini i sredstva. Stovise, samo zbog toga uobicajeni Zivot moze
djelovati antitragi¢no: ukoliko je (i) polje fakti¢nih, mehanickih
promjena, ukoliko je vide ili manje od vlastitih ¢ina. Ondje gdje
se proteze polje ¢injenja i sudova koji ih vode, tu ima moguénosti
tragike. S onu ili ovu stranu tragike nalazimo se samo s onu ili
ovu stranu ¢injenja.

Samoosljepljenje je ono na $to se Edip najprije osuduje, kada
doznaje §to je ucinio. Bez obzira na njegove razloge za to - on
osupnutom koru navodi, jedno za drugim, rasterecenje, konse-
kventnost i stid (1371-86 [1322-38]) - posljedica toga ¢ina, kojim
on viSe ne moze vidjeti »grad, nit kojeg boga kip, / ni tvrdavu«
(1378-9 [1331-2]), ¢isto je samoodnosenje. Prema glasnikovu iz-
vjestaju, Edip je pri samoosljepljenju rekao sljedece:

»GLASNIK: (...) I govorase tako: na $to meni vid,
kad ne vidjeh svoj udes, ne vidjeh svoj grijeh.
Kog nikad ne smjeh vidjet, sad ¢e skrit mi mrak,
a kog Zeljan bjeh, tog Had mi krije mrk.«

(1271-4 [1235-8])

Bez osjetilnih organa nema vise znanja o uzasu $to ga je pretrpio
i pocinio, znanja $to se kontinuirano obnavlja i bolom odrzava
zivim. No, bez osjetilnih organa nema vise ni izgleda za promje-
nu i relativiziranje: sebstvo $to se zatvara od svijeta, ograduje se
u prostor i vrijeme u kojima se beskona¢no ponavljaju ¢ini i pro-
pusti koji su doveli do toga uzasa za sebe i za druge. Isti efekt ima
iizgon iz Tebe $to ga poduzima sam Edip. Njime Edip uskracuje
samome sebi jedino sredstvo, medij u kojem je mogao postati
druk¢iji, kada se definirao sudom o sebi.
Nesto kasnije Edip koru kaze i ovo:



»EDIP: (...) Da mogu jo$ i usi, izvor sluhu svom,
iskljucit, pa da budem slijep i iz t6 gluh

tad muka bih i zala rijesio se svih.

Ne ¢utit nista - to je ponajveca slast.«

(1386-90 [1339-42])

Jedva da je moguce povjerovati kako je ogradivanje od osjetil-
nog pristupa svijetu u stanju Edipa doista, uc¢inkovito odvojiti od
svega loSeg; ¢istom se pak ironijom - govorom koji kazuje ono
suprotno - ¢ini tvrdnja da on tako dospijeva u stanje »ponajve-
¢e slasti«. No, to takoder ukazuje da je »videnje« i »poznavanje«
(1274),'* $to ga Edip, u samoodnosenju, tada jo$ slijepo i »misli-
ma« (1390)'¢* prakticira, posve drukcije od videnja i poznavanja
svijeta — dakle, od onoga videnja i poznavanja u kojem je mudri
Edip ekspert (i koje on, sa zastrasuju¢im posljedicama, prakticira
rje$avajuci zagonetke i izricuci pravo).'** Tako na opisu §to ga
Edip, prema glasnikovu izvjestaju, daje o videnju i poznavanju
§to ga prakticira u tami svoje sljepoce, postaje razvidna druga
strana: vidjeti (majku) ili ne vidjeti (oca) jest ono $to nije smio.
Ali to viSe nije videnje onoga loseg $to ga je Edip i pretrpio i
pocinio. U svojem ogradivanju od vanjskog svijeta Edip, dakle,
mora uvijek iznova i sve dalje i dalje, »za sva vremena«, ponavlja-
ti ono §to nije smio, videnje (i ne videnje) kojim je u Zivotu pro-
uzrocio svoju sudbinu, svoju nesre¢u; to je kletva $to se nadnosi
nad njim. No, Edip u svojem ogradivanju od vanjskog svijeta
moze istodobno ponoviti ono $to nije smio, videnje, ne mora-
juci vidjeti ono lose §to je u Zivotu prouzrocio na taj nacin: to je
¢injenje necega $to se nije smjelo, necega $to, upravo stoga sto
nije ¢injenje u osjetilnom svijetu, dakle uopce vise nije zbiljsko
¢injenje, vi$e nije podlozno ni sudbini, to¢nije: vise ne proizvodi
sudbinu; otuda »ponajveca slast«. Samo se tako, kaze time isto-
dobno Edip, mozZe raskinuti sa sudbinom koja pocinitelja onoga
§to se ne smije proklinje »za sva vremena« na samoosudu: time
$to on vide nista ne ¢ini, nego gleda ne ¢ine¢i nista — postajuci od
pocinitelja motriteljem.
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II. Meduigra o teoriji trafe.dije:
Proces trage 1] e






Umjetnost je tragedije u predstavljanju tragicne
sudbine i u¢inka tragi¢nog iskustva. Time je tragedija umjetnost
koja pobuduje osobitu neugodu: ne Zelimo da postoji ono tra-
gi¢no, dozivljavamo ga kao smetnju i neugodnost. No, tragedija
se oslanja na to iskustvo neugode. Stovise, ¢ini se da pjesnik u
tragediji stavlja u pogon ¢itavo svoje umijece, kako bi »u svoje
publike izazvao i podrzao su¢ut i gnjev, strah i mrznju«.'® Citava
aristotelijanska tradicija, s kojom, prema samosvjesnom videnju
Connopa Thirlwalla, raskida tek koncept tragi¢ne ironije (dio I,
poglavlje 3), te osjecaje neugode i odbijanja dogadaja u tragediji
obja$njava tako $to oni izrazavaju negativan moralni ili eti¢ki sud
o tim dogadajima. Tragedija nam iznosi trpljenje muka u osoba
koje ga nisu zasluzile: koje nisu ucinile niSta odbojno ili na sebi
nemaju nista po sebi vrijedno prezira, a unato¢ tome moraju tr-
pjeti. Neugoda $to je osjecamo s obzirom na tragi¢ne dogadaje
prema tom je videnju rezultat nase identifikacije s likovima tra-
gedije, Cije je navlastito umijece upravo u postignucu te identifi-
kacije i u slu¢ajevima najvece stranosti i udaljenosti. No, tragika
se sudbine, kako se pokazalo u Kralju Edipu, ne otvara upravo
takvome identifikacijskom motrenju. Jer neka sudbina nije tra-
gi¢na po onome §to se dogodilo, nego po onome zasto, i prije
svega kako se to dogodilo. Stoga se tragika mozZe spoznati samo
iz odmaknute pozicije. Pritom sud o tragi¢nome formulira spo-
znaju o strukturi toga posebnog djelovanja, koje u svojoj konse-
kvenci pogada strukturu djelovanja kao takvog (dio I, poglavlje
5). Stoga i neugoda koja se pojavljuje zajedno s tragi¢nom spo-
znajom svoj temelj nema u negativnom moralnom sudu - sudu
da se takvoj osobi ne treba desiti takvo $to — nego u negativnom
»metafizickom«'®® sudu: sudu da to ne treba biti na$ svijet, da to
ne treba biti istina o naem svijetu ili za na$ svijet. Tragedija uz-
drmava izvjesnosti, s vjerom u koje se nasa praksa jedino moze
odvijati. Neugoda u odnosu na tragi¢ne dogadaje, $to je izazi-
va njihovo predstavljanje u tragediji, izrazava stanje »nelagode«
- uneasiness (Hume)'?’ ili géne (Diderot)'®® — u koje nas dovodi.
No, nije u tome ¢itavo djelovanje tragedije: tragedija ne samo
da priziva nesigurnost i odbijanje tragi¢nim uvidom §to ga pri-
reduje nego se uvijek nanovo moze izloziti publici, jer mi u njoj,
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i u tom izlaganju, postizemo osobito zadovoljstvo. To otpocetka
obiljezava problem, ¢ak paradoks tragedije. Kao $to je neugodu
spram tragi¢nog aristotelijanska tradicija objagnjavala negativ-
nim etickim sudom, paradoks je tragedije razrjesavala tako $to
je zadovoljstvo, §to nam ga pritom namiruje tragedija, objasnja-
vala pozitivnim etickim sudom: neugoda u odnosu na nezaslu-
Zeno trpljenje tragi¢nog lika stvara zadovoljstvo s nama samima
- zadovoljstvo time tko smo postali tim iskustvom. »Katarza«
je (viSeznacan'®) izraz za tu preobrazbu iskusSavajuceg sebstva,
¢iji se rezultat vrednuje kao dobar i ¢iji se tijek stoga dozZivlja-
va kao ono $to donosi zadovoljstvo. Kao §to je pokazao David
Hume u svojoj obnovi rasprave o paradoksu tragedije, o tome
se prijedlogu rjeSenja uopée ne moze misliti, a da se ne odnosi
prema stanovitom aspektu tragedije koji pritom istodobno ostaje
neodreden. Jer katarzi¢ni trenutak nastupa samo kada gledatelji
odvrate pogled od predstavljenih likova i dogadaja, okrecudi se
sebi; njihovo je vlastito stanje ono $to prosuduju kao dobro i $to
dozivljavaju kao zadovoljstvo. No, to okretanje gledatelja samima
sebi moguce je samo kada dogadaji nisu stvarni, nego »fiktivni«:
»Tjesimo se misljug, citira Hume Fontenellea, »da to nije nista
doli izmisljotina.«'”® Medutim, tumaciti zadovoljstvo u tragediji
kao katarzu pretpostavlja odnos spram njezina nacina predstav-
ljanja. Taj odnos spram nacina predstavljanja tragedije ne smi-
je, prema Humeovu argumentu, biti tek negativan, kao svijest o
fiktivnosti onoga predstavljenog, nego se mora pozitivno odre-
diti: kao razumijevanje i postovanje njezinih poetsko-retorickih
kvaliteta — »rjecitosti (eloquence) kojom je predstavljen sumorni
prizor«.'”* Zadovoljstvo u koje se preobra¢a neugoda doZivljene
tragike odnosi se na umijece njezina predstavljanja.

Doduse, Humeov se argument o pozitivhom iskustvu pred-
stavljackog umijeca tragedije neposredno usmjeruje samo protiv
katarzi¢nog modela zadovoljstva u tragediji. No, on ukazuje i na
ono u ¢emu je kratkog dosega jo$ i romanticki koncept tragi¢ne
ironije, koji se takoder okrece protiv Aristotela. I u konceptu tra-
gi¢ne ironije odnos spram predstavljanja u tragediji odreduje se
prije svega negativno: osvjestavanje da su tragi¢ni dogadaji nesto
predstavljeno donosi nam odmak spram njih, koji nam istom
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dopusta prepoznati njihovu tragiku. Ako je to¢na zamjerka $to
je Hume u ime umijeca (rjecitosti) upucuje modelu katarze,
tada se ni u konceptu tragi¢ne ironije odnos spram dimenzije
predstavljanja u tragediji ne moZe ograniciti na stjecanje odma-
ka spram onoga predstavljenog. U svojoj rjecitosti, u svojim po-
etsko-retorickim kvalitetama, umije¢e predstavljanja u tragediji
ne omogucuje samo distancirano iskustvo tragike $to se doziv-
ljava kao neugoda, nego je i samo predmet estetickog iskustva
koje donosi zadovoljstvo. Koncept tragi¢nog iskustva, kako ga
je razvio prvi dio ¢itanjem Kralja Edipa, tek je teorija tragicne
spoznaje. U takvoj se perspektivi tu pojavljuje i predstavljacka
dimenzija tragedije: kao uvjet spoznaje onoga tragi¢nog. No, da
bi se koncept tragi¢ne ironije razvio u estetiku tragedije, tragi¢no
se predstavljanje u svojem umije¢u mora odrediti i kao predmet
zadovoljstva.

To razvijanje do estetike tragedije nije puki dodatak tragic-
noj spoznaji. Ba§ naprotiv: ono zaostrava paradoks tragedije do
istodobnosti »metafizi¢ke« neugode (u odnosu na ono tragi¢no)
i estetickog zadovoljstva (u odnosu na njegovo predstavljanje u
tragediji). Korak prema estetici, a tako i prema predstavljanju,
uvodi prijepor u tragediju. Tragedija jest to, a ne ne$to drugo:
ona je mjesto i vrijeme nasuprotne istodobnosti metafizicke neu-
gode u odnosu na ono tragi¢no i estetickog zadovoljstva u odno-
su na umijece njegova predstavljanja. Toc¢nije: tragedija je proces
koji vodi od jednoga prema drugome; prizor u kojem se dogada
preokret jednoga u drugo.

No, tada je ¢itava stvar u tome kako valja razumjeti taj proces
preokretanja. U tome se pogledu u teoriji tragedije mogu razli-
kovati dva modela $to ih zovem »klasi¢nim« i »modernim« (po-
glavlje 1). Klasi¢ni model ono esteticko tragedije odreduje kao
njezinu ljepotu, pa je otuda prijepor §to se zbiva u tragediji onaj
izmedu spoznaje tragi¢noga i promatranja lijepoga. Kolikogod
se oni u tragediji sudaraju, toliko ostaju jedan drugome strani.
Od tragi¢noga do lijepoga ne vodi nikakav put; nakon preokreta
od tragi¢noga u lijepo mora uvijek iznova uslijediti povratak u
tragi¢no. Tome se suprotstavlja moderni model tragedije argu-
mentom da ono esteti¢ko tragedije ne treba odrediti kao njezinu
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ljepotu, nego kao kazali$nu igru, te se stoga preokret u tragediji
odvija izmedu tragike i igre. Misli li klasi¢ni model ono esteticki
drugo u odnosu na tragiku kao prekid s njom kontemplacijom
njezina lijepog predstavljanja, moderni ga model misli kao njezi-
no rastvaranje igrom njezina kazali$nog iznosenja.

Medutim, moderni model tragedije ne ostaje pri tome (po-
glavlje 2). On u estetickome tragedije ne vidi, poput klasi¢nog
modela, izostavljanje [Aussetzung], nego rastvaranje [Auflosung]
tragi¢nog; beskrajan prijepor iz kojeg se, prema klasi¢cnom razu-
mijevanju, sastoji tragedija, u modernoj perspektivi postaje tele-
ologki usmjerenim procesom. Jer estetic¢ko rastvaranje tragi¢nog
djelovanja u kazali$nu igru, prema modernom tumacenju, obe-
¢ava prevladavanje tragike i u praksi. To se treba dogoditi tako
§to sama praksa poprimi crte igre. Dva su nacina na koja se moze
promisljati ta transformacija prakse igrom i u igru: romanticki
koncept komedije i dijalekticki koncept pou¢nog komada. No,
nijedan ne uspijeva: igra ne moZe promijeniti praksu tako da ona
vi$e nije izloZena ironiji tragi¢nih preokreta. Jer ona tada vi$e nije
praksa, nego je postala igrom. Zbog toga klasi¢ni model nedovr-
$ivog prijepora izmedu tragi¢nog i estetickog ostaje u odnosu na
modernu teleologiju procesa tragedije jo$ i tada u pravu, kada se
ono esteticko tragedije shvaca kao kazali$na igra; kazali$na igra
i tragi¢na praksa agonalno su suprotstavljene. Tako se otvara
perspektiva za nov, poslijemoderan [nachmodern] lik tragedije
- tragediju igre.
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1. Premaesteticitragedije: Odlijepog premaigri

Izostavljanje tragike U lijepome

Tragika na koju se usmjeruje neugoda, ¢ak zastradivanje gleda-
telja, u iskustvu je nemogucnosti iskustva. Jer tragi¢no je to $to
neka osoba, misle¢i da ¢e uspjeti, pocini korak koji se pokaze
kao »velika pogreska, a time i kao razlog zbog kojeg se njezin
Zivot surva u najvecu nesrecu. Iz te se pogreske niSta ne moze
nauciti i to je ¢ini tragi¢nom: stoga nema nikakva puta, nikakva
puta iskustva i pobolj$anja, kojim bi se izbjegla ta pogreska. No,
bez vjere u takav put iskustva nema smislene prakse. Dakle ono
§to se postavlja u pitanje tragi¢nim iskustvom njezina je mogu¢-
nost uspjele prakse. U tome je radikalnost tragi¢nog iskustva.
Medutim, tragi¢no je iskustvo upravo tom radikalnos¢u u isto
vrijeme relativno: odnoseci se spram uspjelosti prakse kao ta-
kve, tragi¢no iskustvo ¢ini praksu tek specificnom perspekti-
vom. Tragi¢no je iskustvo u svojoj radikalnosti relativno s ob-
zirom na perspektivu prakse, relativizirajuéi istodobno praksu
na puku perspektivu. Tragi¢no je iskustvo neuspijevanja prakse
u cjelini izvanjsko iskustvo prakse. Stoga je moment tragi¢nog
iskustva prakse istodobno i moment izostavljanja prakse'”> — a
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tako istodobno i tragika $to postoji samo u toj perspektivi. Isku-
stvo i izostavljanje prakse u njezinoj su tragici jedno.

Moment izostavljanja prakse i tragike moment je koji tra-
gediju ¢ini estetickom (to¢nije, moment u kojem se tragedija
pojavljuje kao esteticka). Taj moment estetickog izostavljanja
tragike nastupa u svakoj tragediji. U Sofoklovu je Kralju Edipu
predstavljen i sam taj moment: to je trenutak u kojem Tiresija
odgovara na Edipov poziv za pomo¢ u »spasavanju« grada od
kuge (306-7 [293-4]).!7* Utiniti to znacilo bi, prema Edipu, »naj-
ljepsi trud«: »U pouzdanju na te ¢itav gleda grad, / a zna$ da
opc¢a korist najljepsi je trud.« (314-5 [304-5]). Ovdje bi, uvjeren
je Edip, najljepsi trud bio u priopéenju znanja koje bi pomoglo
identificiranju Lajeva ubojice. Na Edipovo iznenadenje, Tiresija
na to odgovara ljutito:

»O jao meni, jao, kakav li je jad

kad pametnome pamet né slazi na spas!
Zaboravih i dodoh, kud ne imah do¢.«
(316-8 [306-8])

Najljepsi bi trud bio, smatra Edip, pomo¢i gradu vlastitim zna-
njem; no, upravo je to znanje »jad«, kako kaze Tiresija, jer ono
ni$ta ne donosi, niti ne pomaze onome tko ga posjeduje, jos gore,
ono ¢e onoga tko ga posjeduje survati u nesrecu. (»Od Kreonta
se ne boj, ti si sam svoj jad«, komentira nesto kasnije Tiresija
Edipovo nastojanje da dode do toga znanja; 379 [369].)

Da je znanje koje nista ne donosi, i koje ¢ak surva u nesrecu,
»jads, to vrijedi za povijesno ¢injeni¢no znanje koje trazi Edip,
jer ocekuje od njega spas grada. Medutim, kako kaze Tiresija
ve¢ na njezinu pocetku, ta je potraga pogresna. Tiresijina rije¢ o
»jadu« znanja ne odnosi se samo na znanje do kojega Edip stize
u tragediji, nego i na ono do kojega mi, kao gledatelji, dolazimo
preko Edipove tragedije: ukoliko je rije¢ o znanju koje zahvalju-
jemo tragi¢nom iskustvu, nase znanje o »jadu« Edipova znanja
i samo je »jad«, jer ni ono nama, koji ga posjedujemo, nista ne
donosi. Stovie, u tome se znanju o nekorisnosti znanja - i zna-
nju o nekorisnosti znanja o nekorisnosti znanja - sastoji »jad«
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tragi¢nih dogadaja, i to ne samo za njihovu Zrtvu, nego i za nas
kao njihove gledatelje. Ukratko: Tiresijina zalba na »jad« znanja
nije nista doli Zalba gledatelja tragedije - gledatelja koji ima tra-
gi¢no iskustvo: iskustvo tragike Edipova djelovanja, koje uzdrma
nasu vjeru u mogucnost uspjesne prakse.

Taj je moment, u kojem Tiresija unutar tragedije artikulira
iskustvo tragike njezina zbivanja, Holderlin oznacio kao »cezu-
ru«."”* Njezin je prvi efekt, prema Holderlinovu opisu, u tome da
se »silovita izmjena predstava« prekine u »ekscentri¢noj brzini«
dogadaja i uspostavi, kolikogod trenutna, »ravnoteza« medu nji-
ma. Drukdije receno: cezurom Tiresijina govora »prva je polovica
(tragedije) odmah zasti¢ena spram druge«. To to¢no opisuje §to
se pretpostavlja u iskustvu tragike dogadaja $to je izrazava Tire-
sija. Njihova je tragika u uvidu da - a prije svega zasto — stanoviti
nacin djelovanja, za koji onaj djeluju¢i moze s dobrim razlozima
pretpostaviti kako pridonosi uspjehu neke prakse, dovodi tome
usuprot do nesrece. Iskustvo je tragike iskustvo preokreta sre-
¢e u nesrecu: ocekivane sre¢e na pocetku djelovanja u nesre¢u
$to izbija na kraju. Zbog toga iskustvu tragedije pripada ve¢ to
da se ne prepustimo tek »silovitoj izmjeni predstava« u njezinoj
»ekscentri¢noj brzini«. Izvjesno je da nesreca na kraju uslijedi iz
djelovanja $to se izabralo na pocetku, kako bi se postigla sreca.
Ali to je samo konsekvenca pocetka, ne istina o njemu. To¢nije:
to nije istina o pocetku, koja je na tome pocetku bila na raspola-
ganju onome koji djeluje; ona tu nije mogla biti na raspolaganju,
i ona to nece biti ni u buduénosti, na svakom novom pocetku
djelovanja. To razlikuje tragi¢nu pogresku od uobicajene, koja se
u buducnosti moze izbje¢i u¢enjem.

To je prvi smisao u kojem se Tiresijinim govorom uspostav-
lja »ravnoteza« izmedu pocetka i kraja, pocetak biva »zasticen«
spram kraja. Doduse, Tiresija kaze da potraga za znanjem Edipa
mora voditi prema nesreci; Edipova je potraga za znanjem pogres-
ka. No, Tiresija istodobno Edipu ne zamjera tu pogresku (kao sto
to ¢inimo s uobicajenim pogreskama). On prihvaca da u doti¢noj
situaciji djelovanja za Edipa ne postoji razlog zbog kojeg bi upra-
vo izabrano i zapoceto djelovanje vidio kao pogresku. (To¢nije:
on prihvaca da za Edipa, u doti¢noj situaciji djelovanja, ne postoji
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razlog zbog kojeg bi dobrim razlogom smatrao onaj $to ga navodi
Tiresija — naime onaj da je on sam, Edip, Lajev ubojica. Ne samo
$to je jasno da Edip to ne Zzeli razjasniti, nego da ga to ¢ini bije-
snim; nije jasno ni kakve bi prakti¢ne konsekvence imalo kada bi
to Edipu postalo jasno: bili to bio dobar razlog za prekid potrage
za znanjem?) Tiresijin govor naznacuje onaj moment u tragediji u
kojem iskustvo tragike djelovanja provaljuje u samo to djelovanje.
Zbog toga Tiresijin govor ne prekida to djelovanje, nego stanovito
shvacanje toga djelovanja, ono koje njegov vremenski slijed Zeli
vidjeti kao proces ucenja. Tiresijin govor prekida ucenje jer za-
drzava pravo pocetka (djelovanja): pravo djelujucega da zapocne
to djelovanje, usprkos njegovu kraju koji je njemu, Tiresiji, ve¢
poznat. Vidjeti nesto kao tragi¢nu pogresku znaci vidjeti ga u toj
ravnotezi, ravnopravnosti na¢ina gledanja i sudenja od pocetka i
od kraja djelovanja. To je ravnoteza tragike: i ako lose zavrsi, nije
bila - jednostavna, puka - pogreska zapoceti s tim.

Mod¢i vidjeti tragi¢nu ravnotezu pocetka i kraja, namjere i
rezultata djelovanja pretpostavlja slobodan pogled na cjelinu
toga djelovanja. Njega ima samo onaj tko je istupio iz nje i postao
gledateljem. Uvid u tragiku djelovanja i istupanje iz djelovanja
uzajamno se uvjetuju: odstojanje promatranja uvjet je spoznava-
nja tragike djelovanja; uvid u tragiku djelovanja motiv je za zau-
zimanje promatrackog odstojanja. Tako i Tiresijin govor ne samo
$to formulira njegov uvid u tragiku djelovanja $to ga je zapoceo
Edip, nego izrazava i istodoban korak prema promatrackom od-
stojanju: Tiresija najprije oklijeva govoriti, a potom uopée djelo-
vati. Tiresijin govor ne otvara drugu mogu¢nost djelovanja, on
ne pokazuje put kojim bi Edip mogao izbje¢i svoju nesrecu. To
ga razlikuje od Jokastine i slugine molbe upucene Edipu neka
prekine potragu za znanjem; ta je molba naivna. Tome usuprot,
Tiresijino oklijevanje govori da Edipov put nije put, nije dobar
put, no i da za njega nema drugog puta. Odluc¢ujuca gesta Tire-
sijina govora njegovo je ne, njegovo povlacenje od odgovornosti
u ¢ije ga ime Edip poziva govoriti. »Otpusti me da odem« (320
[310]), Tiresijin je odgovor. I: »Ni slova vi$e 0 tom« (343 [333]),
jer samo tako, nista ne govoredi i ne ¢inedi, »ne Zelim tebi zla,
a 1 svoj ¢uvam mir« (332 [322]). Izbjedi trpljenje ili nesre¢u ne
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moze »najljepdi trud« za pomo¢ gradu, Sto ga zahtijeva Edip,
nego samo izbjegavanje svakog ¢injenja, djelovanja samog. Po-
Cetak $to ga Tiresija, prema Holderlinu, Zeli zastititi spram kraja,
ipak nije tek puki pocetak djelovanja, ve¢ pocetak prije djelova-
nja. Sreca se toga pocetka moze zastititi samo nedjelovanjem.

U tome se stav gledatelja, koji dolazi do izrazaja u Tiresiji-
nom govoru, pokazuje u dvojakom znacenju. Prvo, on je pretpo-
stavka za spoznaju tragike: nijedna osoba, kada djeluje, ne moze
iskusiti tragiku vlastita djelovanja; moze je uvidjeti samo pogled
izvana, na cjelinu, istodobno na pocetak i kraj ili na njih u rav-
notezi. Uvjet je uvida u tragiku djelovanja vanjska perspektiva
u odnosu na djelovanje, perspektiva gledatelja. Prihvacanje te
vanjske ili gledateljske perspektive istodobno zna¢i raskid s dje-
lovanjem, koji je jedini u moguc¢nosti izbjeci trpljenje i ocuvati
sre¢u. Za Tiresijin je govor, kao cezuru, odlu¢ujude spajanje tih
dviju crta: Tiresija govori iz perspektive gledatelja, iz koje se dje-
lovanje pokazuje u svojoj tragici i koja je sama oslobodena od
tragike djelovanja. Vidjeti tragiku djelovanja zna¢i ne biti izloZen
tragici djelovanja - izostaviti tragiku djelovanja.

Tiresijino uskracivanje »najljepseg truda«, $to ga od njeg
trazi Edip, u tragediji ne predstavlja tek drukciji etos, suprotstav-
ljen, kao usmjerenje, Edipovu aktivizmu u odnosu na podrijetlo.
Njegovo uskracivanje djelovanja slijedi strukturalnu nuznost: u
njemu se tragedija reflektira u svojoj pretpostavci. Ne moze biti
iskustva onoga tragi¢nog koje ne zauzima stav gledatelja — gle-
datelja koji je slobodan od nasilja tragi¢noga. To je »preobraz-
ba«, »proces bistrenja« ili »redukcije«, koji se, prema Novalisu,
zbiva u svakom iskustvu tragedije. Ako je neka tragedija, povrh
toga, i »potpuna dramac, tada joj taj proces nije nesto izvanjsko,
nego se predstavlja u njoj samoj.'”” U tome refleksivnom smislu
Novalis tumaci vezu obiju tragedija o Edipu. Prema njemu, Edip
na Kolonu predstavlja gledateljski stav koji pretpostavlja iskustvo
sudbine Kralja Edipa (ili je njime proizveden)."”® Hoélderlinovo
tumacenje Tiresijina govora kao cezure ide u tome jo$ korak da-
lje: izostavljanje tragike, $to se pojavljuje u iskustvu tragike, to
tumacenje smjesta u samo djelovanje, prema kojem se usmjeruje
doti¢no iskustvo.

101



Uvijet je toga da Tiresijin govor znaci nedjelovanje. Holderlin
ga naziva »¢istom rijec¢ju«’”: rije¢ju koja ne znaci nista, pa otuda
nista ni ne ¢ini niti djeluje. Izostavljanje se tragike ne moze po-
sti¢i ni¢im doli samim izostavljanjem poretka djelovanja. Prema
Holderlinu, to moze postici Tiresijin govor, jer se u njemu »vide
ne pojavljuje izmjena predstave, ve¢ predstava sama«.'”® Ono §to
se izmjenjuje u predstavi — uzmemo li izraz »predstava« u filo-
zofskom ili, blize napomeni uz tragediju, u kazali$nom smislu
— jest sadrzaj Sto se predstavlja. U slucaju tragedije taj sadrzaj
tvore medusobno prijeporna vrednovanja radnje polazeci od
njezina pocetka ili kraja. Izmjena predstave izmjena je u onome
predstavljenome, preokret srece u nesre¢u u predstavljenoj rad-
nji. »Predstava samac, koja, prema Hoélderlinu, nastupa prekida-
ju¢i kao »¢ista rije¢«, moze se, tome usuprot, shvatiti tako da je
u formama i gradi predoc¢avanja; primjerice, u formama i gradi
kretanja i govora dramskih osoba na pozornici, odvojenih i oslo-
bodenih od likova koji se tako predstavljaju. Izlaskom iz poretka
djelovanja i ulaskom u perspektivu gledatelja istodobno stupa u
prvi plan i predstava »samag, $to je iza onoga predstavljenog.

Sljede¢i okvir u koji Holderlin postavlja vlastita promisljanja
o cezuri u tragediji, ¢ini teorija poetskog umijeca ili »postupak
kojim se stvara lijepo«.!”” Promatranje je predstave same ili kao
takve, odvojene od predstavljene radnje, prema tome poetsko
promatranje, ukoliko se usmjeruje na postupak, ili esteticko pro-
matranje, ukoliko se usmjeruje na lijepo $to se stvara tim postup-
kom; u svakom slucaju, to viSe nije promatranje tragedije kao
tragi¢ne, ve¢ kao lijepe ravnoteze. Pritom ljepota §to je postize
tragedija kao predstava »sama« ne sluZi ni pukoj retori¢koj opra-
vi, ni pukom retorickom ublazavanju predstavljene tragike dje-
lovanja. To $to u tragediji u prvi plan stupa eloquence predstave,
kao $to istice David Hume, ili, kao $to nadovezuje na njegove mi-
sli Friedrich Nietzsche, to $to su Atenjani »rado odlazili u kazali-
Ste slusati lijepe govore«,'® prije Ce biti da ukazuje na strukturno
odredenje tragedije. Jer esteticko skretanje pozornosti s tragi¢ne
»izmjene predstave« na »predstavu samuc, dakle stupanje u prvi
plan grade i formi predstave nasuprot onome predstavljenom,
svoj temelj ima u istom stavu odmaknutog gledatelja, koji je
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pretpostavka za spoznaju tragike predstavljenog djelovanja. Spo-
znaja tragike i promatranje ljepote slijede iz istog mjesta s druge
strane orkestra.

U tome se oba iskustva, tragicko i esteti¢ko, nalaze u odno-
su medusobne uzajamnosti, ¢ak pretpostavljanja. Tko je u stanju
spoznati tragiku predstavljenog djelovanja u odnosu je odma-
knutosti prema onome predstavljenom, koja mu, s onu stranu
sudbinskog preokreta sre¢e u nesrecu, dopusta i da opazi ljepotu
grade i formi kojima se doti¢ni tragi¢ni preokret uopce pred-
stavlja. Ali kao $to spoznaja tragi¢noga dolazi zajedno s proma-
tranjem lijepog, tako i promatranje lijepog dolazi sa spoznajom
tragi¢nog. Jer ono lijepo svoje »listo« odredenje, oslobodeno
svakog odnosa spram djelovanja, postize tek s obzirom na poza-
dinu $to je ona tvori: time $to se Edipova nada u »najljepsi trud«
slama o Tiresijin uvid u tragiku njegova ¢ina, postaje jasno da
ono lijepo ovdje vise ne moze biti obli¢je uspjele prakse. Isku-
stvom tragike raspada se jedinstvo lijepoga i prakti¢nog uspjeha,
dakle lijepog i dobrog; lijepo postaje odredenjem koje pripada
jo§ samo predstavi »samoj«. Tragedija je ono $to osvjes¢uje da
su ljepota grade i formi, te uspjelost prakse dva medusobno ne-
svodiva i samostalna gledista sudenja. Dakle, nema spoznaje tra-
gike bez estetickog izostavljanja tragike pri promatranju lijepog
— jer spoznaja tragike pretpostavlja stav gledatelja koji se »¢isto«
esteticki usmjeruje na predstavu »samu«. Ali nema ni estetickog
izostavljanja tragike pri promatranju lijepoga bez uvida u tragiku
prakse — jer tek taj uvid odvaja lijepo obli¢je od dobrog ¢ina.

To $to se spoznaja tragike i promatranje lijepoga nalaze u
odnosu uzajamnog ukazivanja ne moze znaditi jedno: da dije-
le perspektivu, a time i predmet. Prije je posrijedi da njihova
uzajamnost pretpostavlja njihovu razliku, $toviSe poti¢e njihov
prijepor. Jer ondje gdje spoznaja tragike vidi djelovanja i one
koji djeluju, promatranje lijepog vidi samo njihovu predstavu ili
pojavu. Spoznaja tragike, doduse, ne moze uslijediti iz perspek-
tive onoga koji djeluje, no ona ostaje perspektivom u odnosu na
onoga koji djeluje; jer ona se odnosi na preokret vrednovanja od
sre¢e u nesrecu, $§to ga oni koji djeluju ¢ine u odnosu na dje-
lovanja. Tome usuprot, promatranje lijepog izostavlja spoznaju
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tragike, jer ono vise ne vidi one koji djeluju, nego predstave ili
pojave u ljepoti njihove grade i formi. Stoga zajedno s estetickim
izostavljanjem tragike u lijepom dolazi osporavanje, odbijanje i
napustanje upravo one prakticne perspektive, za koju tragi¢na
spoznaja uvijek ostaje vezana. Tiresijino ne »najljepSem trudu«
naznacuje da se u tragediji praksa i ljepota nepomirljivo razilaze.
Za razliku od uzvienog, $to ga je postkantovska teorija trage-
dije Zeljela pronaci u tragediji (i koje je esteticki »simbol« viseg,
posttragi¢nog, doista slobodnog, ¢udorednog obli¢ja prakse's!),
ljepota tragedije, $to je opisuje Holderlin, otkriva se samo stavu
Cisto esteti¢kog promatranja.'®

No, to $to se ljepota tragedije otkriva samo Cisto estetic-
kom promatranju, znaci i da se izostavljanje tragike djelovanja
u tragediji zbiva tek esteticki.'® Kao $to je pokazao Hoélderlin,
tragedija tragiku djelovanja predstavlja tako $to je u promatra-
nju lijepog istodobno izostavlja; to odgovara »bistrenju, koje se,
prema Novalisu, dogada u tragediji. Medutim, bistrenje ne znaci
udenje: cijena je estetickog izostavljanja tragike (djelovanja) izo-
stavljanje (tragike) djelovanja. Korak od tragike prema lijepom,
koji se dogada u tragediji, ostavlja iza sebe nepromijenjenom
praksu, svijet djelovanja. Korak od tragike prema lijepom doga-
da se samo u tragediji ili preko nje. Otuda u kona¢nih bi¢a od-
lazak iz prakse i njezine tragike u lijepo uvijek prati povratak u
praksu i njezinu tragiku. Lijepo se moZe samo promatrati, ali se
ne moze lijepo - ili u lijepom - djelovati ili Zivjeti. Zbog toga li-
jepo i tragi¢no u svojoj nasuprotnosti u tragediji ostaju postojati
jedno pokraj drugog. Ono $to ¢ini tragediju stoga je dvostruk, u
sebi prijeporan proces: proces estetickog izostavljanja tragi¢nog
pri promatranju lijepog i nasuprotan proces povratka iz lijepog
u praksu i spoznaja njezine tragike. Samo zato, samo stoga $to
praksa, i sa njom tragika, ostaje neuklonjivo prisutna, ono lijepo
mora poprimiti ¢isto obli¢je izostavljanja prakse i njezine tra-
gike. Promatrajuci ljepotu tragedije, njezin gledatelj ne moze se
rijesiti istodobnog, ali s njom nespojivog uvida u tragiku prakse.
On se ne moze rijesiti sebe: sam gledatelj ostaje onaj koji djeluje,
a stoga i vezan za djelovanje u tragediji. Samo zato on Zzeli, Stovise
treba »¢istu«, ne-prakti¢nu ljepotu tragedije. Tragedija je prizor
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nerjesivog prijepora izmedu ljepote i tragike, izmedu estetickog
i prakti¢nog.

U tome je agonalnom odredenju - time $to se u tragediji
dogada esteticko izostavljanje tragi¢nog u lijepome, i istodob-
no spoznaja tragi¢nog u lijepome, naspram promatranja lijepog
- tragedija ono obli¢je umjetnosti koje, kao umjetnost i u umjet-
nosti, pregovara o odnosu izmedu umjetnosti i neumjetnosti,
umjetnosti i zivota ili prakse. Ako je umjetnost, prema Holderli-
novu odredenju, »postupak kojim se stvara lijepo«, tada tragedija
izvodi taj postupak i stvara lijepo samo tako $to ostaje prisutnom
njegova suprotnost, ono $to mu je nasuprot. Tragedija stvara lje-
potu tako $to zajedno s njom stvara tragicno. I to istodobno kao
temelj lijepoga i kao njegovu suprotnost: kao temelj lijepoga — jer
se lijepo potrebuje samo zato Sto postoji tragi¢no; kao suprot-
nost lijepome - jer je u lijepome izostavljena sfera prakse, a tako
i tragi¢nog. Tragedija je metaumjetnost: umjetnost o umjetno-
sti; umjetnost o razlici, $tovise, o prijeporu izmedu umjetnosti
i neumjetnosti.’® Samo nam se stoga umjetnost i neumjetnost
u tragediji pojavljuju kao razli¢ite: umjetnost u njezinoj ¢isto¢i i
ljepoti, neumjetnost, dakle praksa, u njezinoj tragici.

Kontemplacija il refleksija

Ono esteticko, $to ga kao lijepo obli¢je »klasi¢ni« model suprot-
stavlja praksi i njezinoj tragici, ocrtava prizor promatranja, kon-
templacije: izlaskom iz prakse estetic¢ki uzivamo u gradi i forma-
ma koje ¢ine »predstavu samuc. Ali esteticko nam se tako, kao
lijepo obli¢je i predmet promatranja, pojavljuje samo na rubu
drame; drama moze biti lijepa samo u onome §to je u njoj ne-
dramsko. Jedan je rub drame tekst u kojem je propisano dram-
sko dogadanje; on se pri ¢itanju prema naprijed i prema natrag
moze otvoriti kao tkanje slijepo oblikovanih poveznica. Drugi
je rub drame slika [tableau] prizora, u koju se mora skrutnuti
dramsko dogadanje, treba li tvoriti lijepo jedinstvo.'® Ipak, tekst
i slika, momenti na rubu drame na koje se moze primijeniti po-
jam lijepog obli¢ja, nemaju u drami samostalnu i stoga opstojnu
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prisutnost. Njih nema u drami - osim ¢inom apstrakcije koji ih
odvaja upravo od onoga dogadanja kojemu zahvaljuju vlastito
postojanje.’*® Pojavljivanje lijepog obli¢ja u drami pociva na za-
sjenjivanju dogadanja koje ga tek ¢ini moguénim.

Apstrahiranje od dramskog u klasi¢cnom modelu tragedije
moze se najprije shvatiti na ve¢ opisan nacin: kao neuzimanje u
obzir perspektive onoga koji djeluje, a time i kao esteticko izo-
stavljanje svijeta prakse; jer u dramskom svijetu tragedija naslje-
duje djelovanje. No, apstrahiranje lijepog od dramskog ima jos
jednu stranu, u kojoj u prvi plan stupa ogranicenost shvacanja
estetickog kao lijepog, a time i klasi¢ni model tragedije. Ono
dramsko tragedije ne naznacuje samo dimenziju u kojoj tragedi-
janasljeduje praksu. Prije ¢e biti da je dramsko tragedije istodob-
no dimenzija koja se ne moze iskusiti u modusu promatranja,
kontemplacije. Jer dramsko je dimenzija razlike, a time i ironije,
konac¢no i refleksije tragedije; to je odlu¢no istaknula romanti¢-
ka koncepcija tragi¢ne ironije (dio I, poglavlje 3). Dramsko je
dimenzija razlike, jer je u odnosu dviju medusobno nesvodivih
perspektiva — perspektive pocetka i kraja, namjere i rezultata,
pojedinca i cjeline, junaka i sudbine. Ono je dimenzija ironije, jer
su dvije perspektive povezane asimetri¢no; jedna od njih, per-
spektiva cjeline, odreduje, prekriva i izokrece drugu, perspektivu
pojedinca. Stoga i stav gledatelja koji shvaca tragediju u njezinoj
dramatici nije stav kontemplacije, nego refleksije: gledatelj dra-
me razvija razliku dramskih perspektiva, otvarajuci dramsku (ili
tragi¢nu) ironiju njihove veze.

Tim podsjecanjem na ustroj dramskog u prvi plan stupa
premisa do tada skrivena u klasi¢cnom modelu tragedije. Klasi¢-
ni model esteticko izostavljanje tragi¢nog shvaca kao okretanje
lilepome u tragediji. Stoga se mora zasjeniti dramska dimenzi-
ja tragedije. I to ne samo, kako se ¢ini na prvi pogled, zato $to
dramsko u tragediji nasljeduje praksu, nego stoga $to se pokazu-
je da je ono dramsko dimenzija razlike, ironije i refleksije: este-
ticko izostavljanje tragi¢nog, koje se u tragediji izvodi njezinim
predstavljanjem, klasi¢ni model tragedije moze predo¢iti samo
tako da se ono zbiva neobaziranjem na razliku i ironiju u pred-
metu, a time i napustanjem refleksivne operacije pri gledanju.
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Shvacajuéi esteticko izostavljanje tragi¢nog kao kontemplaciju
lijepog, klasi¢ni model tragedije odreduje esteticko tragedije ne
samo kao drugo u odnosu na praksu i njezinu tragiku, nego kao
drugo u odnosu na razliku i ironiju, te njihovo otvaranje reflek-
sijom.

To je lazna alternativa koja osakac¢uje ono esteticko tragedije.
Esteticka dimenzija tragedije, za razliku od predstavljene tragike
prakse, nalazi se u nac¢inu njezinog predstavljanja. Ako se prema
klasicnom modelu predstava tragedije treba mo¢i promatrati u
ljepoti njezine grade i formi, tada se mora zaustaviti do lijepog
predmeta; slika i tekst odredenja takve su zaustavljene predsta-
ve. Njihova se esteticka kontemplacija, zajedno sa zasjenjivanjem
predstavljene razlike i ironije, koja ¢ini dramsko tragedije, ne
obazire ni na razliku niti na ironiju u predstavljanju tragedije.
Stoga esteticka kontemplacija tragedije kao lijepog predmeta
mora izgubiti iz vida i onu dimenziju njezinog predstavljanja,
bez koje ona uopée ne moze posti¢i prisutnost: mora izgubiti iz
vida teatralnost njezinog predstavljanja. Predstavljanje se tra-
gi¢noga u tragediji odvija tek na pozornici, dakle u kazalistu.
(Klasi¢ni model, tome usuprot, govori sljedece: predstavljanje se
tragi¢nog u tragediji dogada ve¢ u njezinu tekstu i njegovu cita-
nju.'®”) Medutim, ako je kazali$no dogadanje izvodenja i iznose-
nja bitno obiljezje onoga estetickog tragedije, tada se, za razliku
od onoga kako ga shvaca klasi¢ni model, viSe ne moze shvatiti
kao izostavljanje refleksije u kontemplaciji, nego se, tome usu-
prot, mora razumjeti kao pojacanje refleksije. Jer i kazali$no je
dogadanje dogadanje razlike i ironije; no, dogadanje iz temelja
drukdije razlike i ironije od dramsko-tragi¢ne razlike i ironije: ne
ironije sudbine, nego ironije igre. Otuda u tragediji nisu medu-
sobno nasuprotni tragi¢na ironija i lijepo obli¢je, nego tragi¢na
ironija i kazali$na igra. To markira korak od »klasi¢nog« prema
»modernom« modelu tragedije. U tome koraku o¢uvanim ostaje
uvid klasi¢nog modela, da se u samoj tragediji zbiva esteticko
izostavljanje upravo one tragike $to je ona predstavlja. No, to nije
izostavljanje tragike lijepim i njegovom kontemplacijom, nego
kazali$nim izno$enjem i njegovom refleksijom.
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Odigrat.9i djel ovamnije

Nasljedovanje nekog djelovanja u kazalistu njegovo je odigrava-
nje; to¢nije i opsirnije re¢eno: prisutno izvedeno izno$enje djelo-
vanja. Sastoji se iz tri elementa. Prvi se element odnosi na razli-
ku izmedu izno$enja [ Vorfiihren] i izvodenja [Auffiihren] nekog
djelovanja - razliku izmedu kazalista i prakse; drugi se element
odnosi na razliku izmedu iznoSenja i izvjestavanja - razliku iz-
medu kazali$ta i epa; treéi se element odnosi na razliku izmedu
prisutno izvedenog i tehni¢ki reproduciranog iznosenja - razli-
ku izmedu kazalista i filma.

To $to je nasljedovanje nekog djelovanja u kazalistu njegovo
iznosenje, negativno znaci da se djelovanje tu ne izvodi. Izvesti
djelovanje znaci ozbiljiti svrhu, sredstvom koje jest doti¢no dje-
lovanje. Ozbiljnost je djelovanja u toj usmjerenosti prema svrsi.
Da mi je »ozbiljno« stalo do ¢ega, to znaci da slijedim svrhu i da
je izvedbom djelovanja Zelim ozbiljiti. Tome usuprot, pri izno-
$enju nekog djelovanja nije mi stalo do njegove svrhe. Pri izno-
$enju djelovanja njegovom se izvedbom ne treba posti¢i svrha
djelovanja, nego vidljivom postati njegova forma. Pritom formu
nekog djelovanja tvori sklop elemenata — svrhe i sredstva, aktera
i adresata, ¢ina i situacije — koji ¢ine neko djelovanje razli¢itim
od drugih. Izvesti neko djelovanje znaci ¢initi ga. Iznijeti neko
djelovanje znaci pokazati ga. Stoga, dok pri izvedbi postoji samo
jedno djelovanje, pri iznoSenju su dva: pokazano djelovanje i
djelovanje koje pokazuje (ili djelovanje pokazivanja). U oba su
djelovanja akteri razli¢ito definirani; u kazali$tu to je razlika iz-
medu dramskog lika i glumca. To istodobno ukazuje i kako su ta
dva djelovanja povezana u slucaju iznosenja: izvedbom jednoga,
djelovanja izno$enja, pokazuje se forma drugoga.

Za svekoliko predstavljanje djelovanja vrijedi da su u nje-
mu prisutna i povezana dva djelovanja, ono koje pokazuje i ono
pokazano. Primjerice, pri izvjeStavanju govornik izri¢e odredene
glasove i tako izvje$¢uje da je netko pocinio odredeno djelovanje.
Glasovi $to se tu proizvode pri djelovanju predstavljanja funkcio-
niraju kao znakovi za predstavljeno djelovanje. Pri iznoSenju ne-
kog djelovanja ocito je posve druk¢iji odnos znaka i oznacenog,
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predstavljajuceg i predstavljenog djelovanja; on nije jednostavno
znakovan. Prije ¢e biti da se tu oba djelovanja djelomice prekla-
paju. Obi¢no se to izrazava tako da u slucaju iznosenja predstav-
ljajuce i predstavljeno djelovanje nisu tek u »konvencionalnom«
odnosu, nego moraju biti jedno drugome »nalik«; u tome treba
biti »iluzija« $to je stvara izno$enje nekog djelovanja. Iza tih po-
djednako dalekoseZnih i nejasnih koncepata nalazi se jednostav-
na, ali temeljna ¢injenica da pri iznosenju djelovanja predstav-
ljaju¢e djelovanje s onim predstavljenim uvijek dijeli (kolikogod
minimalan) komadi¢ materijalnosti. Tko bi zelio iznijeti da neki
kralj sebi iskopa o¢i, morao bi u¢initi nesto $to je u ikojem opisu
isto kao i ono $to mora uciniti onaj tko Zeli izvesti to djelovanje;
on Ce, primjerice, uciniti kretnju rukom, uhvatiti se za o¢i. Za
razliku od toga, iznijeti neko djelovanje znaci samo izvjes¢ivati
o njemu, sam ¢initi nesto (bilo $to) od onoga $to ¢ini i onaj koji
izvodi to djelovanje, samo ne slijediti »zaozbiljno« svrhu izvedbe
djelovanja. Iznos$enje djelovanje zahtijeva, prema tome, njegovo
djelomi¢no ponavljanje. Ponovi li se sve $to ¢ini onaj tko izvodi
djelovanje, djelovanje se doista izvelo, njegova se svrha ozbiljila,
bez obzira $to se htjelo; ne ponovi li se nista od onoga $to ¢ini
onaj tko izvodi djelovanje, mozda se izvijestilo o djelovanju, ali
se ono nije iznijelo."® Djelovanje se pri iznoSenju ¢ini na une-
koliko drugi nacin: ne tako daleko da se ozbilji svrha djelovanja,
nego da se pokaze njegova forma. Iznosenje nekog djelovanja
funkcionalno je odredeno kao njegovo pokazivanje, a modalno
kao njegovo igranje, kao njegovo djelomi¢no ponavljanje, gubeci
iz vida njegovu svrhu. Pokazivanje se u iznosenju provodi kao
igralacko ponavljanje onoga pokazanog.

Stoga se svekoliko izno$enje djelovanja nalazi izmedu dva
ekstrema: izmedu ozbiljnosti (izvodenja djelovanja) i konven-
cije (oznacavanja djelovanja). Ocito je da kazaliSte moze obu-
hvatiti oba ekstrema; ono moze iznosenje djelovanja prekinuti
i momentima »stvarnog« izvodenja djelovanja (primjerice, u
momentima Sokantne povrede ili razodijevanja), kao i »konven-
cionalnim« oznacavanjem djelovanja (primjerice, u usmenim ili
pismenim izvjestajima). No, te se strategije prekidanja izno$enja
ispravno razumiju samo kada se odnose na pitanje $to se u ka-
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zali$tu uvijek postavlja i o kojem se tu uvijek raspravlja. To je
pitanje o odnosu izmedu dva djelovanja, povezana dvostrukim
odnosom pokazivanja i igralackog ponavljanja. Iskustvu kazali-
§ta pripada pitanje o tome odnosu.

Razlog zbog kojeg se to pitanje postavlja u kazaliStu jest me-
dijski. On je u tome $to se u kazaliStu djelovanje iznosenja izvodi
prisutno, u istom trenutku u kojem se promatra. To razlikuje ka-
zali$te od filma. I film i kazaliste iznose, jer uprisutnjuju pokaza-
no djelovanje njegovim igralackim ponavljanjem. No, prisutnost
je kazalista, povrh toga, ona samog djelovanja pokazivanja i po-
navljanja, koje se u slucaju filma ve¢ dogodilo i koje se mehanicki
reproducira. Iz toga u dva slu¢aja proizlaze iz temelja razli¢ita dje-
lovanja izno$enja i opazanja. Svakim djelovanjem iznosenja pro-
tjeCe ontoloska raspuklina: svatko je ono $to jest i istodobno ono
$to predstavlja. Tako je i u filmu. No, u filmu raspuklina ostaje
ontoloska, dok se u kazali$tu na paradoksalan na¢in moze zami-
jetiti. U filmu znamo ili vjerujemo da sve $to vidimo pokazuje
ono §to to jest. Vidimo komadi¢ prasine na podu i znamo da nam
se pokazuje pod s komadi¢em prasine. U kazalistu to ne znamo:
zbog toga $to smo u kazaliStu u prisutnosti djelovanja iznosenja,
ne mozemo biti sigurni koji element kojim obiljezjem ima udjela
u djelovanju izno$enja; komadi¢ prasine tu moze biti slucajno i
nista ne predstavljati.'® Ili tijelo glumca: zbog toga $to se u kaza-
listu djelovanje iznoSenja dogada prisutno, $to se ne reproducira
kao proglo, tijela glumaca, kao i sve stvari na pozornici, zadobiva-
ju prisutnost koja nikada ne ulazi do kraja u ulogu $to je iznose.
O svemu §to u filmu opazam na tijelima glumaca znam kao o
odredenjima koja se odnose i na tijelo iznesenog lika. U kazali-
§tu to ne znam: kapljice sline pri govoru, znojenje i stenjanje pri
hodanju - je li to tek glumag, ili glumac tako ve¢ iznosi kapljice
sline pri govoru, znojenje i stenjanje lika $to ga igra? Gdje u filmu
vidim jedno tijelo, u kazali$tu vidim dva. Film je medij povisene,
intenzivirane prezentnosti koja nastupa u razlikovanja liSenu
stapanju glumeca i lika, onoga koji iznosi i onoga $to se iznosi.
Kazalite je, tome usuprot, esteticki medij razlike koja ostaje ne-
uklonjiva zbog toga $to je neodrediva: u kazali$tu onaj koji iznosi
ostaje uvijek sunazocan u pukoj, materijalnoj prisutnosti.
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Kazali$no se iznosenje nekog djelovanja moze, prema tome,
odrediti trima koracima: (1) Kazali$no izno$enje pokazuje for-
mu djelovanja, umjesto ozbiljenja njegove svrhe izvodenjem.
(2) Kazali$no iznosenje djelovanja pokazuje njegovu formu tako
$to djelomice, naime »igralacki«, ponavlja pokazano djelovanje,
umjesto izvjes¢ivanja o njemu. (3) Kazali$no izno$enje pri po-
navljanju i pokazivanju djelovanja zadrzava tjelesnu prisutnost,
koja sadrzi moment konstitutivne neodredenosti. Svekoliko
kazali$no djelovanje izno$enja odredeno je na taj trojak nacin.
Time je svekoliko kazali$no djelovanje iznosenja istodobno pro-
Zeto unutra$njom napeto$¢u izmedu njegove funkcije pokaziva-
nja predstavljenog djelovanja i njegove vlastite zbilje kao djelo-
vanja. Kazali$no je djelovanje izno$enja samo zato tu, kako bi
iznijelo drugo djelovanje, ali i ono je samo prisutno provedeno
djelovanje - i stoga nesvodivo na svoju funkciju pokazivanja.

S 1 o b o d a gl u m ¢ a

Kada je rije¢ o kazali$nom iznosenju djelovanja dramskih likova,
glumac nije jedina, ali jest njegova sredi$nja instanca. To s jedne
strane znaci da su glumci tu kako bi omogucili pojavu likova na
pozornici u njihovom djelovanju. S druge strane to znaci da o
glumcima ovisi to §to ¢e se likovi u njihovu djelovanju mod¢i po-
javiti na pozornici. Djelovanje je glumaca namijenjeno predstav-
ljanju tudeg djelovanja i istodobno je njihovo vlastito djelovanje.
Time je u kazali$no djelovanje iznosenja od strane glumaca upi-
san konflikt, koji se moze prigodno smiriti, ali nikada potpuno
razrijediti. Prema kritici upucenoj glumcima, staroj koliko i nji-
hov poziv, dakle staroj koliko i razlikovanje kazalista i rituala ili
kulta, vlastito je djelovanje glumaca puka tastina ili posvajanje;
prema njoj, glumci trebaju nestati iza likova i djelovanja $to ih
iznose. No, to §to pri izno$enju nekog djelovanja i sami djelu-
ju, zakon je kojem se podvrgavaju. Zakon je njihova postojanja
njihova sloboda. Iz spomenutih temeljnih odredenja kazali$nog
iznosenja slijedi, povrh toga, da ta sloboda, koju glumci ne mogu
izbjedi, ali koja im se ipak uvijek iznova zamjera, ima dvostruki
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karakter: kao sloboda igralackog ponavljanja i kao sloboda sa-
mouprisutnjenja. Glumci su dvostruko slobodni: u odnosu na
ozbiljnost $to odreduje djelovanje stvarnih osoba, te u odnosu na
moc teksta ili autora, koja odreduje egzistenciju dramskih liko-
va.””! Prva dimenzija te glumacke slobode, sloboda igre u odnosu
na ozbiljnost, moze se brzo razjasniti; druga dimenzija, sloboda
samouprisutnjenja u odnosu na mo¢ teksta, zahtijeva nesto po-
drobnije odredenje.

Neka osoba izvodi djelatnost, glumac je iznosi. Izvodenje i
iznosenje pritom se medusobno odnose kao ¢injenje i pokaziva-
nje (¢injenja). Medutim, i pokazivanje je ¢injenja nacin ¢injenja
- a u kazali$nom je izno$enju pokazivanje ¢ak (djelomi¢no) po-
navljanje onoga ¢injenja koje se pokazuje. Izvodenje i izno$enje
tu se ne odnose kao ¢injenje i pokazivanje, nego kao dva razli¢ita
nacina ili modusa istog ¢injenja.

Izvesti djelovanje znaci ¢initi ga zaozbiljno. Jer »ozbiljnost
u najsirem smislu jest usmjerenost dusevnih snaga prema nekoj
svrsi«.!> Dakle, izvodenje nekog djelovanja je ozbiljno, jer je u
njemu rijec o ozbiljenju njegove svrhe (¢ak i kada je svrha djelo-
vanja samo njegovo izvodenje). Djelovanje otuda istodobno za-
dobiva svoje jedinstvo od ozbiljnosti svr$ne usmjerenosti. Svrha
§to je zelimo ozbiljiti djelovanjem odreduje $to ga ¢ini, a §to ne;
koji elementi pripadaju tome djelovanju i kako se medusobno
odnose.

Tome usuprot, iznijeti djelovanje znaci odigrati ga, ponoviti
ga u igri ili kao igru. Djelovanje se iznosi tako $to se s njim izvo-
di djelomi¢no identi¢no djelovanje. Bez djelomicne identicnosti
pokazivanje djelovanja postaje izvje$¢ivanjem o njemu, bez dje-
lomicne identi¢nosti ono postaje izvodenjem djelovanja. Stoga za
svako djelovanje izno$enja vrijedi da u njemu, usporedimoli ga s
ozbiljno$éu izvedbe istog djelovanja, vladaju »nesvr$nost i proi-
zvoljnost«'*’: onaj koji iznosi ne smije htjeti izvesti djelovanje, ne
smije ozbiljiti njegovu svrhu. Doduse, u drugom je smislu ozbilj-
no i glumcevo djelovanje iznosenja; jer i ono samo slijedi stano-
vitu svrhu: svrhu pokazivanja nekog djelovanja. No, djelovanje
iznos$enja svoju svrhu moze ozbiljiti samo tako §to nije ozbiljno
u odnosu na izneseno djelovanje. Ono ga igralacki ponavlja; to
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znadi, ono ga ponavlja barem toliko da se pokaze forma djelo-
vanja, i najvise toliko da se ne ozbilji njegova svrha. U tome je
distanca igralackog djelovanja iznosenja u odnosu na ozbiljnost
pravog djelovanja - sloboda od »usmjerenosti dusevnih snaga
prema nekoj svrsi« (A. W. Schlegel). Budu¢i da je svrha ono §to
odreduje formu djelovanja kao poveznicu njezinih elemenata,
igralackim se izostavljanjem usmjerenosti na svrhu olabavljuje
i ta poveznica. Otuda u svakom djelovanju izno$enja, kao onoga
$to igralacki ponavlja, i sklonost »$ali« i »parodiji«.!* Sala je u
tome da se forma djelovanja odvoji od svoje svrhe i naspram nje
nastupi kao nesvr$na; parodija je u tome da pojedini elementi
djelovanja istupe iz jedinstva njegove forme, te jedan nasuprot
drugome promijene veli¢inu i vaznost. Glumcevo je djelovanje
izno$enja u svojem igralackom ponavljanju pravog djelovanja
izvedbe slobodno od usmjerenosti prema svrsi, koja djelovanje
Zeli izvesti, a time slobodno i za promjenu elemenata ¢ija pove-
zanost tvori formu djelovanja.

Sloboda za igru sloboda je glumca u odnosu spram izvedbe
djelovanja $to ga iznosi. Glumac dramskog kazaliSta ne iznosi
tek djelovanja sto ih izvan kazalita zaozbiljno izvode (»stvarne«)
osobe. Glumcevo je djelovanje izno$enja, povrh toga, i dio izved-
be teksta. U tome odnosu prema dramskom tekstu na vaznosti
dobiva druga dimenzija glumacke slobode: glumci ne samo da
su slobodni u odnosu spram stvarnih, nego i spram dramskih
osoba.

Izvedba je u poveznici teksta i iznoSenja. Ta je poveznica
uvjet postojanja dramskih likova i njihova govora. Tekst mora
imati mo¢ tako usmjeravati djelovanja izno$enja, da su ona dje-
lovanja iz-vodenja. Taj odnos (moc¢i) izmedu teksta i izno$enja
u aparatu se dramskog kazaliSta ponavlja u hijerarhijskom po-
retku razli¢itih pozicija.’*® Za iskustvo djelovanja sredis$nje su
pritom pozicije autora i glumca. Njihova razlika nije nepoznata
samo u ritualu, nego i u nastupu epskog pjevaca: sve dok epsko
pjevanje ne poznaje autora, ni epski pjevac nije glumac. Tome
usuprot, dramsko kazaliste tragedije odredeno je tom razlikom
pozicija. Doduse, pjesnici su, prema Aristotelu, »u pocetku sami
deklamirali i igrali svoje tragedije«'®; nasuprotnost kora i barem
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jednog glumca, a napose povecanje broja glumaca u Eshila na
dva, u Sofokla na tri — ¢ime i sama pozornica postaje predme-
tom oblikovanja'”” — ¢ini to ipak nemoguéim u slu¢aju tragedije u
navlastitom smislu. Razlici izmedu teksta i izvedbe, odluc¢ujucoj
za tragediju, odgovara medusobna nasuprotnost, tovise suprot-
stavljenost autora i glumca u tragi¢nom kazalistu. Time kazali$ne
izvedbe raskidaju s logikom kulta, ¢ak i ako se i dalje prireduju u
okviru Dionizova kulta. U institucijama agona i proagona, koje
najprije na svjetlo izvode samo autora, a tek od sredine 5. stoljeca
i glumca," izvanjski vidljivom postaje ta druga, kazali$na logika
iznosenja.

Prisutnost drame nastaje samo u zajednickoj igri autora i
glumca. No, ta je igra odredena temeljnom napeto$¢u (koja od
4. stoljeca postaje i jednim od sredi$njih pitanja u raspravama o
kazalitu)." Pritom je rije¢ o djelatnosti glumca i njezinim kon-
sekvencama za dramsku prisutnost u kazalistu. Doduse, »zapad-
njacko« kazaliste, prema Artaudovu opisu, pokusava »samovla-
dem pisca« osigurati »podredenost« izvedbe tekstu,” no glumac
u kazali$nom aparatu istodobno dobiva slobodu koja mu dopu-
$ta da postane nasuprotna mo¢, koja naposljetku prijeti rastvori-
ti jedinstvo dramskog, djelovanja, kao i likova.?! Jer gluméevo se
djelovanje, bez kojeg nema izvedbe teksta, moze odrijesiti od na-
putaka teksta i tako zadobiti mo¢ ne samo nad izvedbom, nego
¢ak i nad tekstom i njegovim autorom. Aristotel tako zamjecuje
da glumci pri izno$enju ne samo $to »nesto dodaju«, nego su za-
dobili i tako jaku poziciju, da na njihove »zahtjeve« ¢ak i dobri
pjesnici pocinju pisati price u kojima su »umetnuti ¢ini jedni za
drugima bez vjerojatnosti ili nuzde«.*” Pod utjecajem glumaca,
koji u spektakularnim deklamacijama Zele prije svega predstaviti
sebe, raspada se stringentnost dramske radnje: »Zato ako (pje-
snici) pjevaju jedinstvenu pri¢u, onda ona dolazi ili kusasta, ako
se obraduje nakratko, ili razvodnjena, ako se dulji prema mjerilu
[...].«®3

U pogledu opasnosti za kazali$te osobne su tastine glumaca
ono §to prijeti smislenoj povezanosti izvodene drame; Atenjani
su, tome usuprot, svoje kazaliSte pokusali isprva zastititi zakoni-
ma.?* No, uvjet da su glumci mogli imati takve ucinke na izvo-
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dene komade nije u njihovim motivima, nego u logici njihova
kazali$nog djelovanja. U dramskom kazalistu djelovanje gluma-
ca mora biti podredeno tekstu. Ali, stoga je to i podredivanje me-
dijskoj razlici. Tu se nahodi razlika izmedu zapisanog i vidljivog,
no prije svih ona izmedu zapisanog i ¢ujnog — nijemog pisma i
glasnog govora. Da bi se promislilo i provelo premoscenje toga
jaza (odnosno: kako se ono promisljalo i provodilo u antickoj
teoriji i praksi dramskog kazalista), moguce je, prema sugestiv-
nom prijedlogu Jespera Svenbroa, posegnuti za modelom »ti-
hog ¢itanja«*”: prema njemu, glas dramskog glumca odgovara
unutradnjem glasu $to ga u sebi cuje Citatelj teksta, smatrajuci ga
glasom samoga teksta, a ne svojim vlastitim, citateljevim. Prema
tome bi modelu govor glumca bio oglasovljenje [ Verlautlichung]
teksta, koje mu nista ne dodaje — djelatnost »koja se ne pojavljuje
kao takva«. Glas glumca bio bi »puko orude nepromijenjenog
teksta, a ne glas (ili govorenje) nekoga tko i sam posjeduje zna-
nje, epistémé«. >

No, taj model, koji bi mogao osigurati kontrolu dramskog
teksta nad glumcem, neuspjesan je vec stoga $to glas glumca
ne moze biti tek njegov »unutrasnji« glas — glas glumca postize
tjelesnu prisutnost. Time $to glumac ¢ini glasnim ono $to tekst
propisuje re¢i dramskom liku, on uvijek istodobno uprisutnjuje
i sebe u svojoj tjelesnosti. U tome glumac od epskih rapsoda na-
sljeduje njihovu »performativnu samosvijest«: on »iskusi efekte
svojeg iznosSenja, dok ga iznosi«.”” Iz tastine ili oc¢aja, glumac
zna za neukidivu razliku $to je, u odnosu na dramski lik fiksi-
ran u tekstu, ¢ini ve¢ njegova tjelesna prisutnost pri djelovanju
i govorenju. Upravo tom tjelesnom razlikom, razlikom njegova
utjelovljenja u odnosu na tekst $to ga utjelovljuje, glumac naslje-
duje i drugu funkciju funkciju rapsoda, koji »treba biti tumac
pjesnikovih misli sluga¢ima«.**® Razlika tijela i teksta istodobno
otvara razliku izmedu tijela i smisla u tekstu. Ako glumac, hoteci
ili ne hotedi, na temelju svoje tjelesne prisutnosti ne moze biti tek
instanca »glaso-pisa« (vocal writing), kao $to misli Svenbro, tada
svojom tjelesnom prisutno$éu mora, hotedi ili ne hotedi, postati
instancom tumacenja koja se ne moze fiksirati tekstom, odnosno
od strane autora.”” I prije negoli je izrijekom pokusao razumjeti,
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glumac je izvodeni tekst tumacio ve¢ time $to je tjelesno prisu-
tan. No, zbog toga §to je puka prisutnost njegova tijela ono ¢ime
glumac tumaci tekst, gledatelji se nalaze pred podjednako prije-
kim i nikada u kona¢nici odgovorivim pitanjem: pa kako je to
onda glumac protumacio tekst.

Glumcevo tjelesno samouprisutnjenje pri djelovanju izvedbe
¢ini i drugu dimenziju njegove slobode: njegove slobode u odno-
su na tekstovnu i autorovu mo¢ odredivanja. Ta druga dimenzija
slobode ne razlikuje ga, poput one igralacke, od ozbiljne svr$ne
usmjerenosti stvarne osobe pri izvedbi djelovanja; ona razlikuje
glumca od dramskog lika, prisutnost koje na pozornici glumac
tek stvara vlastitim tjelesnom samouprisutnjenjem. Za stvar-
nu osobu djelovati znaci slijediti i ozbiljiti vlastite svrhe. Tome
usuprot, za dramski lik (vidi dio I, poglavlje 3) djelovati i govo-
riti znaci naknadno djelovati ili naknadno govoriti ono §to mu
propisuje dramski tekst, a time i autor. Dramski tekst ne opisuje
svoje likove i njihove provedbe, nego svojim likovima propisuje
njihovo ¢injenje i govorenje tako da ga oni moraju provesti. Za
razliku od lika nekog epskog teksta, dramski lik sam govori i dje-
luje, no upravo je time posve odreden tekstom §to ga naknadno
izgovara i po kojem naknadno djeluje. Dramska je osoba, kaze
se u Pirandellovu komadu Sest osoba traZi autora, »nerazrjesivo«
vezana za svoja odredenja. Kako jedan od Pirandellovih likova
obja$njava njihov nacin postojanja, njihova se zbilja »ne mijenja
[...], ne moZe se promijeniti, ni biti drugacija, nikad, jer je ve¢
utvrdena - ovakva - »ova« — zauvijek (to je uzasno, gospodine!)
nepromjenjiva stvarnost, koja bi vas morala najeziti kad nam se
priblizite!«*'* Ta zbilja, u kojoj se dramski lik vidi zato¢enim, za
glumce je, tome usuprot, samo »gradivo« kojim se postupa, »ko-
jemu (oni daju) tijelo i obli¢je, glas i gestu«.?"! Ono $to tvori bitak
za dramski lik, iz perspektive je glumca rezultat njegovih ¢ina.
I dok se ¢inima dramskog lika uvijek reproducira samo njegov
bitak, glumac to doZivljava tako da on sam vlastitim ¢inima i bit-
kom stvara dramski lik. Stoga $to se glumac pri stvaranju dram-
skog lika odnosi prema tekstu ¢ijom je mo¢i determiniran dram-
ski lik. Dramski lik nije nita doli ono $to mu tekst nalaze kazati
i ¢initi; tome usuprot, glumac uopce ne moze izbje¢i uprisutniti
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tekst vlastitim tijelom i ve¢ ga tako tumaciti. I ondje gdje glumac
Zeli biti »isto« $to i dramski lik u tekstu, on je »nesto drugo«*'%
od dramskog teksta razlicito tijelo, koje, budu¢i da dramski tekst
samo njime stjece prisutnost, zadobiva samostojnost i mo¢ na-
spram dramskog teksta. Toj samostojnosti vlastita tijela glumac
duguje drugu dimenziju svoje slobode: slobode da iz teksta dra-
me na svoj nacin proizvede dramski lik.
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2. Obec¢anje i mnemod¢ igre

»Klasi¢ni« model odreduje tragediju kao predstavljanje tragi¢nog
dogadanja, koje istodobno svojom ljepotom esteticki izostavlja
predstavljenu tragiku. I »moderni« model tragedije shvaca je tako
da njezino esteticko predstavljanje izostavlja predstavljenu tragi-
ku. Ali on antitragi¢nu, esteticku dimenziju tragedije ne odreduje
kao njezinu ljepotu $to je promatramo, nego kao kazali$nu igru
izno$enja, ije razlike i ironije suizvrsujemo refleksijom: kazaliste
tragedije ono je §to esteticki izostavlja tragiku u tragediji.

No, za vlastito drukéije odredenje estetickoga tragedije, kao
igre, moderni model vezuje i novo odredenje odnosa izmedu
tragicnog i estetickog. Jer ako se on mora shvatiti kao odnos
tragike i igre, tada se istodobno ¢ini da se moze, $tovide mora
razrijediti prijepor izmedu tragi¢nog i esteti¢kog, kako tragediju
odreduje klasi¢ni model. Klasi¢ni model tragedije o »prijeporu«
izmedu tragi¢nog i estetickog govori ponajprije s obzirom na su-
protnost neugode i zadovoljstva $to ih oni izazivaju u gledatelja.
Klasi¢nom se modelu taj prijepor pojavljuje kao nerjesiv, jer se
u estetickome gubi iz vida upravo ono na $to se usmjeruje tra-
gi¢no iskustvo: prakti¢na perspektiva onoga koji djeluje. Ta se
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suprotnost jo$ zaostruje zbog toga sto je odnos spram esteticko-
ga tragedije kontemplativan, dok je, tome usuprot, odnos spram
tragi¢noga refleksivan. Oba nasuprotna odredenja u modernom
se modelu tragedije postavljaju u pitanje. Ukoliko se esteticko
tragedije shvaca kao njezina kazali$na igra, tada je odnos spram
estetickoga i refleksivan, kao $to je i samo esteticko prakti¢no: u
glumackoj se igri otvara razlika izmedu onoga iznesenog i izno-
$enja, ironije koje se moraju refleksivno otvoriti, dok je i samo
glumcevo djelovanje izno$enja drugi (»igralacki«) nacin djelova-
nja. Prema njezinu modernom modelu, u tragediji se odvija su-
protnost oblika djelovanja: iskustvo je tragike iskustvo djelovanja
nad kojim mo¢ ima sudbina; tome usuprot, iskustvo je esteticko-
ga iskustvo djelovanja koje razvija slobodu igre.

Novim odredenjem estetickoga kao igre moderni model
tragedije zaostrava do proturjedja suprotnost izmedu estetic¢-
kog i tragi¢nog. I upravo s tim povezuje ocekivanje razrjesenja
prijepora izmedu estetickog i tragi¢nog, koji, prema klasi¢cnom
modelu, ¢ini tragediju. Jer shvati li se tragedija u svojoj esteti¢koj
dimenziji kao igra, tada i sama tragedija prakticira ono $to u svo-
joj igralackoj slobodi proturjeci tragi¢cnom iskustvu prakse §to
ga tragedija predstavlja. Tragedija predstavlja tragi¢nost prakse i
istodobno jest praksa (ili omogucuje praksu) u kojoj, kao u igra-
lackoj praksi, viSe nema tragike.

Time §to moderni model tragedije odnos tragi¢nog i estetic-
kog odreduje kao odnos sudbine i igre, odreden tako nadmoc¢-
nos¢u i slobodom, tragedija ne treba raspolagati samo snagom
estetickog izostavljanja, nego i estetickom snagom prevladavanja,
$tovise ukidanja tragike. To je obecanje $to ga oslobada moderna
koncepcija tragedije: da ¢e kazaliSnom igrom, kojoj zahvaljuje
sebe, uzmodi rastvoriti tragiku $to je predstavlja. Svojim karak-
terom igre tragedija u sebi nosi vlastitu smrt. »Smrt tragedije«
(George Steiner) ne nastupa zbog toga §to se neovisno o njoj
oblikovao netragi¢ni »nazor na Zivot«.?”® Kako je ideju moder-
nog modela tragedije izrazio Nietzsche (vrednujuéi ga suprot-
no), smrt tragedije uslijedi od vlastite ruke: ona umire »samo-
ubojstvom«.** A to samoubojstvo tragedije, prema modernom
modelu, nastupa njezinom samorefleksijom: tako $to zadrzava
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igralacku slobodu djelovanja, $to je pretpostavlja i sadrzi u svojoj
kazali$noj prisutnosti. Jer ironijom kazali$ne igre djelovanje $to
ga tragedija predstavlja treba se tako promijeniti da vise nije izlo-
Zeno ironiji tragi¢nih preokreta.

Na to (»moderno«) obecanje posttragi¢ne prakse odgovara
iskustvo nemoc¢i igre. Njime se tragedija vraca u izmijenjenom
obli¢ju.

Parodija tragedije i tragedija parodije: Romanticka komedija

Prvi nadin razumijevanja toga procesa estetickog samoukidanja
tragedije dolazi do izrazaja u romantickoj koncepciji komedije.
Kada Friedrich Schlegel uzima u obzir da »¢ak i tragedija jednom
moze postati zastarjelom«,?" temelji se to na stanovitom shvaca-
nju estetickoga u tragediji, ¢ije slobodno razvijanje, kao ironi-
ja, tragediji dopusta preokret u komediju. Tragedija i komedija
povezane su procesom u kojem se istodobno odvijaju njihova
suprotnost i njihova povezanost. — Suprotnost tragedije i kome-
dije u njihovu je iskustvu prakse: tragedija je odredena tragi¢nim
iskustvom sudbine, komedija, tome usuprot, iskustvom slobode;
njezina je »radost najljepsi simbol gradanske slobode«.?'® — Po-
vezanost tragedije i komedije u njihovoj je estetickoj praksi ili
iskustvu: ono esteticko tragedije jest ironija; »ironija je perma-
nentna paregbaza«*'’; paregbaza, prekid iluzije (obracanjem kora
komedije publici) kao izraz slobode, bit je komedije®'; dakle, u
svojemu je estetickom tragedija poput komedije: ironijsko od-
vijanje kao praksa slobode. — Proces od tragedije do komedije
u tome je $to sloboda igralacko-ironijskih tijekova, u tragediji
ograni¢ena na njezino esteticko, postaje odredenjem dramski
predstavljene prakse u komediji: ona u sebi zrcali esteticku slo-
bodu predstavljanja u predstavljenom djelovanju; ona praktic-
nom ¢injenju priskrbljuje esteticku slobodu. Na pitanje razjarene
publike i kriti¢ara umjetnosti u Tieckovu Macku u ¢izmama, a
§to to macak trazi na pozornici (»Tu se nemoguce prepustiti ra-
zumnoj iluziji«), stize odgovor da je on lik same komedije, jer su
macke »rod najslobodniji«.”
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U sredistu je toga romantickog argumenta asimetricno
odredenje odnosa dviju dramskih vrsta, tragedije i komedije.
August Wilhelm Schlegel razlikuje ih po stavovima ozbiljnosti
i $ale (koje potom dodjeljuje »¢udorednoj« i »osjetilnoj« strani
¢ovjeka): »Kao $to je ozbiljnost, uznesena do najviseg stupnja, bit
tragi¢nog nacina predstavljanja, $ala je bit onoga komic¢nog.«**
Pretpostavka je tragedije »istinsko sudjelovanje« u predstavlje-
nim stanjima i djelovanjima. Ona se u tragediji moraju predstavi-
ti ozbiljno, $to znaci iz perspektive osoba koje slijede svoje svrhe
i u tome bivaju nasilno ometene. Tome usuprot, pretpostavka je
komedije »zaborav« — ne svrha i spre¢avanja njihovih ozbiljenja,
jer i komedija predstavlja kako namjere ne uspijevaju. Ono §to
se mora zaboraviti prije je tezina znacenja $to ga za osobe mogu
imati ozbiljenje svrha i njihovo sprecavanje. Takvim smo zabora-
vom »skloni sve uzeti tek igralacki i lako ga pustiti niz duu.

Cini se da to odredenje tragediju i komediju isprva postavlja
jednu pored druge kao dvije jednako izvorne vrste; tome odgo-
vara (kao $to je naglasavao August Wilhelm Schlegel) njihovo
»strogo odvajanje« u Grka. No, besprimjerno je znacenje sto su
ga za romanticku teoriju zadobili Shakespeareovi komadi u tome
$to oni »mijesaju« obje vrste, ¢inedi time istodobno razvidnim
da se njihov odnos ne moze zaustaviti u usporednosti razli¢ito-
ga. Tako August Wilhelm Schlegel govori o »komi¢nim preki-
dimax, koji u Shakespearea »spre¢avaju pretvaranje igre u po-
sao«.”?! Upad komi¢noga, dakle, nema drugu svrhu doli pribaviti
vaznost perspektivi igre, iz koje se, pravilno shvacena, sastoji i
tragedija, koja pociva na ozbiljnosti. Prema Augustu Wilhelmu
Schlegelu, Shakespeare je u dramskoj praksi primijenio ono $to
je Sokrat mozda imao na umu, kada je (suprotstavljajuci se »stro-
gom odvajanju« vrsta u Grka) rekao da je »stvar istog ¢ovjeka
razumjeti se u tragi¢no i komi¢no pjesnistvo«. Jer to, prema da-
ljem Sokratovu objasnjenju, valja razumjeti tako da je »tragicki
pjesnik, kadar za svoju umjetnost, istodobno i komicki pjesnik«
- a ne obratno.””” Time $aljivost, koja ¢ini »bit« komedije, vise
nije sadrzajno razlic¢it stav od ozbiljnosti, nego stav koji joj je
kategorijalno suprotstavljen: esteticki stav. Asimetrija tragedije i
komedije u tome je $to njihova medusobna suprotnost nije dru-
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go doli odvijanje suprotnosti unutar tragedije. Komedija proi-
zlazi iz osamostaljenja onoga estetickog tragedije. To esteticko
osamostaljenjem ne samo $to se odvaja od tragi¢nog, nego ga
uklanja; jer igralackom se (samo)svijes¢u kazalisnog predstav-
ljanja »nepovratno razaraju svekolika tragi¢na domisljanja«.”” Iz
perspektive komedije tragedija se ¢ini poput stalnog proturjedja:
s jedne je strane i tragedija »glumiste, a s druge se strane (kao
§to iznova pokazuje Shakespeareov primjer) »izmedu tragedije i
glumista mora povuci to¢na granica«.”* Jer u glumistu se odvija
ono »C¢udesno, fantazija u njezinu neprestanom stvaranju i ne-
stajanju. Tome usuprot, predstava tragi¢noga zahtijeva »fiksiran
pogled« (Tieck); tragika se temelji na neproigrivoj mo¢i §to je
nad nama vrse odredenja, ¢ak i kad smo ih sami postavili.

Romanticka teorija komediju shvaca kao razrijeSeno protur-
je¢je tragedije. To se dogada tako §to se ukida suprotnost prakse
i igre: komedija oslobada esteti¢ku igru pokazujuéi djelovanje
koje je ustrojeno kao esteticka igra. Ali - u tome je neprekoraci-
va granica romanticke komedije - to se ponovno odvija samo u
estetickoj igri. Stovise, publika komedije, predstavljena i u samoj
predstavi komedije, ostaje komedijom nepromijenjena: samolju-
bivi, razmetljivi i filistri, iz kojih se sastoji publika u Macku u
Cizmama, i dalje su isti; u komediji je, doduse, sve druk¢ije, no
njome se nista nije promijenilo.

O toj je aporiji romantickog modela komedije, koji stremi
transformaciji prakse igrom, ali je moze provesti samo u igri,
raspravljao Nietzsche u Radosnoj znanosti. Jer Nietzsche u toj
knjizi najradikalnije provodi romanticki model igralacko-ko-
mi¢nog samoukinuca tragedije, istodobno ga najkonsekventni-
je reflektiraju¢i u njegovoj ogranicenosti. Ve¢ Rodenje tragedije
tragediju odreduje kao dvostupanjsko dogadanje: kao tragi¢no
iskustvo (koje Nietzsche, doduse, ne shvaca kao preokret u dje-
lovanju, nego kao uvid u njegovu niStavnost) i kao »spas u pri-
vidug, a time i esteti¢ko opravdanje opstanka. On nastupa kada
prestanemo na se gledati kao na pojedince kojima je »ozbiljno«
stalo do njihovih svrha, i umjesto toga se promatramo - »nalik
na onu stragnu sliku iz bajke, koja moze okrenuti o¢i i gledati
samu sebe« - kao likove »komedije umjetnosti«.”* U tome je za

123



Nietzschea ve¢ u Rodenju tragedije esteticki proces tragedije: od
mucnine $to je pojedinac osjeca pred samim sobom u slabosti
vlastitog htijenja i ¢injenja, prema uzitku $to ga dozZivljujemo kad
svekoliko nastajanje i nestajanje promatramo kao igru i $alu, da-
kle kao komediju.

Radosna znanost preoblikuje taj proces kao prevladavanje
smijehom ozbiljne usmjerenosti prema svrsi uopée — sposobno-
$¢u smijanja sebi, »kako se to mora, da bi se smijalo na temelju
uvida u cijelu istinu«.?*® To je istodobno proces samoukinuca tra-
gedije u komediji: »kratka tragedija najposlije se uvijek promet-
nula natrag u vjec¢itu komediju postojanja i >valovi neizmjernog
smijeha« — iskazano s Eshilom - moraju se naposljetku prevaliti i
preko najvecih od sviju tragedija«.?’ S tragedijom pocinje njezina
»parodija«; pocetak tragedije i pocetak parodije su jedno.”* I to
tako Sto se parodija usmjeruje protiv postavljanja ciljeva i svrha,
koje uzima tako ozbiljno da je spremna za njih uci u boj. Tako
Nietzsche vidi svoje, nase vrijeme, koje je stoga »zasad [...] jos
uvijek vrijeme tragedije«: kao »vrijeme morala i religija«, »borbe
oko ¢udorednih procjenjivanja«, »grizodusja i religijskih rato-
va«.” To se vrijeme ozbiljnosti i borbe moze prevladati; ono se
moze parodirati uz pomo¢ umjetnosti, koja nam, kada je »obije-
sna, djetinjasta i blazena umjetnost koja lebdi, plese i izruguje se,
moze pomod¢i zadobiti »onu slobodu nad stvarima koju od nas
zahtijeva na$ ideal«.” Tako se moZemo »povremeno odmoriti od
sebe, time §to na sebe pogledamo ovamo i nadolje, te se iz neke
umjetnicke daljine iznad sebe smijemo ili iznad sebe placemo«.?!
Umjetnos$éu se parodije (ili parodijom umjetnosti) postize »slo-
boda volje uz koju bi se neki duh oprostio od svake vjere, od svake
zelje za izvjesnoscu, izvjezban, takav kakav je, moci se odrzavati
na tankoj uzadi i moguénostima i plesati ¢ak i nad bezdanima.
Takav duh bio bi slobodan duh par excellence.«**? Esteti¢ko samo-
ukinuce tragedije u komediji nije nista doli rodenje stava slobode,
koji je, zajedno sa smrtnom ozbiljno$¢u svrha, ocjenjivanja i vri-
jednosti, iza sebe ostavio i njihovu tragi¢nu sudbinu primoranosti
na borbu protiv sebe i na samoukidanje.

Taj esteticki izlazak iz tragi¢nog svijeta ozbiljnosti Nietzsche
opisuje kao proces »ozdravljenja« §to se odvija preko tragedije,
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ukoliko je ona viSe od puke predstave tragike, ukoliko je ona
umjetnost, a time i vlastita parodija i prijelaz u komediju. Me-
dutim, Nietzsche istodobno zadrzava i neprestano prijete¢u opa-
snost od »pada unatrag« [Riickfall]. Ozdravljenje od ozbiljnosti
jest nestabilno: uvijek iznova padamo natrag u vjerovanje u svr-
he i vrijednosti, a time i u njihovo medusobno suprotstavljanje i
neuspjeh. To je uvid $to ga Nietzsche - kroz usta »najopreznijeg
prijatelja ljudi« — suprotstavlja objavljenju kona¢no dostignutog
stanja zdravlja. » Veliko zdravlje« parodije jest »takvo kakvo ne
samo da se ima, nego se i stalno jo§ stice i mora stjecati, jer ga
se uvijek iznova napusta, mora napustati!«*** Nema slobode igre
koja se »uvijek iznova« ne prekida i ne ukida padovima natrag
u ozbiljnost. To mijenja ¢itavo Nietzscheovo tumacenje estetic-
kog procesa tragedije. Taj se proces ne moze shvatiti ni kao da
je smisleno usmjeren — od tragike prema igri, pa ¢ak ni tako da
se igrom komedije stvara i stav slobode »iznad stvari, prije sve-
ga iznad svrha i njihove ozbiljnosti, $to bismo ga u Zivotu mogli
prakticirati. Jer upravo kada se vjeruje da je proces tragedije slo-
bodom igre u Zivotu postigao tocku za koju su se romanticari
nadali da ¢e biti zavr$na, on se okrece i vraca svojoj ishodi$noj
tocci. Time $to proces tragedije dostize Zivot, ozbiljnost se okrece
protiv igre, a s ozbiljno§¢u se vraca i tragika. Proces tragedije
odvija se najprije od tragike prema igri, a potom natrag od igre
prema tragici; odnosom tragike i igre vlada »zakon oseke i pli-
me«,?* odlaska i povratka. Kao $to tragedijom zapocinje i njezi-
na parodija, tako i parodijom njezina tragedija; pocetak parodije
i pocetak tragedije takoder su jedno.?*

To $to tragedija uvijek nanovo pocinje nakon vlastite paro-
dije u komediji, prema Nietzscheovu se uvidu temelji na tome da
rastvaranje ozbiljnosti u igri mozda i moze uspjeti u umjetnosti,
ali da rastvaranje ozbiljnosti u igri, koje bi preko umjetnosti tre-
balo nastupiti i u zivotu, nikada ne moze u potpunosti uspjeti.
Ozbiljnost, prema Augustu Wilhelmu Schlegelu usmjerenost
spram svrhe, temeljno je odredenje Zivota, koje esteticko-igralac-
ka parodija moze (i mora, kako bismo mogli voditi uistinu slo-
bodan Zivot) kratkotrajno izostaviti, ali ga ne moze ukinuti. Po-
kusaj ozbiljenja parodijskog stava u Zivotu zaplice se u samopro-
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turje¢je (o kojemu Nietzsche ovdje u strogoj samokritici polaze
ra¢un), postajuci i sam svrhom §to se slijedi, a time i ozbiljnim.
Parodijski se stav tako suprotstavlja drugim stavovima, postajuci
zainteresiranom stranom u »borbi oko ¢udorednih procjenjiva-
njag, te time predmetom tragedije. Stoga tragedija ne samo $to
ponovno zapocinje nakon parodije; tragedija koja na taj nacin
ponovno zapocinje, tragedija je parodije — tragedija romantickog
projekta koji je preobrazbom svijeta u igru Zelio nadi¢i njegovu
tragiku nadilaze¢i njegovu ozbiljnost. Tako u Nietzscheovoj kri-
tici romantike tragedija dobiva to¢no onaj polozaj koji joj je vec
dodijjelio klasi¢ni model**: poloZzaj meta-umjetnosti, umjetnosti
o umjetnosti, umjetnosti o odnosu umjetnosti i neumjetnosti,
to¢nije: o odnosu estetickoga i prakti¢noga. Klasi¢ni je model
tragedije to odredio kao prijepor izmedu ljepote i tragike.?”
Taj je prijepor romanticki model pokusao razrijesiti tako $to je
esteticko odredio kao igru, dodjeljuju¢i mu snagu prevladava-
nja ozbiljnosti koja je u temelju tragike. Medutim, snaga igre za
to nije dostatna. Ili se ona ogranicuje na sferu umjetnosti, kojoj
nasuprot ostaje opstojati svijet prakse sa svojim stremljenjima i
neuspijevanjima, ili igra Zeli postati prakticna i tako se i sama
preokrece u ozbiljnost. To je tragi¢na ironija kojoj podlijeze ro-
manticka komedija u svojem pokusaju rastvaranja svekolike tra-
gike u ironiju.

Netragicni junak: Dijalekticki poucni komad

Na pocetku razmisljanja Waltera Benjamina o epskom kazalistu
nalazi se neuspjeh se romanticke nade da samoparodija, navla-
stita svakoj tragediji, otvara izgled za rastvaranje tragike u igru.
Benjamin spominje i razlog za to, $to ga je Nietzscheova kritika
romantike ve¢ navela: »Uza sva svoja reflektorska umijec¢a po-
zornica romantizma nikada nije bila u stanju ispuniti zahtjeve
dijalektickog pra-odnosa, odnosa izmedu teorije i prakse, oko
kojega se dapace na svoj nacin trudila podjednako uzaludno kao
i suvremeno kazali$te danas.«*® »Reflektorska umije¢a« roman-
tike sastoje se u tome da se sloboda od ozbiljnosti i sloboda za
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igru, koja se ozbiljuje u kazaliSnom djelovanju izno$enja od stra-
ne glumca, prenese u djelovanje osobe; u tome da sama osoba
zadobije slobodu $to je u odnosu na nju ima glumac. To mozda
i moze uspjeti u slu¢aju dramske osobe, koja tako od tragi¢nog
junaka postaje komi¢nim likom, no ne moze tvoriti model za
djelovanje zbiljskih osoba. Dakle, »reflektorska umije¢a« roman-
ticke komedije mogu doduse igralacki transformirati djelovanje,
¢ak egzistenciju dramskih osoba, no, cijena tog transformacij-
skog ucinka zaborav je djelovanja i egzistencije zbiljskih osoba.
»Reflektorska umije¢a« romanticke komedije ne dostizu praksu.

I dok Benjamin s Nietzscheom dijeli kritiku romantike,
nasuprot njemu, programatski ustrajava na modernom mode-
lu tragedije koji tragediju shvaca kao proces kazalinog samo-
rastvaranja tragike. Druk¢ije nego Nietzsche, koji dijagnosticira
postromantic¢ki ponovni pocetak tragedije, Benjamin ne napusta
moderni model tragedije, nego mu daje novo, drugo tumacenje.
Prema njemu, kazali$ni proces rastvaranja ne vodi prema ro-
manti¢kom komi¢nom liku, ¢ija igralacka sloboda ostaje nemo¢-
na naspram zbiljske prakse, nego prema »netragi¢nom junakus,
¢ija se »paradoksna egzistencija na pozornici iskupljuje nagom
vlastitom«.*® Netragi¢ni je junak, navodi Benjamin u uspored-
nom izvodu svojih razmatranja o baroknom i epskom kazalistu,
»filozof« ili »mudrac, kakva predstavljaju Brechtovi likovi »mi-
slilaca« Galy Gay ili Gospodin Keuner.?** Njihov se stav moze
nazvati »filozofskim« po tome §to je to stav spoznavanja, to¢nije
ucenja. »Netragi¢no« u Benjamina, dakle, ima precizan smisao
prema kojem tu viSe ne vrijedi nemogucnost ucenja, sto se u ¢ita-
nju Kralja Edipa pokazalo kao navlastito odredenje tragi¢nog?":
netragi¢ni je junak, nasuprot tragi¢nome, onaj koji je u stanju
uditi iz svojih pogresaka. »Covijek je Covjek, to ne znaci viernost
vlastitu bi¢u, ve¢ spremnost da se u sebe primi kakvo novo.«**?
Netragi¢na je ona dramatika koja je »pouc¢ni komads, u kojoj
se 1 iz koje se uci. I obratno, pou¢ni je komad netragi¢na, toc-
nije posttragicna drama. No, netragi¢ni se junak ipak razlikuje
od filozofskog mudraca, s kojim ga Benjamin isprva usporeduje,
jer on svoje uenje ne zahvaljuje samostalnoj snazi razumnog
promisljanja, nego kazalistu. Uenje i spoznavanje, dakle prevla-
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davanje tragi¢ne situacije, kazaliSte proizvodi kao kazaliste vla-
stitom refleksijom.

Osnovna je figura te kazali$ne samorefleksije, ovdje Benja-
min citira Brechta, u tome $to se »onaj koji pokazuje« - to je
glumac kao takav — »pokazuje«. »Drugim rije¢ima: glumac tre-
ba zadrzati moguénost vjestog ispadanja iz uloge. Ne treba se u
danom trenutku odre¢i uloge promisljatelja (svoje uloge).«*** To
u prvi mah doista zvuci »kao stara Tieckova dramaturgija reflek-
sije«, od koje se Benjamin, medutim, Zeli jasno ograditi. Argu-
ment za to moze se pronaci u ranije navedenom opisu kazali$nog
djelovanja iznosenja i glumceve slobode. Jer koncepcija roman-
ticke komedije poziva se na kazali$no djelovanje iznosenja samo
u njegovu prvom i ogranicenom odredenju, prema kojem je ono
samo drukdije, »igralacko« ponavljanje izvedenog djelovanja. Ne
treba Cuditi da se praksa ne moze dosti¢i na taj nacin, jer se u
igralackom iznosenju djelovanja sloboda glumca ozbiljuje nasu-
prot ozbiljnosti izvodenja djelovanja, koje se tako samo prekida,
ali ne mijenja. No, sloboda se glumca - kako se pokazalo - ne
iscrpljuje u igralackom ponavljanju onoga $to u zbiljskom dje-
lovanju izvodimo ozbiljno. Sloboda je glumca i u stvaranju pri-
sutnosti dramskog lika i njegova djelovanja vlastitim tjelesnim
uprisutnjenjem. Time dramski lik postaje rezultatom stvaranja
od strane glumca, a ono pak $to pokazuje dramski tekst postaje
predmetom glumceva tumacenja. Nije distanca igre, nego snaga
sebecinjenja i sebetumacenja potencijal za slobodu kazali$nog
djelovanja iznosenja, na ¢iju se refleksivhu uporabu u komadu
oslanja projekt ukidanja tragedije u pou¢nom komadu: »Kazali-
$te $to ga zatjeCemo pokazuje drustvenu strukturu (odslikanu na
pozornici) na koju drustvo (u gledali$tu) ne moze utjecati. Edip,
koji se ogrijesio o neka nacela na koja se oslanja drustvo ovog
vremena, biva smaknut, za to se brinu bogovi, oni se ne mogu
kritizirati.«*** Tome usuprot, indukcijom kazali$ne slobode u
praksi moze se stvoriti »nesto sli¢cno eksperimentalnim uvjeti-
ma, $to znadi da je uvijek mogu¢ protueksperiment.«*** Na taj je
nacin, kazaliSnom samorefleksijom, i Edip mogao od tragi¢nog
postati netragi¢an junak: da se prema vlastitom drustvu, o ¢ije
se principe »ogrijesio«, da bi nakon toga, prema Brechtovu sje-
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¢anju, bio smaknut, odnosio tako »kao da ono $to ¢ini ¢ini kao
eksperiment« (Brecht). Time bi umaknuo tragici. Jer ondje gdje
se eksperimentira, ne vlada nuznost, nego se dobivaju mogu¢-
nosti drukéijeg vladanja. Ucenje $to ga poucni komad obecava
kazali$tem nije u prenosenju sadrZaja, nego stava; stava oglednog
samocinjenja i samotumacenja, $to ga postize onaj tko postane
glumac sebe sama. Taj stav iznose likovi na pozornici, a gledatelji
ga mogu podrazavati u svojem zivotu: »U svojem se kazaliStu
(...) on (tj. glumac) proizvodi na najlaksi nacin; jer najlaksi je
nacin postojanja u umjetnosti.«**¢ Takva, u takvom olaksanju ili
omeksanju*”’ postojanja sebe svjesna kazaliSna umjetnost, u sta-
nju je ono $to je Sofoklovoj tragediji ostalo uskraceno, ¢ak ono
¢iju je mogucnost osporavala: pridonijeti »najvec¢oj umjetnosti,
umjetnosti zivljenja«.?*® Prema dijalektickoj teoriji pou¢nog ko-
mada, ni§ta manje nego prema romantickoj teoriji komedije,
umijece je glume ono ¢ime je kazaliSna umjetnost u stanju pri-
donijeti umjetnosti Zivljenja. Pritom obje, i romantic¢ka komedi-
ja i dijalekticki pou¢ni komad, glumacko umijece iznosenja ¢ine
predmetom i sadrzajem samog iznosenja, jer je i u komediji i u
pouc¢nom komadu glumac, kao onaj koji iznosi, istodobno i lik
§to se iznosi, postajudi tako modelom djelovanja koje u svojoj
kazali$noj slobodi treba umaknuti sudbinskom preokretu srece u
nesre¢u. Ali za razliku od romanti¢ke komedije, sloboda glumca
da igralacki ponovi nije ono ¢ime pou¢ni komad obecava tran-
sformaciju prakse; jer dijalekticka koncepcija pou¢nog komada
dijeli Nietzscheov prigovor romantici, prema kojem njezina slo-
boda igre nije u stanju uspjeti usuprot ozbiljnosti prakti¢ne svrs-
ne usmjerenosti. Stoga dijalekticki komad pribavlja vrijednost
glumcu u slobodi njegova samocinjenja i samotumacenja. Ka-
zali$na sloboda glumca postaje modelom prakti¢ne slobode koja
rastace privid sudbinske nuznosti u eksperimentalnom iskusava-
nju drugih moguénosti.

Brechtovi pou¢ni komadi (a i njihova teorija $to je formulira
Benjamin®*) pokazuju kako i ta druga verzija modernog kon-
cepta tragedije mora ne-uspjeti, i to ni zbog ¢ega drugog doli
»dijalektickog praodnosa« refleksije i prakse. »Najlaksi nacin
postojanja u umjetnosti«, o kojem govori Brecht, previse je lak
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da utege prakse moze neprestance drzati toliko dignutima da se
otvore prostori igre §to ih mogu skrhati njihove blokade. Nije
moguce prakticirati ono $to je moguce glumcima u kazali$tu. A
to §to ¢inimo u praksi i Sto moramo trpjeti, nije uvijek mogu-
¢e i na drukdiji nac¢in. To mozda i moze biti mogude za druge,
glumce i njihove gledatelje - ali ne za onoga koji djeluje. Jer
on kao djeluju¢i sudi da tome jest tako i da on stoga mora uciniti
to, samo fo.

U Kaznenoj je mjeri Brecht odigrao kako se mijenja karak-
ter djelovanja kada se oni koji djeluju prema njemu odnose kao
glumci koji ga iznose pred drugima. Kaznena mjera igra je u igri:
»mladog druga« u revolucionalnoj je borbi zatekla »kaznena
mjera« strijeljanja. To, i §to je to toga dovelo, igraju kazali$nim
sredstvima Cetiri (prezivjela) agitatora takozvanom »kontrolnom
zboru« Partije. Pritom ta igra pred njima funkcionira kao odi-
gravanje: zeli se vidjeti zadrzava li odluka donesena u toj situaciji
svoju vrijednost i kada se promatra s odstojanja. Igra tako treba
dopustiti izvlacenje pouka iz proslih djelovanja za ona buduca.
Za to je odlu¢ujuce ono mjesto na kojem Brecht zrtvi daje izraziti
suglasnost s kaznenom mjerom:

»PRVI AGITATOR Mladom drugu: Nakon saslusanja ce te

strijeljati, a s obzirom da Ce te prepoznati, otkrit ¢e i nas rad.

Dakle, moramo te strijeljati i gurnuti u jamu, da te spali va-

pno. Ali mi te pitamo: znas$ li neki izlaz?

MLADI DRUG: Ne.

TRI AGITATORA: Stoga te pitamo: jesi li suglasan?

Stanka

MLADI DRUG: Da.«*!
Dok je ¢etvorici Agitatora uglavnom svejedno,?? izricito je »da«
Mladoga druga neophodno za dijalekti¢ku konstrukciju pouc-
ne povezanosti igre i djelovanja, jer ono, pripremljeno stankom
razmi$ljanja, treba osigurati povezanost igre i djelovanja: ono $to
se u tom odigravanju dobiva kao uvid - da je ispravno ustrije-
liti Mladog druga — moze se ozbiljiti u djelovanju, $tovise, vec
ga u doti¢noj situaciji sama Zrtva toga djelovanja prosuduje kao
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ispravna. »Da« Mladoga druga treba jamciti za neprekinutu i
bezostatnu prevodivost onoga $to se u igri naucilo u prakti¢nu
perspektivu djelovanja.

Medutim, ono §to taj prijevod doista pogada samo je sadrzaj
suda, a upravo ne ono na ¢emu koncepcija pou¢nog komada te-
melji vlastiti zahtjev za rastvaranjem odnosa kazali$ne igre i prak-
se, §to ga je kao problem postavila romantika: ne pogada stavove
$to ih prema djelovanju zauzimaju glumac pri svojem iznosenju
i onaj koji djeluje pri svojoj izvedbi. Jer ako Mladi drug u svojem
izvodenju suda i moze do¢i do istog rezultata do kojeg su Kon-
trolni zbor i gledatelji dospjeli putem odigravanja svih mogu¢-
nosti, njegovo »da« ipak nije izbor izmedu brojnih moguénosti,
nego odluka u kojoj dolazi do izrazaja nuznost: za Mladog druga
u toj je situaciji djelovanja evidentno da moze ostati vjeran vla-
stitim vjerovanjima samo ako djeluje na taj nacin. U tome »da«
Mladoga druga ne dolazi do izrazaja stav samocinjenja i samo-
tumacenja, $to ga, prema koncepciji pou¢nog komada, uzorno
prakticiraju glumci, koje pri djelovanju valja nasljedovati. Mladi
drug »da« vlastitom umorstvu ne kaze zbog toga $to je, mozda
¢ak u kazaliStu, postigao »umjetnost Zivota« eksperimentalnog
odnosa prema situaciji i samome sebi, nego zbog toga $to mu je
s evidentnom odredenos¢u pred o¢ima ono $to mu je ¢initi. Sud
Mladoga druga nije slobodno stvorio on sam, prije ¢e biti da je
taj sud naknadno izgovaranje onoga $to mu je propisano. To mu,
doduse, nije propisao nitko doli on sam - onime $to jest i u §to
vjeruje - no ono time nije manje obvezujuce, dapace, posve je
nepromjenjivo i fiksirano. Kao $to se pokazuje u tome »da« Mla-
doga druga, suditi znaci utvrditi kakvo je nesto, a ne predloziti i
odigrati tumacenja koja mogu biti i druk¢ija.

Taj prigovor dijalektickoj verziji modernog modela tragedije
hoce re¢i da ona, poput romanticke verzije, poc¢iva na krivom
shvacanju prakse. Jer kao $to romanticka komedija podcjenjuje
neigralacki moment ozbiljne svr$ne usmjerenosti u svemu djelo-
vanju, dijalekti¢ki pou¢ni komad podcjenjuje eksperimentalno
nerastvoriv moment evidentne odredenosti u svemu odluciva-
nju. Isti prigovor pou¢nom komadu moze se uputiti i s druge
strane: vjerovanje da se glumcev teatarski stav moze prevesti u
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drugo, eksperimentalno prosireno prakti¢no djelovanje, ne shva-
¢a krivo samo praksu, nego i glumu. Pri svemu se glumljenju
istodobno s izvedbom teksta odvija tjelesno samouprisutnjenje
glumca; moc je izvodenog teksta skrsena u glumcevu cinjenju, a
time i tumacenju. Glumac tako postaje protumo¢, instanca slo-
bode. Ali to nije prakti¢na sloboda za moguénost druk¢ijeg dje-
lovanja, §to je pouc¢ni komad iz toga Zeli naciniti. Jer prakti¢na se
sloboda temelji na svijesti, dok glumac svoju slobodu zahvaljuje
»izdajnickoj, promjenjivoj i misterioznoj gradi«, svojem tijelu**:
¢injenici da pri izgovaranju teksta uvijek ve¢ (i uvijek jo$) u rije¢
upada njegovo tijelo. Kazali$na je sloboda, dakle, u tome sto se
pri svakom izvodenju teksta dogada samouprisutnjenje glumca.
Tome usuprot, prakti¢na je sloboda u znanju drugih opcija i mo-
gucnosti svjesnog posezanja za njima. Da bi se mogao pojaviti,
poucni komad mora oboje povezati kratkim spojem: mora tvrdi-
ti da se dogadanje tjelesnog samouprisutnjenja vazda moze pre-
vesti u svjesne strategije drukcijeg djelovanja. Kako bi to osigu-
rao, pou¢ni komad iz kazali$ne slobode, koju glumac zahvaljuje
vlastitu tijelu, potajice ¢ini slobodu misli i izbora - slobodu sa-
mosvijesti. Taj prijevod tjelesnog dogadanja u svjesnu strategiju
tajna je idealisticka pretpostavka bez koje dijalekticka koncepcija
poucnog komada ne moze tvrditi kako ukida tragiku u igri.>®
Kad se to idealisticko jednacenje prekine, glumac i onaj koji
djeluje ponovno postaju vidljivi u njihovoj uzajamnoj stranosti:
»netragi¢ni junak« pou¢nog komada, u ¢ijoj bi se zivotnoj mu-
drosti oba trebala dijalekticki povezati, raspada se na svoje dvije
strane. Na jednoj strani, likovi pou¢nog komada onima koji dje-
luju nalikuju u nuznosti svojeg sudenja; tako se moze razumjeti
»da« Mladoga druga u Kaznenoj mjeri. A na drugoj strani, gdje
se prema sebi odnose poput glumaca, likovi pou¢nog komada
ponovno zadobivaju esteticku slobodu, koja je trebala biti dija-
lekti¢ki ukinuta u prakti¢noj mudrosti netragi¢nog junaka. To se
pokazuje na klaunskim, ¢ak budalastim crtama, navlastitima i li-
kovima pou¢nog komada u njihovu igranju pred nekim te podra-
zavanju.”® Jer klaunu se pri njegovu pokusaju igranja neke uloge
uvijek iznova namece vlastito tijelo kao smetnja; u klaunovu je
slu¢aju tjelesno samouprisutnjenje glumca dovedeno do tocke

132



na kojoj ne uspijeva nikakvo izno$enje ni izvodenje. Ali klaun
od toga ne postaje pametan. Svekolika je Zivotna mudrost, $to je
kic¢asta knjizevnost zeli pripisati klaunu, prejeftina da bi njemu ili
ikome drugom mogla biti od koristi. Obje strane na koje se likovi
poucnog komada raspadaju protiv njegova programa, tragican
lik i klaun, u tome na neobican nacin ponovno nalikuju jedna
drugoj. Obojica djeluju tako da sami sebi onemogucuju uspjeh
- klaun samovoljom vlastita tijela koje se gura u prvi plan, tra-
gi¢ni junak osobitom logikom vlastita samosvjesnog ¢ina. Netra-
gi¢nim junakom jest (ili postaje) onaj tko je u stanju uciti kako bi
se moglo djelovati druk¢ije. No, to ne mogu ni klaun ni tragi¢ni
junak: oni ne mogu uc¢iti. Tragi¢ni junak pada samo jednom, ali
konac¢no, i to zbog vlastita ¢injenja; u tome je njegova nesreca.
Klaun pada uvijek iznova zbog sebe samog, u tome je njegova
sre¢a. Tragi¢ni junak ne moze uciti, klaun to nece.”” Klaun Zeli
samo jedno: dati vlastitu tijelu priliku precrtati svoje htijenje i
¢injenje. On ni u kojem slucaju ne Zeli udesiti vlastito htijenje i
¢injenje tako da se to viSe ne moze dogoditi. Uza svu suprotnost,
tragi¢ni junak i klaun medusobno si odgovaraju u jednome: obo-
jica nisu u stanju uciti, pa stoga ni djelovati.

Moderni se model tragedije od klasi¢nog razlikuje dvama
koracima: on u prvom koraku esteticku dimenziju tragedije,
umjesto kao ljepotu §to je promatramo, odreduje kao njezinu ka-
zali$nu igru, razlike i ironije koje razvijamo reflektiranjem. Tako
moderni model tragedije prevladava marginaliziranje kazalista
u odnosu na tekst, koje obiljezava aristotelijansku tradiciju. U
svojem drugom koraku moderni model tragedije taj prvi korak
tumaci tako da se na taj na¢in zadobiva potencijal za razrjesenje
prijepora koji prema klasi¢nom modelu odreduje tragediju. To je
prijepor izmedu tragike i ljepote: izmedu neugodno doZivljene
tragi¢ne slike prakse, $to je zacrtava tragedija, te ugodno dozZiv-
ljene lijepe slike, $to je nudi tragedija sama. Moderni model sma-
tra kako se korakom od lijepog prema igri taj prijepor razrijesio
zato §to je igra drukciji nacin djelovanja u odnosu na praksu: tko
ne izvodi, nego iznosi djelovanja, ne podlijeze njihovoj sudbini
tragi¢nog preokreta srece u nesrecu. Kao kazaliste, tragedija tako
dobiva prostor slobode u kojem ne vrijedi tragika djelovanja.
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Ukoliko se ta sloboda kazali$ta moze uvesti i u praksu, tragedija
u svojoj estetickoj dimenziji ne samo $to izostavlja tragiku, nego
je ukida. Svojim dramskim likovima i njihovim stavovima ro-
manticka komedija i pou¢ni komad, svatko za sebe, koncipiraju
modele takvog uvodenja slobode igre u praksu.

No, razlog zbog kojeg je kazalisna igra u stanju umaknuti
tragici jednak je onome zbog kojeg ne moze umaknuti povratku
tragike u praksi. Djelovanje iznoSenja u kazalitu moze se, kao
$to smo vidjeli, nazvati »slobodnim« u dvojakom smislu: ono je
slobodno od ozbiljne usmjerenosti prema svrsi djelovanja, a time
i za $aljivo-parodijsko ponavljanje njegove forme; to je sloboda
igre $to je razvija romanticka komedija. I djelovanje je iznosenja
slobodno od jednozna¢ne odredenosti unaprijed danog teksta, a
time i za uvijek nove mogu¢nosti; to je sloboda eksperimenta, na
koju igra pou¢ni komad. No, to dvoje, slobodno od kojih je izno-
$enje nekog djelovanja u kazalistu, nepotkupljivo odreduje izved-
bu djelovanja izvan kazali$ta, u praksi. Svako se djelovanje doga-
da za volju neke svrhe. To ¢ini njegovu ozbiljnost: u djelovanju je
rije¢ o ne¢emu i ono stoga moze ne-uspjeti. To $to je u djelovanju
rije¢ o neCemu, znaci da je rije¢ o ne¢emu dobrom; usmjerenost
prema svrsi dovodi sud do izrazaja. No, sud nije stav koji slije-
di slobodno i koji stoga moze biti drukéiji, nego je utvrdivanje:
sud o ne¢emu dobrom izrazava evidenciju odredenosti koja ima
mo¢ nad nama.?® Pri igranju djelovanja i sudenja slobodni smo
od oboje, od ozbiljnosti - slijedenja sudova pri djelovanju - i od
evidencije - slijedenja unaprijed dane odredenosti pri sudenju.
Djelovanje je u tome da smo podcinjeni sudu o dobrome, dok
igranje nekog djelovanja razdvaja njegovu vezu sa sudom.

Stoga u igranju ne moze biti tragike, jer tragike ima (ukoliko
je ima) samo ondje gdje se sudi. No, upravo se stoga igranjem
u kazali$tu ne moze posti¢i rastvaranje tragike djelovanja; jer
igranje ne mijenja djelovanje upravo u onoj crti iz koje ishodi
njegova tragika. Za romanticku je komediju to odito, jer njoj je
stalo upravo do toga: djelovanja izvesti tako, igralacki slobod-
no, da viSe nisu pod¢injena nikakvom sudenju. No, to vrijedi,
manje ocito, i za pouc¢ni komad, koji igranjem ne zeli proizvesti
bilo kakvo, nego druk¢ije sudenje, sudenje koje treba biti slobod-
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no od evidencije i mo¢i odredenosti. Igranje nekog djelovanja
moze posti¢i mnogo toga, posve razli¢itoga: ono moze pokazati,
parodirati i promijeniti odigrano djelovanje. Ali igranje nas ne
moze pouciti da djelujemo toliko druk¢ije, da nismo podéinjeni
nikakvom sudu ili da vi$e nismo pod¢injeni nikakvoj odredeno-
sti — da se, dakle, rastvore ozbiljna usmjerenost prema dobro-
me i evidentna mo¢ dobroga. Jer tada se ne djeluje niti ne sudi
drukdije, nego se uopce ne sudi. Sloboda igranja u izmicanju je
modi suda o djelovanju, a time i tragici. Ali ta sloboda nije, po-
put onoga »da« Mladoga druga, »da« nekom druk¢ijem, boljem
djelovanju; i ta je sloboda, poput Tiresijina »ne« upucena Edipu,
»ne« samome djelovanju.>’

Metateatar, metatragedija

Koncepti romanticke komedije i dijalektickog pou¢nog komada
razvijaju iz modernog modela tragedije programe prevladavanja
tragike prakse kazalisnom igrom. Ti programi nasjedaju na nor-
mativnost prakse: na ¢injenicu normativnosti - ¢ija se ozbiljnost
u igri komedije moZze samo nakratko prekinuti - ili na ustroj
normativnosti - ¢ija se evidencija u eksperimentu poucnog ko-
mada ne moze u potpunosti rastociti. Tako se pokazuje u ¢emu
se djelovanje ne moze sustici estetickom igrom. No, §to taj neu-
spjeh pri promjeni, dapace prevratu prakse znaci za to kako valja
razumjeti i provesti kazali$nu igru? Kako izgleda kazaliste nakon
neuspjeha estetickog obecanja drukdije prakse?

Jedan odgovor na to pitanje glasi da kazaliste, ukoliko svojom
igrom ne moze proizvesti druk¢iju praksu, i samo mora postati
druk¢ije, mora postati ¢istom estetickom igrom, odi$¢enom od
svakog odnosa spram prakse. Kazali$na se igra mora rasteretiti
obecanja preoblikovanja prakse, kako bi se mogla razvijati samo
prema vlastitoj logici. Iskustvu njezina ograni¢enja od strane
normativnosti prakse ovdje odgovara samoogranicenje kazalista
na to §to ono doista jest i Sto moze; time $to se odrice zahtjeva
vodenja prema prakti¢noj slobodi, kazali$na igra treba povratiti
vlastitu esteticku slobodu.
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Pra-model za ovu konsekvencu neuspjeha estetickih utopija
Hegelov je pogled na umjetnost nakon njezina kraja. To je umjet-
nost koja je napustila zahtjev biti esteticki model uspjele prakse,
kao §to je to, prema Hegelu, jo§ vrijedilo za grcku umjetnost i
praksu, a $to su pokusavale podrazavati i obnoviti umjetnicke
utopije moderne.” Takva umjetnost viSe ne trazi »apsolutni in-
teres« za svoje sadrzaje, nego se usredotocuje na »vlastito izgle-
danje, koje je u pogledu predmeta bez ikakvog interesa. Lijepo
fiksira takore(i to izgledanje za sebe kao takvo, a umjetnost jest
majstorstvo u predstavljanju svih tajni tog izgledanja vanjskih
pojava koje se udubljuje u samo sebe«; »sredstva prikazivanja
[postaju] sama svrha.«*' Hegelov odgovor na pitanje o umjetno-
sti koja je napustila obecanje drukéije prakse glasi da je to Cisto
esteticka umjetnost, zaokupljena samo ispitivanjem i provedbom
vlastita predstavljanja.

Tome prvom odgovoru proturjeci drugi. Na pitanje kako
treba biti ustrojeno kazaliste nakon neuspjeha esteti¢kog obeca-
nja drukcije prakse, on odgovara tezom da to kazali$te ne samo
§to mora biti nakon neuspijevanja estetickog obecanja drukcije
prakse, nego mora biti 0 njemu. Takvom se kazalistu pokusaj i
promasaj promjene prakse igrom ne pretpostavljaju izvana, nego
se sam taj pokusaj i promasaj predstavljaju u kazalistu. To $to ka-
zali$te uz pokusaj prevladavanja tragike prakse igrom predstavlja
i njegov neuspjeh, vrijedi ve¢ za poucni komad, $tovide ve¢ za
romanti¢ku komediju. No, ondje se to dogada nezeljeno; oboje
nisu identi¢ni vlastitu programu, nego sadrze u sebi i ono zbog
Cega taj program ne uspijeva. Medutim, upravo to moze postati i
navlastitim predmetom kazali$ta. Istodobno, to vi$e ne moze biti
»Cisto« esteticko kazaliSte u smislu prvog odgovora, puko odvi-
janje kazali$ne igre, oc¢iS¢eno svakog odnosa spram prakse. Da
bi moglo predstaviti neuspjeh pokusaja promjene prakse kaza-
liSnom igrom, kazali§te mora biti viSe od puke igre; ono mora
svoju igru iznositi kao ono drugo od prakse ili praksu kao drugo
od vlastite igre. Kazali$na umjetnost, prema drugom odgovoru,
nije mjesto i vrijeme igre usuprot praksi, kao $to to tvrdi prvi
odgovor, nego nasuprotnosti igre i prakse — u igri. Igra takvog
kazalista nije puka igra u igri, nego igra o igri - »metateatar« u
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strogom smislu*? igra o tome §to igra jest; §to je igra, za razliku
od prakse; $to je, dakle, praksa, za razliku od igre.?* »Estetic-
ka samorefleksija« u smislu ovoga drugog odgovora suprotnost
je estetickom samoogranicenju $to ga zacrtava Hegel: esteticka
samorefleksija medij je samospoznaje esteticke igre, koja je isto-
dobno i spoznaja prakse $to igra nije i ne moze biti.

Oba odgovora usmjeruju se na pitanje kako moze izgledati
kazali$te nakon neuspjeha estetickog obec¢anja drukéije prakse, a
odlucujuca je razlika medu njima u tome kako se takvo kazaliste
odnosi spram takvog neuspjeha. Hegelov pogled na umjetnost
nakon njezina kraja odnosi se na umjetnost koja nije u stanju
pojmiti sebe: njezino je samoogranicenje na odvijanje Cisto sa-
moodnosne igre reakcija na neuspjeh estetickih utopija, ali u toj
se umjetnosti ne moze spoznati i predstaviti ni zasto su te utopije
bile projektirane, niti za$to su se morale razbiti o praksu. Za tu
je spoznaju, dakle njezinu samospoznaju, spoznaju njezina sa-
moogranicenja na igru, umjetnost, prema Hegelovu shvacanju,
upucena na filozofiju koja joj prethodi i objasnjava $to umjet-
nost moze - i prije svega: $to umjetnost ne moze. Tome usuprot,
prema drugom odgovoru samo kazali$te moze, $tovise mora biti
medijem samospoznaje. KazaliSte ne potrebuje filozofiju (ili teo-
riju ili kritiku), kako bi iskusilo $to jest i §to je u stanju. Jer svoju
razliku prema praksi kazali$na igra moze sadrzavati u sebi i sama
je predstavljati, a da je pritom ne rastoc¢i. KazaliSna igra moze
odigrati svoju razliku prema praksi, a time istodobno i praksu u
njezinoj razlici spram kazali$ne igre. U takvome je kazalistu rije¢
0 njemu samome, i to upravo time $to nije rije¢ samo o njemu,
ve¢ time $to predstavlja praksu u njezinoj nenadoknadivoj razlici
spram igre.

U igri takvog kazali$ta rije¢ je o odnosima izmedu kazalis-
ne igre i prakse. Niposto jedini, ali u¢inkovit i vazan nacin na
koji kazaliSte moze predstaviti i pojasniti odnose izmedu vlastite
igre i njezina drugog, promatranje je pokusaja ukidanja njihove
suprotnosti: promatranje shvacanja prakse kao igre, pretvaranja
prakse u igru. Pritom je rije¢ o pokusajima ¢iji su razlozi u prak-
si, ali za koje je igra sredstvo: razlog za ove pokusaje ¢ine iskustva
prakse i stoga namjere u odnosu na praksu. Pokusaji shvacanja
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prakse kao igre ili pretvaranja prakse u igru prakti¢ni su pokusa-
ji. Oni kazali$nu igru rabe kao model, kako bi artikulirali odre-
deno iskustvo djelovanja; ili kao strategiju obrane od nadmoc¢ne
modi; ili kao sredstvo zadobivanja distance spram vlastitih cilje-
va i odredenja; ili kao tehniku, kako bi mogli predstaviti i postic¢i
sposobnost djelovanja.?** Kazaliste koje iznosi zasto se, odnosno
zbog kojih dobrih razloga u praksi, poduzimaju takvi pokusaji,
te zasto, odnosno s kojim los$im posljedicama za praksu, takvi
pokusaji ipak moraju propasti, kazaliSte je koje izvodi tragediju
igre.

Tragedija igre kazali$ni je komad koji pokazuje §to moze na-
stupiti kada igranje postane odredenje prakse, forma djelovanja.
Dakle, rijec je o igranju kao djelovanju ili u djelovanju. Tragedije
igre pokazuju kako i ovo djelovanje, koje je, poput svega djelova-
nja, usmjereno prema posrecenju, uspjelosti, moze podledi iro-
niji preokretanja u nesrec¢u; one pokazuju sudbinu igre. U tome
je tragedija igre nalik tragediji sudenja; i stoga se obje mogu zvati
»tragedijom« (jer je tragedija kazali$na igra koja iznosi tragic-
nu ironiju djelovanja). No, u tragediji igre tragi¢na ironija ima
drukéiji oblik nego u tragediji sudenja. Tragedija je igre meta-
tragedija.

Tragedija igre moze se nazvati »metatragedijom« jer u njoj
esteticko djelovanje predstavljanja, kao kazalisno iznoSenje i
igranje, postaje formalnim odredenjem predstavljenog djelova-
nja. To zrcaljenje igre u igranome ne razbija samo klasi¢ni model
tragedije; jer klasi¢ni model esteticko predstavljanje tragedije jos
ne shvaca kao kazali$nu igru, nego kao lijep govor ili lijepu sliku.
Zrcaljenje igre u igranome, koje od tragedije ¢ini metatragedi-
ju, razbija i strukturu dramske samorefleksije, koja se ve¢ mogla
promatrati u tragediji sudenja.”®® Jer njezina se esteticka samo-
refleksija odnosi samo na njezin dramski ustroj — odnos autora,
teksta i lika — ne jo$ na njegovu kazali$nu pretpostavku — odnos
teksta, lika i glumca. Prema tome, tragedija je igre metatragedija
zbog toga $to je forma, odnosno »vrsta« metateatra: dakle, forma
kazali$ta koje nije samo igra, nego je u njemu rije¢ o igri koja
je i sama ono o ¢emu je rije¢. U tragediji igre se igra, ono $to se
prakticira, istodobno predstavlja kao oblik prakse. Tragedija je
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igre metatragedija stoga $to u tragediji samoj sustize kazali$nu
pretpostavku svake tragedije, Stovise, utemeljuje tragediju iz nje-
zinih kazali$nih pretpostavki i u njima: to je tragedija iz nicega
drugog doli kazalista, tragedija iz teatralnosti.

Metatragedija je istodobno tragedija igre u jo$ jednom smi-
slu: ne stoga $to je to tragedija o tragediji, nego tragedija nakon
tragedije - tragedija nakon kraja tragedije preko kazalista koje
je proklamiralo »moderni« model tragedije (kako smo ga gore
nazvali); povratak tragedije preko kazaliSta. U tragedijama igre
pokazuje se da je »moderni« model tragedije u pravu, kada,
nasuprot klasicnome modelu, esteticko predstavljanje tragedije
odreduje kao kazali$nu igru i nadalje esteticku samorefleksiju
tragedije odreduje tako $to se igranje iznosi kao djelovanje. No,
na tragedijama se igre istodobno pokazuje da se na taj na¢in, mo-
dernom modelu tragedije usuprot, tragika prakse ne prevladava,
ili ¢ak ukida, nego ponovno uspostavlja u promijenjenom obli-
ku. Time se, svakako u promijenjenom obliku, za tragedije igre
vrac¢a temeljno odredenje klasi¢nog modela tragedije: odredenje
da je u tragediji rije¢ o neizgladivu prijeporu izmedu prakti¢nog
i estetickog. U tome je prijeporu, prijeporu izmedu normativne
prakse i kazali$ne igre, tragi¢no dogadanje $to ga iznose tragedije
igre. Jer tragedije igre razvijaju prijepor izmedu igre i prakse kao
dvostruko kretanje, kretanje u suprotnom smjeru: najprije kao
pokusaj njihova povezivanja, kako bi se igrom prevladala tragi-
ka prakse, a potom, u neuspijevanju toga pokusaja u praksi, kao
ponovno uspostavljanje njihove nasuprotnosti. Tragedije igre
slijede agonalni ritam povezivanja i razdvajanja, mijesanja i oci-
$§¢enja — »sparivanja« i »razdvajanja«**® medusobno nespojivih
sfera prakse i igre.
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ITT. Tragedija igre






1. Tragedija i skepsa: O Hamletu?®’

»ZBOR: Evo vam Edipa, gradani grada nam tebanskog,
nadeg prvaka i odgonetaca pitanja Sfinginog.

Njegovoj sre¢i zavidase svaki nam gradanin,

a sad ga usud olujama osinu uzasnim.

Zato nijednog smrtnika blazenim ne smatram,

dokle ne doceka zemskog zivota posljednji dan,

dokle bez nedaca svoj zemaljski ne zavrsi vijek.«
(Sofoklo, Kralj Edip, 1524-30; prijevod Jean Bollack
[1477-83; prijevod Bratoljub Klai¢])*®

Prema rije¢ima Sofoklova kora, kojima zavr$ava Kralj Edip, pro-
matranje tragi¢ne sudbine u¢i nas neizvjesnosti. Ta se neizvje-
snost odnosi na srecu, uspjelost ¢itavog zivota. Prije negoli je
prekasno, ne mozemo znati je li slu¢aj ono $to nam se ¢ini: da
je neki zivot doista sretan. To nam ne moze pribaviti nista to se
dogodilo u tome Zivotu i nista §to moZemo za to uciniti. Kor iz
Antigone u svojoj pjesmi o velicanstvu covjeka taj uvid vezuje za
¢ovjekove »spretnosti« i »umijeca«, od poljodjelstva pa sve do
umijeca rata i retorike:
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»] preko nade uman dar,

Vjestinu ima; na zlo sad,

Sad opet k dobru naginje.«

(Antigona, 365-7; prijevod Wolfgang Schadewaldt
[365-7; prijevod Koloman Rac])

Tragika sudbine, $to je predstavlja tragedija, nalazi se u nesu-
mjerljivosti, $tovise medusobno suprotnom kretanju onoga moc¢i,
Ciniti i uspjeti. A ucinak $to ga na svoje gledatelje ima iskustvo
tragike te sudbine tragedija predstavlja reakcijom kora: osjecaji-
ma dvojbe i neizvjesnosti, i to dvojbe i neizvjesnosti u pogledu
uspjesnosti nasih umijeca i ¢injenja nadeg zivota sretnim.*’ Isku-
stvo tragike vodi prema skepti¢nom stavu.

Skepsa je stav nacelne dvojbe u nasu moguénost (ili sposob-
nost) jednoznac¢nog i utemeljenog sudenja.””® Pritom skepti¢ni
zakljucak, $to ga kor sofoklovske tragedije izvlaci iz promatra-
nja tragi¢nih sudbina, ne vrijedi za sve vrste sudova. Dvojba i
neizvjesnost kora ne izrazavaju opc¢u skepsu, nego se odnose na
posebnu klasu sudova.””! To su sudovi u kojima u nekoj situaciji
djelovanja izrazavamo nasa uvjerenja o tome koji postupak vodi
prema uspijevanju nasih nakana. Ti sudovi, u ¢iju moguénost
kor ovdje sumnja, nisu samo posebni, nego i fundamentalni. To
su sudovi u kojima izrazavamo prakti¢no znanje. Prakti¢no se
znanje odnosi na ono $to se mora ¢initi i stoga mora moci, kako
bi nakane uspjele; prakti¢no znanje sadrzi sposobnost upravlja-
nja nasim djelovanjima usmjerujuci se prema nasim ciljevima
i svrhama. Time nam ono omogucuje vodenje svjesnog, samo-
odredenog Zivota. Ukoliko skepsa sofoklovskog kora vrijedi za
sudove o uspjelosti, u kojima se izrazava nase prakti¢no znanje,
ona izrazava dvojbu u sposobnost ¢ovjeka za ucinkovito uprav-
ljanje svojim djelovanjem i za moguénost samoodredenog vode-
nja vlastitog Zivota. Skepsa promatraca tragi¢nih sudbina odnosi
se na na$ prakti¢ni um; ona je oblik prakti¢ne skepse.

U tome se razlikuje od epistemicke skepse novovjekovne
spoznajne teorije, one teorijskog uma, koja se odnosi na sposob-
nost spoznaje svijeta.””> Dvojba koja obuzima kor i gledatelje s
obzirom na tragi¢nu sudbinu ne odnosi se na tu sposobnost ¢o-
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vjeka za zadobivanje pouzdanog empirijskog znanja. Iz empirij-
ske skepse, doduse, slijedi prakti¢na neizvjesnost — jer bez pouz-
danog se empirijskog znanja o ¢injenicama nase prakti¢no znanje
o ispravnom djelovanju ne moze pouzdano primijeniti. No, prak-
tina se skepsa ne temelji - nuzno - na empirijskoj dvojbi, jer
prakti¢no znanje, znanje o tome kako valja djelovati, ne ulazi bez
ostatka u empirijsko znanje. Upravo je o tome rije¢ u tragediji:
o iskustvu da nam, pored svekolikih drugih spoznaja, nedostaje
prakti¢no znanje koje bi omogucilo uspijevanje naseg djelovanja.
Djelovanje moze uspjeti samo kada znamo kako se razlicite te-
meljne orijentacije ljudskog Zivota mogu smisleno odnositi jed-
na prema drugoj (Antigona); kada znamo koliko se daleko mogu
smisleno provesti i samostalno preuzeti istrazivanje i sudenje o
vlastitoj situaciji (Kralj Edip); kada znamo kako se mogu spojiti
vjernost samome sebi i pragmati¢na mudrost (Filoktet). U tra-
gi¢nim ironijama djelovanja $to se, usprkos svemu promisljanju,
okrece protiv svojeg pokretaca, tragedija pokazuje da nam ne-
dostaje takvo prakti¢no znanje; da nam ono mozda ne nedostaje
nacelno, ali da nam ipak nedostaje performativno, u situaciji dje-
lovanja, kada na to dode red. I da to nije samo posljedica nepouz-
danosti i nepotpunosti nageg empirijskog znanja. Antigona, Kralj
Edip i Filoktet ¢ine vjerojatnim nepostojanje odgovora uma na
probleme djelovanja — odgovora koji ne bi mogao nadomjestiti ni
najpouzdaniji i najpotpuniji sustav empirijskog znanja.
Sofoklove su tragedije tragedije djelovanja: tragedije u ko-
jima se pokazuje neuspijevanje nasih prakti¢nih sposobnosti,
nasih tehnika, umijeca i vrlina.*”* Shakespeareove, kao i mnoge
moderne tragedije, Cesto su se, tome usuprot, shvacale kao tra-
gedije znanja: kao tragedije u kojima se pokazuje neuspijevanje
nasih epistemickih sposobnosti, nase uzmoznosti za sudenje.
Tako za Hamleta nije rije¢, kao za Edipa, o pitanju trebamo li
pokusavati znati sve §to mozemo znati, nego mozemo li znati sve
§to moramo znati. Za Hamleta mo¢i znati nije prakti¢no pitanje,
nego je modi djelovati teorijsko i epistemicko pitanje - pitanje
mogucnosti znanja. Ono bitno i vazno, kao $to kaze Hamlet u
svojem najznamenitijem monologu, ne mozemo znati; zbog toga
ne mozemo djelovati — nase djelovanje i zivot ne mogu uspje-
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ti. Zasto se rastrzano kolebamo izmedu dviju mogucnosti: da li
podnositi slu¢ajeve povijesti i samovolju tlacitelja ili pak djelova-
ti i umaknuti im samoubojstvom? Zato $to nam nedostaje znanje
- znanje o tome $to nas ¢eka nakon smrti. Da ono $to dolazi
nakon smrti nije »neka zemlja / Neotkrivena, kojoj nijedan / S
granica se putnik ne vraca« (IILi, 79-80), da je to zemlja o kojoj
imamo sigurno znanje, bilo bi moguce donijeti i odluku trebamo
li i dalje podnositi sudbinu ili joj umaknuti. Sigurno znanje vodi
prema ispravnom djelovanju; znanje omogucuje uspijevanje dje-
lovanja. No, nemamo to znanje, niti ga mozemo imati. Stoga ne
mozemo ni djelovati — stoga ni nase djelovanje, pa tako ni nas
Zivot ne moze uspjeti.

U Hamletovoj perspektivi, to¢nije: u perspektivi ovoga Ha-
mletovog razmisljanja, prakti¢ni su problemi, problemi odluci-
vanja i djelovanja, svedeni na ogranicenost i nepouzdanost na-
$eg empirijskog znanja. Prakti¢na skepsa tragedije, prema tome,
ne bi bila nista doli posljedica epistemicke skepse. No, Zelim
pokazati da je to to¢no samo u odnosu na lik Hamleta, ne i u
odnosu na Hamleta, Shakespeareov komad. Stovise, Hamletovo
uvjerenje da se nasi prakti¢ni problemi rastvaraju u epistemicke,
odrazava sredi$nje mjesto znanja?’* u djelovanju i Zivotu, koje
Hamlet ne dijeli, nego ga reflektira: kao (su)odgovorno za pre-
okret u nesrecu, §to ga iznosi i ova tragedija. Hamlet pokazuje
razorne posljedice stava koji znanje postavlja u srediste, no prije
svega pokazuje razlog takvome stavu. Hamlet pokazuje nastanak
Hamletova stava, koji za volju djelovanja igra na znanje, te zbog
dvojbe u znanje posumnja u djelovanje. Jer Hamlet pokazuje po-
teskocu, ¢ak nemoguénost da Hamlet nema takav stav, premda je
to stav uslijed kojeg sumnjamo u mogu¢nost znanja i djelovanja.
U tome je i Hamletova situacija tragi¢na: situacija nekoga tko
stvara vlastitu nesre¢u onime $to ¢ini za volju uspijevanja - zau-
zimanjem stanovitog stava prema svijetu. I ukoliko Shakespeare
to predstavlja, tada je i djelovanje Hamleta stav prakti¢ne dvojbe.
Hamlet pokazuje da je epistemicka skepsa samo izvedeni pro-
blem, no, i da je ne mozemo prevladati, jer je ona sa svoje strane
posljedica prakti¢nog problema za koji nemamo rjesenja i koji
nas surva u prakti¢nu skepsu.?”®
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Djelovanije, znanje, igranije

U prvome od triju ¢inova komada Hamlet se krece izmedu dva
pola, manjka znanja i vjere u znanje. Duh §to se Hamletu pred-
stavlja kao onaj njegova oca (»Ja sam duh tvog oca«; Lv, 9), Ha-
mletu je nedvosmislenim rije¢cima nalozio osvetu i s energi¢nim
zahtjevom »sjecaj me se« (Lv, 91) pobjegao pred nadolazeéim
danom, ¢ijeg se svjetla boji. No, Hamlet ne ¢ini nita — osim $to
se zali da je upravo njega zadesilo ponovno dovesti u red vrije-
me §to je iskocilo iz kolosijeka. Na njemu isprva neobjasnjivu
zakocenost u pogledu djelovanja, na koju se zali viSe puta (»O,
osveto! Zar nisam magarac?«; ILii, 578), Hamlet reagira progra-
mom epistemickog postizanja izvjesnosti. On Zeli doznati je li
duh govorio istinu, kada je njegovog strica optuzio za umorstvo,
a majku za brakolomstvo. Na koncu, Hamletu se, razumljivo, lik
duha od samog pocetka ¢inio »zagonetan« (L.iv, 43). Kako bi se
moglo znati je li to »blazen duh« ili »vukodlak« (goblin damnid),
donosi li »miris / S nebesa ili kuzan dah iz pakla, jesu li mu na-
mjere »pakosne / Il milostive« (Liv, 40 ss.)? Jedini je nacin na koji
se ta zagonetnost moze rijesiti postici izvjesnost o optuzbama sto
ih je duh izrekao na ra¢un njegova strica i majke:

»Jer duh, $to ja sam vidio ga, moze
I davo bit, a davo ima mo¢,

Da uzme na se lik zamamljivi,

I mozda on se mojom slabos¢u

I sjetom sluzi - jer je vrlo moc¢an
U takvih ljudi - pa me vara da me
Upropasti. Ja hoc¢u stvarnije

Da imam razloge [...].«

(ILii, 594-600)>¢

Koliko se odmah ociglednom, ¢ak samorazumljivom ¢ini
ta ideja postizanja izvjesnosti, aranzman §to ga Hamlet smislja,
kako bi je ozbiljio - ¢uvena »mi$olovka« u koju Zeli uhvatiti Kla-
udija - nije manje doli obe¢avajuéi. Pogleda li se to¢nije, protur-
je¢i sama sebi.
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To se nadaje ve¢ iz Hamletove reakcije na govor duha. U
neobi¢nom prizoru, u kojem se pokazuje ironija komada prema
svojem liku, Hamlet nakon govora duha kao prvo nacini biljes-
ku, u kojoj utvrduje $to se za njega nadaje iz toga govora — kao da
prijeti opasnost da bi to mogao zaboraviti:

»O podla zeno! Huljo, nasmijana

I kleta huljo! Biljeznicu amo,

Jer potrebno je da se zapise,

(Pise)

Da netko moze smijesit se i smijesit
I biti hulja. Znam da bar u Danskoj
To moze biti.«

(Iv, 105-9)*7

Prva je konsekvenca, $to je Hamlet povladi iz govora duha, sum-
nja u prijetvornost; jer ako duh ima pravo, Hamletovi su stric i
majka zlodinci koji svoje prave namjere i misli skrivaju gestama
pristojnosti, tuge i skrbi. Druga pak konsekvenca, do koje Hamlet
dolazi sljede¢im korakom, glasi: ako stric i majka mogu biti pri-
jetvorni, to isto, ¢ak utoliko viSe, moze vrijediti za duha, kroza nj
moze govoriti i dah iz pakla koji obmanjuje. Dvije su konsekvence
u proturje¢nom odnosu koji treba razrijesiti »misolovka, i to tako
$to ona stvara situaciju koja ¢e barem jednom i samome zloc¢incu
hinjenje uciniti nemoguc¢im. U tome »misolovka« nalikuje znan-
stvenom eksperimentu: ona je umjetni aranzman u kojem treba
prodrijeti kroz svekoliku artificijelnost, svekoliku pojavnost, sve
sekundarno, kako bi se stvari pokazale onakve kakve doista jesu.
Jo§ to¢nije, eksperiment u kojem Hamlet Zeli iznadi istinu nalik je
detektoru laZi: on treba stvoriti situaciju nehoti¢nog izjavljivanja u
kojoj osumnjiceni prijetvornik izgubi kontrolu nad svojim izjava-
ma i ne govori vise $to hoce, nego o stvarima kakve su one doista.

Prema Hamletovu misljenju, to uspijeva kada se doti¢na
osoba postavi u kazaliste:

»Hm - sluao sam o zloc¢incima,
Da, gledajuéi glumu (by the very cunning of the scene),
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bjehu tako

Potreseni u dusi (to the soul) glumac¢kom
Vjestinom, te su smjesta (presently) priznali
Zloc¢instva svoja teska. Jer umorstvo

I ako u njeg nema jezika,

To ipak zbori glasom ¢udesnim

(with most miraculous organ).«

(ILii, 584-90)

Stvari bi se morale odvijati »¢udesno«, miraculous, da bi to do-
ista moglo upaliti i miSolovka se zaklopiti. Doduse, Klaudije na
predvidenom mjestu odigranog komada (IILii, 254 ss.) doista re-
agira: on ustaje (»Kralj ustaje«, kaze Ofelija), trazi svjetiljku (»O,
svjetlosti mi dajtel«) i odlazi (»Odu svi«). Ali kako znati $to znaci
ta reakcija? Da bi se znalo $to znaci njegovo ustajanje, moralo bi
se znati barem - §to ipak ne znamo - kakav je to komad Klaudije
uopce vidio. Je li vidio ono $to vidi Hamlet: da je neki kralj otro-
van u snu, te da potom ubojica — prema Hamletovu objasnjenju
daljeg dogadanja — zadobiva ljubav Zene ubijenoga? Ili je vidio
da necak - kao $to Hamlet kaze: »To je Lucijan, kraljev sinovac«
(ITLii, 239) - otruje svog strica, kako bi potom dobio njegovu
zenu??® Je li, dakle, Klaudije vidio komad u kojem se podrazava
njegovo umorstvo Hamletova oca ili pak komad u kojem se pred
njim odigrava njegovo vlastito umorstvo od Hamletove ruke?
Kao $to to ne znamo, pa stoga ni kakvo znacenje ima Klaudijevo
ponasanje, tako istom ne znamo je li to¢na Hamletova pretpo-
stavka — koju zna samo po ¢uvenju (»slusao sam...«) — naime da
publika u kazali$tu na odredenim mjestima reagira doista posve
nehoti¢no. No, ako ne znamo - §to e reci: ne mozemo znati - je
li Klaudije reagirao nehoti¢no ili svjesno, ne mozemo znati ni to
da li ovdje, bar jednom, ne hini, nego nehotice, i upravo stoga
iskreno otkriva svoje prave osje¢aje — odgovaraju li, dakle, izraz
i ono izrazeno jedno drugome (neovisno o prvom pitanju, da ne
mozemo znati u ¢emu je, dakle, izrazeni sadrzaj). Hamletovo je
povjerenje u »misolovku« nalik pokusaju razrjesenja paradoksa
o Krecaninu tako da se jo§ jednom pita misli li on doista da svi
Krecani lazu. Kako bi izna$ao govori li duh istinu, Hamlet Zeli u

149



»misolovci« ispitati one koji, u slu¢aju da duh govori istinu, ne
govore istinu. Taj je pokusaj paradoksalan, podjednako ocajan i
komican.

Zbog toga Hamletova potraga za izvjesno$¢u ne vodi prema
uspjehu. U situaciji u kojoj je svekoliko vladanje izlozeno sumnji
u neiskrenost, iskrenost se sa sigurno$¢u ne moze utvrditi niti u
jednom jedinom slucaju. Kako bi se mogla utvrditi neiskrenost,
mora se — barem punktualno - pretpostaviti iskrenost. U sluc¢aju
»mi$olovke«: da bi mogao utvrditi je li Klaudije neiskren kada Zali
zbog smrti svojeg brata, Hamlet mora pretpostaviti - on mora
imati povjerenje u to — da je Klaudije iskren kada ustajanjem i
odlaskom reagira na odigrani prizor zlo¢ina. Sve dok se takvo
pretpostavljanje i povjerenje shvaca kao (empirijsko, provjerljivo)
znanje, to dovodi do - po izboru - skepti¢nog ili komi¢nog pa-
radoksa u kojem vidimo Hamleta nakon »mi$olovke, trijumfali-
sticnog zbog navodnog uspjeha.”” Taj se paradoks razrjesuje, taj se
paradoks moZze razrijesiti samo kada je povjerenje u iskrenost, bez
kojeg nikako ne mozemo provjeriti je li rije¢ o iskrenosti, drukéije
vrste i druk¢ijeg reda od znanja do kojeg Zelimo do¢i tom provje-
rom. Dvojba u mogu¢nost znanja morala bi postati dvojbom u
zelju za znanjem: dvojbom o tome je li sigurno znanje ba$ pravi
cilj, ukoliko je rije¢ o nasem odnosu prema drugima i njihovoj
iskrenosti. No, ta je misao izvan Hamletovih mogu¢nosti.

Ali zbog Cega je izvan Hamletovih moguénosti priznati ra-
zliku izmedu povjerenja u iskrenost i znanja o iskrenosti? Zasto
za Hamleta ne mozZe biti alternative znanju o iskrenosti ili nei-
skrenosti? Stanoviti bi odgovor Zelio u tome vidjeti Hamletovu
»pogresku« koja priziva tragi¢ni preokret sre¢e u nesrecu. Ipak,
Hamletova nemogucnost priznanja samome sebi paradoksalno-
sti vlastite potrage za znanjem ima dublji i ¢vr$éi temelj. On je u
onome §to je uopée pokrenula Hamletova potraga za znanjem.
Hamlet pokrece potragu za sigurnim znanjem - za »stvarnijim
razlozima« od govora duha - kako bi rijesio prakti¢ni problem;
znanje mu treba pomodi pri djelovanju. Pritom Hamletov prak-
ti¢ni problem ovdje nije neznanje §to treba ¢initi, nego necinje-
nje, premda zna. I tu zakocenost u djelovanju treba prevladati
postizanje izvjesnosti.
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Ta se nada ¢ini apsurdnom: Hamletov poduhvat postizanja
znanja ¢ini se osudenim na propast ne samo zato $to se sluzi ne-
prili¢nim sredstvima, nego zato $to je on sam pogresno sredstvo,
koje uopce ne moze posti¢i ocekivani rezultat. To $to Hamlet
polazi u potragu za znanjem naizgled pociva na jednostavnoj ka-
tegorijalnoj pogresci: brkanju prakti¢nih, to¢nije motivacijskih
problema, problema zakocenosti u djelovanju, s epistemickim
problemima, onima spoznaje. No, stvari nisu tako jednostavne.

To pokazuje prizor u kojem Hamlet prvi put formulira svoj
projekt postizanja znanja. Idejom o dospijevanju do izvjesnosti
o Klaudijevoj iskrenosti promatranjem njegova vladanja u kaza-
listu zavr$ava drugi ¢in komada: »i zato valja / U glumi $¢epat
savjest gresnog kralja (The play’s the thing / Wherein I'll catch the
conscience of the King)« (ILii, 600-1). No, znanje ne treba postici
samo u kazali$tu, o tome Hamlet na¢ini plan ve¢ u kazalistu. Dok
se u »misolovci« u sredistu Hamletova interesa nalazi gledatelj
- u njoj se kralj eksperimentalno postavlja u situaciju kazali$nog
gledatelja, kojeg pritom promatra Hamlet, kao gledatelj i redatelj
istodobno — Hamletova se pozornost i misao prije toga usredo-
to¢uju na glumca; glumac je taj koji Hamleta navodi na ideju po-
stavljanja misolovke, kako bi prevladao zakocenost u djelovanju.
Jer glumac je taj — ni manje ni viSe nego glumac! moglo bi se
re¢i - koji za Hamleta postaje primjer odlu¢nosti i sposobnosti
djelovanja, koja mu samome nedostaje. Dok on, Hamlet, poput
drijemala ne haje za svoju stvar (ILii, 562-3), premda ima »za bol
toliko razloga« (555), glumac, prema njegovu misljenju, djeluje
¢ak i kada ga nista ne pogada: place za Hekubom.

Situacija $to je Hamlet pretvara u iznenadujuce unapredenje
glumca u uzor sposobnosti djelovanja, uslijedi ovako: glumac-
ka je druzina prispjela u Helsingér, te se Hamlet prisjeca ranijeg
recitiranja govora koji mu se posebno svidio. Taj govor, $to ga
potom jedan od glumaca jos jednom izvede na njegovu molbu,
izvjesée je u sredi$tu kojeg se nalazi stanoviti dogadaj: Enej izvje-
$¢uje Didonu kako je Pir pri osvajanju Troje ubio Prijama. No,
izvjesée se u daljem tijeku okreée od samoga dogadaja najprije
prema Hekubinoj ucviljenoj reakciji na Prijamovo umorstvo, da
bi potom govorilo o osje¢ajima koji svakog gledatelja — pa makar
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to bili i sami bogovi — moraju preplaviti pri promatranju doti¢ne
motriteljice: » Ve¢ prvi njezin ljuti vrisak — ako / Za ljudske jade
srca imaju - / Orosio bi bio Zarke oci / Nebesima i bogove bi
bio / Ucvilio.«« (ILii, 511-4) I na tome mjestu, na kojem glumac
recitira Enejevo izvje$¢e o placu nebesa na Hekubinu reakciju
na Prijamovo umorstvo, on, glumac, i sam pocinje plakati. Taj
je glumcev pla¢ ono $to Hamlet tumaci kao znak sposobnosti
djelovanja, ¢iji nedostatak sam sebi predbacuje:

»O, hrda sam i nitkov kukavan!

Zar nije strasno (monstrous), §to je glumcu tom
Tek prica pusta (fiction), tasta slika bola
Toliko mogla dusu zanijeti,

Te od ganuca njenog mu je lice
Poblijedilo, orosile se o¢i

I sav je smucen bio, glas mu je
Malaksao, a drzanje mu cijelo

Sa zanosom se tim podudaralo!*

A sve to ni za $to - za Hekubu!

Jer $to je njemu Hekuba il $to je

On Hekubi, da tako za njom place!

A §to bi tek uradio da ima

Za bol toliko razloga ko ja?«

(ILii, 544-56)

Glumcev pla¢ Hamlet, dakle, ne tumaci kao nehoti¢nu reakciju
(kakvu kasnije, priredujuéi »mi$olovkus, ocekuje od Klaudija),
nego kao znan i hotimican ¢in. Pritom postaje jasno $to ¢in za
Hamleta jest i §to zahtijeva: djelovanje ili ¢injenje nastaje iz mo¢i,
ito iz modi da se predodzbama (conceits) dusa (soul) tako prisili
(force) na pokret (working), da se izrazava odgovaraju¢im vanj-
skim tjelesnim dogadanjima ili likovima (forms). Tom mo¢i ¢i-
njenja unutrasnjosti takvom da se izrazava u vanjstini raspolaze
(dobar®!) glumac, a ta mo¢ - postaje mu jasno pri usporedbi s
glumcem - nedostaje Hamletu.

Kada je - i ako je - djelovanje ono $to Hamletu nedostaje za
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promatranjem glumca dolazi na ideju kako mora najprije do¢i
do sigurnog znanja o Klaudijevoj iskrenosti. Kako bi znanje, pa
¢ak i najveca izvjesnost znanja, moglo proizvesti tu moc¢ za dje-
lovanje? Upravo se na glumcu pokazuje da to dvoje nemaju nista
jedno s drugim. Djelovanje glumca u reagiranju je placem na
prizor $to ga predstavlja recitiranjem. Takva reakcija uobicajeno
dovodi do izrazaja koje znacenje za neku osobu ima neki dogadaj
ili situacija; dakle, u $irem znadenju: znanje. No, glumac djelu-
je, plade, bez takvog znanja. Jer situacija za njega uopcée nema
nikakvo znacenje: on djeluje pri »prici pustoj, tastoj slici bola«.
Njegova se moguc¢nost djelovanja ne temelji na izvjesnosti.

Pa ipak, to §to Hamlet tijekom konfrontacije sa sposobno-
$¢u djelovanja glumca, koja ga se dojmi, podlegne ideji kako je
postizanje sigurnog znanja pretpostavka za privodenje samoga
sebe na djelovanje, nije tek kategorijalna pogreska. Jer u pitanju
o uvjetima i mogucénostima djelovanja glumac je izrazito dvo-
znacan slucaj: kome, kao Hamletu, gluma postane paradigmom
djelovanja, tome istodobno mora i smisao svekolikog djelovanja
postati iz temelja upitnim. Time se nagovijesta zakon koji u Ha-
mletu vrijedi openito, i izvan ovoga prizora: kadgod Hamlet na-
ide na lik primjerne sposobnosti djelovanja, ovaj ga istodobno
navodi na dvojbu u smisao i moguénost djelovanja uopée. Tako
je, primjerice, snaga odlu¢nosti mladoga Fortinbrasa, kojom on
nasrée na Poljsku i kojoj se Hamlet divi, u posvemasnjem neraz-
mjeru s ciljem za koji se (naizgled) ulaZe ta snaga: kao $to glumac
place zbog Hekube, s kojom ga ne vezuje nista doli »tasta slika
bola, tako se i Norveska i Poljska bore »nizasto« — za »mali / Ko-
madi¢ zemlje, koji sam po sebi / Ne vrijedi nista — osim imenac
(IV.iv, 18-9). Primjeri (examples: IV.iv, 46) djelovanja u Hamletu
uvijek daju jednako dobar razlog za nedjelovanje.

U Fortinbrasovu primjeru to po¢iva u nistavnosti cilja dje-
lovanja (kako ga Hamlet samome sebi predstavlja?), nerazmje-
ru cilja i sredstva, dobitka i zrtve. Govoriti ovdje o »nerazmjeruc
ukazuje na to da moguénost djelovanja pretpostavlja vise i dru-
go doli tek sposobnost prevodenja vlastitih predodzbi u tjelesni
izraz samostvorenim pokretima duse (sposobnost kojoj se Ha-
mlet divi u glumca). Prije ¢e biti da to zahtijeva spoznaju smi-
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slene poveznice izmedu sredstava, svrha, postignuca i posljedi-
ca, kao i moguénost njezina uspostavljanja. To se moZe nazvati
unutra$njom smislenom poveznicom elemenata djelovanja.

Promatranje glumca ipak ne navodi na sumnju u mogu¢nost
postizanja ove unutra$nje, nego druge, vanjske, ali za djelovanje
ne manje konstitutivne povezanosti: vanjske (responzivne) po-
vezanosti mojeg djelovanja s djelovanjem drugih. Svekoliko je
djelovanje u responzivnoj povezanosti s djelovanjem drugih, i
u toj responzivnoj povezanosti djelovanje zadobiva svoj smisao.
No, kad gluma postane paradigmom djelovanja, kada se mora
pretpostaviti ili pak pribojavati da svatko tko djeluje, djeluje po-
put glumca, tada se ne zna s kojim motivima djeluju drugi, te
se stoga viSe ne zna ni kako valja usmjeriti vlastito djelovanje,
koje je uvijek djelovanje §to odgovara na neko drugo djelovanje.
Djelovanje postaje nemoguce, jer je djelovanje odgovaranje, a
odgovaranje je postalo nemoguce. Svekoliko je djelovanje, dodu-
$e, vanjski tjelesni izraz unutrasnjosti, neke predodzbe i potom
pokreta duse; Hamletu je to jasno s obzirom na glumca. Isto-
dobno, primjer glumca podsjeca ga na ono $to je zapisao nakon
pojavljivanja duha: da svekoliko djelovanje moze biti prijetvor-
no. Jer to §to je svekoliko djelovanje izraz predodzbe ne govori
nista o tome kakav sadrzaj realnosti ima sama ta predodzba $to
se izrazava tjelesno: ona moze biti jednako istinita ili uobraze-
na, iskrena ili odigrana. Sposobnost je djelovanja pitanje snage
(modi prisile duse na pokret predodzbama); njome raspolaze
onaj tko zivi u »pri¢i pustoj, tastoj slici bola«. Da bi se moglo
plakati zbog Hekube, njezin se bol mora mo¢i predstaviti tako
da se time vlastita dusa pokrene sve do tjelesnog izraza. Time
se ne kaze kako doti¢cnome Hekuba doista nesto znaci: glumac
place »ni zbog ¢ega«. To je dvosmislenost glumca kao primjera
sposobnosti djelovanja: time $to opisuje glumdev pla¢ kao dje-
lovanje, primjer pokazuje pla¢ kao nesto na $to se moze prisiliti
onaj koji je sposoban za djelovanje i tako pobuditi sumnju da se
moze prisiliti na sve, da se svekoliko djelovanje moze proizvesti
predodzbom koja onome koji djeluje ne znaci nista, jer ne sadrzi
ono $to mu doista ne$to znaci. To uvijek moze biti i nesto posve
drugo od onoga §to on izrazava svojim djelovanjem.

154



Hamlet to iskustvo naziva »stranim« (ILii, 545). Ono je
zastrasujuce jer pokazuje kako je sposobnost djelovanja poveza-
na s permanentnom moguéno$éu neiskrenosti ili nezbiljskosti;
mod¢i djelovati jest mo¢i obmanuti. No, ako to vrijedi i za sve
druge, kako tada uopce treba djelovati? Nesto se ¢ini smisleno
samo kada se zna na ¢iji se ¢in time odgovara - koje se namjere
time izrazavaju ili se nalaze iza toga. Za to nije nuzno da je ¢in
drugoga uvijek iskren. Ali mora se mo¢i znati je li iskren. On ne
posjeduje to znanje — i na to Hamleta podsjeca glumac sposoban
za djelovanje. Zbog toga je (u svojim motivima) posve jasno i
istodobno (s obzirom na svoje posljedice) posve besmisleno to
§to susret s glumcem Hamleta navede na plan o stjecanju izvje-
snosti o iskrenosti drugih eksperimentalnim priredivanjem »mi-
$olovke«. Posve je jasno, jer da bi se moglo smisleno djelovati,
mora se znati jesu li drugi kojima se time odgovara iskreni ili
neiskreni. Isto je tako posve besmisleno, jer ukoliko uvijek po-
stoji mogu¢nost glume, tada ona postoji i u eksperimentalnoj
situaciji »miSolovke«. Iskustvo glume ¢ini potragu za sigurnim
znanjem o iskrenosti drugih nuZnom i omogucuje neuspijevanje
te potrage.

Geneza Hamletove potrage za izvjesno$¢u pokazuje da nje-
zin temelj ne ¢ini puka pogreska, nego iskustvo: iskustvo do ko-
jeg Hamlet dolazi u konfrontaciji s glumcem. Ta konfrontacija
Hamleta samo stoga pogada tako snazno, jer mu pomaze for-
mulirati sumnju $to je gaji od pocetka, nalazeci je potvrdenom
tvrdnjama duha. To je sumnja da Zivi u svijetu privida. Citav
vanjski izraz tuge (kako Hamlet odmah na pocetku objasnjava
svojoj majci, kada ona njegovo vladanje nalazi s dobrim razlo-
zima »neobi¢nime, particular), odjeca, izraz lica, nac¢in govora,
»pokunjeno drzanje u licu, [...] sjen i vid / I slika bola« - sve to
moze biti puki privid: »To je, $to se ¢ini, / Jer ¢ovjek moze svu
tu napravu / I glumiti.« (Lii, 82-4)** A Ofeliju, koja svojem ocu
i kralju dopusta da je iskoriste kao $pijunku, Hamlet opisuje na
sljededi nacin: »Znam i to, kako se mazete, predobro / znam.
Bog vam je dao jedno lice, a vi pravite sebi / drugo - gegate se,
skakudete i $uskate i izvracate / imena BozZjim stvorovima, a u
pozudi se gradite / nevjeste.« (IIL.i, 144-8) To objasnjava zasto
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je za Hamleta konfrontacija s glumcem u tolikoj mjeri presud-
na da on na nju odgovara projektom pribavljanja izvjesnosti o
iskrenosti drugih. U slu¢aju glumca Hamletu postaje evidentno
ono $to je ranije ve¢ naslu¢ivao: da se ne moze znati jesu li mo-
tivi i tumacenja, $to ih netko izrazava svojim vladanjem, njegovi
istinski motivi i tumacenja. Slu¢aj glumca postaje za Hamleta
paradigmom svekolikog djelovanja; Hamletovo iskustvo svojom
strukturom nalikuje njegovu iskustvu kazali$ta, njegovu isku-
stvu glume.

» L ud o st « i iromnijoa

To jo$ jednom potvrduje crta Hamletova iskustva koja se ispr-
va ¢ini suprotstavljenom slici djelovanja dobivenoj na primje-
ru glumca. Ta crta obiljezava Hamletovo iskustvo (i provedbu)
djelovanja u drugom dijelu komada, dakle u prizorima nakon
njegova neuspjelog pokusaja dospijevanja do istinskih namjera i
pogleda drugih u svijetu u kojem je djelovanje poput glume. Tu
Hamletovo odlucujude iskustvo vise nije da je svekoliko djelova-
nje puka igra, nego da moze biti izloZeno sudbini na koju se ne
moze utjecati. O tome je prije svoga umorstva ve¢ govorio kralj u
»misolovci«, komadu unutar komada:

»Sto volja nam je, to nam udes nije,
I namjere su nase slabe sve,

Jer naum nas je, ali uspjeh ne.«
(IILii, 206-8)

Taj motiv preuzima Hamlet obracajuci se Laertu molbom za
oprost, kada tvrdi da su loe posljedice njegovih ¢ina bile bez
zlobnih namjera:

»U ovom krugu (in this audience)
Ja pori¢em sve zlobne namjere

I to me neka tako opravda

U plemenitoj vasoj misli, kao



Da preko krova strelicu odapeh
I brata zgodih.«
(V.ii, 236-40)

Naravno da se ovdje namece pitanje nije li netko, tko odapinje
strelice nad ku¢ama (ili dere zastore macem), a da se nije uvje-
rio tko je na drugoj strani, odgovoran za posljedice svojih ¢ina.
To pitanje ovdje ne izostaje samo stoga Sto je Laert, kojemu je
upucena molba za oprost, opéenito nesklon i nenadaren za na-
knadna pitanja. Nego stoga §to je ovdje ono za Hamleta bitno
mnogo opcenitije od okolnosti da se ra¢unaju samo one poslje-
dice djelovanja koje su se i namjeravale. Hamlet tvrdi da on sam
nije u¢inio nepravdu Laertu:

»Zar Hamlet

Uvrijedio je Laerta? O, nikad -

Jer ako Hamlet nije svoj i nije

Pri sebi kada vrijeda Laerta,

Tad nije Hamlet kriv - i on to nijece.«
(Vii, 229-32)

Na sljedece pitanje $to ga sebi postavlja, tko je onda bio taj, ako ne
Hamlet (»Pa tko je dakle?«), Hamlet odgovara, govoreci o sebi u
tre¢em licu: »Ludost njegoval« (233) »Ludost« ovdje oznacuje sta-
nje pomaknutosti: stanje u kojem je onaj koji djeluje odvojen od
sebe. (»[S]ebe je / Izgubila i zdravi razum svoj«, rece ranije Klau-
dije o poludjeloj Ofeliji: IV.v, 85.) »Ludost« se stoga moze pripisati
drugima ili samome sebi samo pogledom izvana ili unatrag: »lu-
dost« je stanje u kojem netko ¢ini nesto Sto ne zeli, $tovise, protiv
onoga §to Zeli. Stanje neprijateljstva prema samome sebi: »Jer ta je
ludost ljuti neprijatelj / I bijednom Hamletu.« (V.ii, 235)

Tim je zaokretom jasno u ¢emu je normalni model »lude«
pomaknutosti: Hamletova isprika Laertu oglasava da se on na-
lazio u situaciji dramskog lika, jer dramski likovi ne pripadaju
sebi, nego svojoj sudbini (koja se u Hamletu odreduje i antic-
ki, kao fate, i kr§¢anski, kao providence). Neprijateljstvo prema
samome sebi temeljno je odredenje likova u drami. Figura toga
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neprijateljstva naziva se »dramskom ironijoms, ili zaostreno:
»tragi¢nom ironijom«. Prema Aristotelu, izraz »drama« potjece
od toga $to se »oponasaju lica, koja rade (drontes, od dran)«.?
Nasljedovanjem je takvih djelatnih pojedinaca i djelovanja dra-
ma nasljedovanje jedne radnje - (»vjerojatne«) pripovijesti ili
pri¢e. Drama predstavlja cjelovitu radnju »sklapanjem« (synthe-
sis) pojedina¢nih djelovanja. No, taj je sklop, a time i cjelovita
radnja, vi$e od pojedina¢nih djelovanja. Pojedina¢na djelovanja
onih koji djeluju cijepaju se na ono $to su za sebe i ono $to su
u okviru cjeline. Pojedina¢na djelovanja u drami dozivljavamo
uvijek dvojako: u onome znacenju §to ga na stanovitom mjestu
imaju za onoga koji djeluje, te u njihovu prilogu cjelovitoj radnji.
U drami je djelovanje dvosmisleno iz strukturalnih razloga, iz
razloga predstavljacke forme: ono hoce i predmnijeva jedno, a
postize i znaci drugo. Ta dvosmislenost, to¢nije: to obrtanje jed-
noga, onoga predmnijevanog, u drugo, postignuto znacenje jest
dramska ironija. Na taj je nacin ironi¢no dramsko iskustvo sud-
bine, za razliku od epskog, iskustvo prema kojem vlastito djelo-
vanje pridonosi stvaranju sklopa $to nadilazi onoga koji djeluje,
Stovide sklopa koji se moze okrenuti protiv njega.**’

Ako je Hamletovo iskustvo djelovanja drugih u prvom dije-
lu komada, prije »miSolovke, iskustvo igre, njegovo je iskustvo
vlastitog djelovanja u drugom dijelu komada, nakon »migolov-
ke, iskustvo sudbine. U sredistu je oba iskustva stanovito ra-
zlikovanje (i povezivanje onoga razlikovanog prema logici obr-
tanja). U Hamletovu je iskustvu drugih to razlikovanje izmedu
uloge i glumca, igre i zbilje, a u Hamletovu iskustvu samoga sebe
razlikovanje izmedu pojedina¢nog djelovanja i radnje u cjelini,
namjere i sudbine. U kazali$tu nam se nahodi iskustvo da to dvo-
je nije isto: da se iza svake uloge nalazi glumac i da o svim namje-
rama odreduje sudbina. Time nam se u kazali$tu nahodi iskustvo
ucinka dvostruke ironije: ironije glumca u odnosu na ulogu, koju
on, poput maske, stavlja i skida prema vlastitom nahodenju, te
ironije sudbine u odnosu na namjere, koje same proizvode ono
§to se okrece protiv njih.

Ta dvostruka ironija odreduje strukturu kazalista, $to ¢e reci
naseg kazali$ta, kao aparata i kao drame. No, Hamlet je preno-
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si na djelovanje u svojoj svakodnevnoj zbilji. Iz kazalista izvlaci
dva razlicita, povrh toga i medusobno suprotna modela,*® pre-
ma kojima ureduje djelovanje uopce: djelovanje drugih kao puko
odigrano, a vlastito djelovanje kao predodredeno sudbinom. Tu-
macenje djelovanja drugih kao da je puko odigrano, dovodi do
sumnje u sveop¢u hipokriziju; tumadenje vlastitog djelovanja
kao predodredenog sudbinom dovodi do ne manje uznemiruju-
¢e sumnje u determinizam §to se ne moze kontrolirati. Oboje se
moze i povezati: mozZe se igrati deterministicko samotumacenje
(¢ini se da je to slu¢aj u Hamletovoj isprici Laertu) ili se moze biti
predodreden za licemjeran nacin ponasanja (¢ini se da je to slu-
¢aj s intrigantima Rosencrantzom i Guildensternom). No, oboje
onemogucuju djelovanje — tumacenje djelovanja prema modelu
kazalista ¢ini ga nemoguc¢im. Jer oba su iskustva iskustva rasapa
svake od onih poveznica u ¢iji opstanak moramo mo¢i imati po-
vjerenja pri djelovanju: pokaze li se to¢nim tumacenje svekoli-
kog djelovanja kao puko igranog, rastace se vanjska, responzivna
poveznica u kojoj se nalazi svekoliko djelovanje. Jer tada vise ne
znamo na §to odgovaramo vlastitim djelovanjem. Pokaze li se,
tome usuprot, to¢nim tumacenje svekolikog djelovanja kao sud-
binski predodredenog, rastvara se unutra$nja poveznica, pove-
znica smisla, koja tvori svekoliko djelovanje. Tada viSe ne znamo
u $to se upustamo vlastitim djelovanjem.

Vodi li Hamleta iskustvo igre u prvom dijelu komada prema
beskrajnoj dvojbi i oklijevanju, u drugom ga dijelu iskustvo sud-
bine vodi prema kolebanju izmedu rezignirane vjere u sudbinu®’
i nepromisljenog ¢injenja $to ga viSe nije briga za odnos prema
zbilji. Umorstvo Polonija, skrivenog iza zastora, samo je prvi ¢in
u nizu za koji se Hamlet vi$e ne smatra odgovornim, budu¢i da
- kao $to izjavljuje Laertu — on sam nije bio onaj $to ih je izveo.
Dok u prvom dijelu komada Hamlet s obzirom na ironiju igre
ne djeluje, u drugom dijelu ne djeluje temeljem ironije sudbine
- budud¢i da djelovanje pretpostavlja predumisljaj i povlaci od-
govornost.
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Vrtoglavica  refleksije:  KazaliSte i tragedija

Hamletovo je iskustvo odredeno ugrozeno$¢u od ironije: od iro-
nije glumca koji moze odigrati svekolike ¢ine do ironije sudbine
koja moze preokrenuti naopako svaki ¢in. U svijetu ironije sve
uvijek moze znaciti i nesto drugo. Moguce su razlicite reakcije
na takvo iskustvo: jedna od njih je potraga za izvjesno$cu, druga
je nepromisljeni decizionizam, sljedec¢a (i posljednja) melanko-
lija. No, kakav je status samog tog iskustva ironije? U kratkom
je odjeljku o Hamletu, kojim zavr$ava prvi dio Izvora njemacke
Zalobne igre, Walter Benjamin Hamletovo temeljno iskustvo opi-
sao ovako: »Tajna je njegove osobe sadrzana u igralatkom, no
upravo zbog toga strogo odmjerenom prolazu kroz sve postaje
ovoga intencionalnog prostora, kao $to je i tajna njegove sudbi-
ne sadrzana u dogadanju koje je posve homogeno s obzirom na
taj njegov pogled. Sam Hamlet za Zalobnu je igru promatrac po
Bozjoj milosti; ali ono $to vidi da se odigrava ne moze za nje-
ga biti dostatno, ve¢ samo i jedino njegova vlastita sudbina.«**
Hamletov je pogled upuden vlastitoj sudbini i samo njegova
sudbina odgovara njegovu pogledu — njegov pogled jest njegova
sudbina. Taj je pogled gledateljev. Na to se — okolnost da je Ha-
mlet gledatelj samoga sebe i drugih - svode sva odredenja. Sto je,
prema Nietzscheu, zapoéeo Euripid,?® naime dovoditi gledatelja
na pozornicu, obistinjuje se u ¢itavoj svojoj konsekventnosti u
Hamletu. Hamlet je junak kao gledatelj, gledatelj koji je postao
junakom (i stoga viSe ne moze biti junak, $to ¢e reci: onaj koji
djeluje).

Oznaciti Hamleta gledateljem tek je prvi korak. No, on nije
dostatan, jer se moze biti gledateljem na vrlo razli¢ite nacine;
Hamlet je gledatelj u osobitom smislu. Taj je smisao obiljezen
time da je Hamlet gledatelj kazali$ta. Medutim, i to se moze biti
na vrlo razli¢ite nac¢ine; Hamlet ne samo $to je gledatelj u oso-
bitom smislu, on je i gledatelj kazalista u osobitom smislu. Pri
izvedbi »miSolovkes, $to je Hamlet prekida objasnjenjima i ko-
mentarima, Ofelija ga vidi u ulozi kora (»Vi ste dobar tumac,
kraljevi¢u, kao kor u tragediji«; IILii, 240). Ali to stvar pogada
samo napola, jer se Hamlet ovdje ne vlada kao gledatelj $to ga,
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poput kora tragedije, zaokuplja i dotice dogadanje $to se odvija
pred njim. Hamletovi komentari prije svega pogadaju pozadinu
dogadanja; oni ga prekidaju i nadilaze pogledom na cjelinu ko-
mada. (To Hamlet ¢ini iz perspektive redatelja koji se zanima za
izvedeno u njegovu ucinku na publiku, na Klaudija.) Nije druk-
¢ije ni s Hamletovim gledanjem u drugom prizoru, onome koji
ga predstavlja u kazalistu, pri recitiranju Enejeva govora Didoni.
I ovdje njegova pozornost nije usmjerena na samo dogadanje,
nego na to kako se dogadanje proizvodi - od strane glumca. Za
oba prizora koji predstavljaju Hamleta kao gledatelja u kazalistu
zajednicko je to $to Hamletovo gledanje rastvara dramsku prisut-
nost predstavljenog djelovanja. Hamleta kao gledatelja kazalista
prisutnost nekog dramskog lika, njegovih ¢ina i trpljenja nikada
potpuno ne apsorbira.*®* Upravo u kazalistu, Stovise preko kaza-
lista, preko onoga $to ¢ini kazaliSte kao medij i aparat, Hamlet
postaje svjestan ¢ime se stvara dramska prisutnost — prisutnost
glumca i njegovih umijec¢a - i $to se njome stvara — prisutnost
sudbine i njezinih zaokreta. Hamletovo je gledanje u kazalistu
odredeno time $to ono prekida apsorpciju u prisutnosti dogada-
nja i slijedi zaokrete ironije, koji nadilaze i potkopavaju njegovu
prisutnost.

Upravo taj ironi¢ni prekid prisutnosti odreduje i Hamletovo
iskustvo djelovanja. Hamletovo je iskustvo djelovanja ustrojeno
poput njegova iskustva kazaliSta; tvore isti nacin gledanja. Po
svojem je podrijetlu taj nacin gledanja kazali$ni; njegov predmet
¢ini (dvostruka) logika ironi¢nog potkopavanja i obrtanja; stoga
je refleksija njegov nadin operiranja. Nesto reflektirati znaci po-
staviti ga u odnos spram necega drugog. Tako kazali$no gledanje
one koji djeluju ili sama djelovanja ne uzima u njihovoj neprela-
znoj prisutnosti, nego ih promatra kao stranu unutar nekog ra-
zlikovanja. Pritom kazali$no gledanje operira posebnim oblikom
razlikovanja i tek je taj poseban oblik razlikovanja ono sto ga obi-
ljezava kao refleksivno gledanje. Bez (ikojih) se razlikovanja nista
ne moze iskusiti. Primjerice, pri opazanju to su razlikovanja cije
su obje strane na istoj razini, kao $to je razlikovanje izmedu razli-
¢itih boja, svjetlina ili likova. Tome usuprot, refleksija postupa s
asimetri¢nim razlikovanjima: izmedu onoga §to nam je prisutno
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i necega $to se nalazi iza ili $to mu je osnova. Refleksija nadilazi
ono prisutno tako §to se vraca iza njega: pita za temelj toga pri-
sutnog i tako ga ¢ini njegovim izrazom ili posljedicom. Refleksija
je rastvaranje prisutnosti povratkom kroz sje¢anje njezinu teme-
lju - rastvaranje svekolike prisutnosti u puku pojavu.**

U Hamletovu je ironi¢nom rastvaranju smislene i respon-
zivne poveznice, bez koje je djelovanje nemoguce, u¢inkovita i
snaga refleksije, jer refleksija nije kadra stvoriti izvjesnost. To¢-
nije: refleksija ne moze zamijeniti izvjesnost prisutnosti §to je ra-
stvara, izvjesno¢u drugog reda o »temelju« ili »biti« pojava, koja
bi omogucila djelovanje. To vrijedi i za Hamletovo iskustvo da
njegovo djelovanje podlijeze ironiji sudbine koju je sam stvorio,
no koju ne moze prozreti; jer izvjesnost, §to je postize ova reflek-
sija, ne moze se uciniti korisnom u perspektivi djelovanja. No, za
Hamletovo iskustvo prije svega vrijedi da djelovanje drugih pod-
lijeze ironiji njihove glume ili odigravanja. U tome on ocigledna
djelovanja i motive drugih reflektira kao pojave namjera i plano-
va skrivenih iza njih. To pokrece njegovu potragu za spoznajom,
za spoznajom njihovih istinskih namjera i planova. No, ta potra-
ga, kako se pokazalo u »miSolovci«, pod uvjetom takve refleksije
djelovanja - dakle, pod uvjetom koji je pokre¢e — ne moze do¢i
do rezultata. Spoznaja skrivenih namjera drugih moguca je samo
ako ne smatramo pukom pojavom sva ocitovanja namjera u dje-
lovanjima. Hamletova refleksija djelovanja ¢ini nuZznom njegovu
potragu za izvjesnoscu, ¢ineci je istodobno neprovedivom: ona
vodi prema nacelnoj dvojbi u spoznatljivost (namjera i iskreno-
sti) drugih.

Time $to Hamlet iznosi tu vezu izmedu refleksije i dvojbe,
Shakespeareov komad zacrtava genealogiju skepse. Jer Hamlet
pokazuje pod kojim uvjetima nastaje epistemicka skepsa: kada
se u refleksivnom stavu kazali$nog gledanja prisutnost djelova-
nja rastvori u puku pojavu. Tada moramo pokusati ste¢i sigurno
znanje, kako bismo mogli djelovati. Ali upravo tada vise ne mo-
Zemo steci sigurno znanje. Taj uvid u temelj skepse istodobno
znadi problematiziranje refleksije. Jer Hamlet time pokazuje i
koje konsekvence stav reflektirajueg gledanja ima u odnosu na
djelovanje: on zapada — kao $to je za »alegorijsku intenciju« re-
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kao Walter Benjamin - u »vrtoglavicu svoje dubine bez dna«.??

Zbog toga se u refleksivnom stavu ne moze dosegnuti izvjesnost.
Upravo »razmisljanju, kojemu je bezuvjetno i prisilno, u nepo-
srednoj zadubljenosti, stalo do apsolutnog znanja, ako ve¢ ne
toliko strpljivo do istine, uzmicu stvari u svojoj jednostavnoj
biti.«*?

Problematiziranje refleksije $to ga poduzima Hamlet u uka-
zu je da stav reflektirajuceg gledanja vodi prema epistemickoj
skepsi. Za skepti¢nu dvojbu u spoznatljivost (namjera i iskreno-
sti) drugih vrijedi obratno, da je ona konsekvenca stava reflekti-
rajuceg gledanja. U tome je stavu epistemicka skepsa neizbjezna.
No, kako stoji sa samim stavom reflektirajuceg gledanja? Otku-
da on potjece i koliko je opravdan? U Benjaminovu istrazivanju
ostaje neodreden njegov temelj, a time i njegova nuznost. Tome
je usuprot Stanley Cavell - ne u vezi s Hamletom, ali u vezi s Kra-
ljem Learom - u srediste postavio kazali$ni karakter, $to ¢e reci:
kazali$no podrijetlo refleksivnog gledanja. To ¢ini »pogresku«
koja pokrece tragediju: tragedija nastupa zbog toga $to se junak
vlada kao gledatelj, to¢nije: kao gledatelj kazalista (u Kralju Le-
aru samo u odnosu spram drugih, u Hamletu i u odnosu prema
samome sebi). Stav kazalinog gledanja u odnosu na dramsko
dogadanje postaje odreduju¢im elementom u dramskom doga-
danju. Jer dramski likovi u Shakespeareovoj tragediji nisu vise
samo predmet kazali$nog gledanja koje ih reflektira u odnosu na
njihove vanjske uvjete, na sudbinu i glumce; dramski su likovi u
svojem medusobnom odnosu i sami kazali$ni, reflektirajuci gle-
datelji. Shakespeareovoj tragediji gledatelj nije ono vanjsko nasu-
protno; on se u njoj »implicira« (Cavell). I tek taj ulaz gledatelja
tragedije u tragediju stvara tragediju.”*

Taj odlucujudi uvid, kojim Cavell nadilazi Benjamina, nije ga
u odnosu na Kralja Leara odveo do konsekvence koja se iz nje-
ga moze povuci u odnosu na Hamleta. I to u dvojakom pogledu.
Prvi se odnosi na Cavellov pojam teatralnosti. Jer Cavell gubitak
prisutnosti (»lost of presentness«), $to ga pretrpe likovi u koma-
du, dodusde svodi na to da oni jedan prema drugome zauzima-
ju stav gledatelja, te on taj gledateljski stav u komadu povezuje s
gledateljskom stavom u odnosu na komad; zbog toga ga naziva
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»teatralnim«. No, Cavell taj gledateljski stav ne opisuje u njegovu
specifi¢no kazalisnom ustroju. Cavellov je govor o teatralnosti is-
klju¢ivo negativno odreden i odnosi se na gubitak ili rastvaranje
prisutnosti. No, razlog toga gubitka ili rastvaranja Cavell ne shvaca
kazali$no (ili esteticki), nego epistemoloski: gledanje koje rastvara
prisutnost i prouzrokuje tragiku, $to ga likovi u Shakespeareovu
komadu prakticiraju jedan prema drugome, slijedi, prema Cave-
llu, model spoznaje u suvremenoj novovjekovnoj filozofiji, koja
spoznaju shvaca kao predstavu i utvrdivanje objekta od strane
njemu nasuprotnog subjekta.”> Kazalisno gledanje Cavell u svo-
jem citanju Kralja Leara shvaca tako da to gledanje ono nasuprot-
no ¢ini »objektom« (a gledatelja »subjektom«) spoznaje. Tome
usuprot, u kazalisnom gledanju $to ga - i kako ga - iznosi Hamlet
prisutnost se djelatnosti ne rastvara njegovim (epistemoloskim)
postvarenjem u objekt, nego ironijom (esteticke, kazaline) reflek-
sije. Upravo kada se slijedi Cavellov uvid kojim nadilazi Benja-
mina, da se refleksivan stav junaka u komadu mora shvatiti kao
perspektiva gledatelja komada, koja se zrcalno odrazila u samom
komadu, taj se stav refleksije i gledatelja ne moze odrediti samo
svojim negativnim efektom rastvaranja prisutnosti. Prije ¢e biti da
je odlu¢ujuce Cime se stvara taj efekt: ne novovjekovnom idejom
spoznaje i njezine izvjesnosti, nego dvostruko ironi¢nom svijes¢u
onoga §to je stvorilo prisutno dogadanje u komadu (igre glumca)
i onoga §to je samo to dogadanje stvorilo (zapleta sudbine).

Uz to se vezuje druga razlika $to ju je, polazeéi od Hamleta,
moguce uspostaviti u odnosu na Cavellovo razumijevanje kaza-
lisnog gledanja. Ona se ne odnosi na ustroj, nego na nastanak,
a time i na nuznost, kao i opravdanost Hamletova refleksivnog
gledanja. Sve dok se stav gledatelja opisuje epistemoloskim mo-
delom postvarenja onoga nasuprotnog u objekt, ostaje nepronic-
no kada i zasto se u tragediji mora zauzeti stav gledatelja; gledati
na taj nacin ¢ini se jednostavnom pogreskom koja se moze izbje-
¢i. Tome usuprot, kada se stav glumca shvati prema kazaliSnom
modelu dvostruko ironi¢ne refleksije, tada se na to pitanje moze
odgovoriti nadovezivanjem na Cavellovu tezu da Shakespe-
areova tragedija »implicira« gledatelja: to $to se stav gledatelja
preuzima u tragediju znaci da je tragedija samorefleksivna — da
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ona tako reflektira samu sebe, kao kazaliste.”* Hamletovo ironic-
no-refleksivno gledanje, koje prema Benjaminu stvara njegovu
sudbinu, nije svojevoljno uzet stav (ni prijenos iz novovjekovne
epistemologije), jer njegov temelj nije drugo doli temelj komada
u kojem se ironi¢no-refleksivno gledanje iznosi u svojim konse-
kvencama za djelovanje; temelj Hamletova gledanja je kazaliste,
§to Hamlet ne samo da jest, nego to kao Hamlet i zna o sebi i tako
se pokazuje. U svojoj samorefleksivnoj strukturi Shakespeareova
tragedija ¢ini jasnim odakle Hamletu njegov stav gledatelja: na-
ucio ga je u kazalistu.

To ne objasnjava samo zasto Hamlet svoj reflektirajuci stav
ne ogranicava na svijet kazalista, nego ga vezuje i za svijet djelo-
vanja. Nije li fo neopravdan, ¢ak svojevoljan korak - korak koji
je pogresan i koji se mogao izbjeci? Je li to, dakle, Hamletova po-
greska? Nietzsche je Hamleta shvatio tako da se nalazi na granici
izmedu kazalista i zbilje. On smatra da je njegova situacija odre-
dena time da mu, nakon $to je iskusio ironije kazalista, »svakod-
nevna zbilja ponovno dopre u svijest«,”” te da on sebi tu zbilju
tumaci prema modelu kazalista. Tek je taj proces tumacenja pre-
ma modelu kazali$ta ono $to stvara Hamletovo dvostruko ironic-
no iskustvo djelovanja, a time utemeljuje i njegovu dvojbu u spo-
znatljivost namjera drugih, kao i dvojbu u odgovornost njegova
vlastitog djelovanja. Pa ipak: ni taj temelj — njegovo usmjerenje
prema modelu kazali$ta - ni te konsekvence - razaranje vlastite
sposobnosti djelovanja — ne vode prema postojanju, za njega i u
komadu, alternative Hamletovom reflektirajuce-ironi¢nom sta-
vu gledatelja. To je tragi¢no iskustvo u Hamletu: iskustvo da je
stav reflektirajuceg gledanja i neizbjezan i sudbonosan. A zbog
toga S$to je pitanje o tome koji je stav ispravan i dobar zapravo
prakti¢no pitanje, i tragi¢no iskustvo u Hamletu za uéinak ima
stav prakti¢ne dvojbe. Iskustvo Hamletove sudbine vodi prema
prakti¢noj skepsi.

Da u Hamletu nema alternative stavu reflektirajuceg gleda-
nja, tvrdnja je $to je odmah valja ograniciti: postoji alternativa,
¢ak i ovdje, u ovome komadu, ali njoj nista ne govori u prilog, u
odnosu na stav refleksije, zajedno s njegovim razornim uc¢incima
na djelovanje. Ta je alternativa u stavu nereflektiranog, neposred-
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nog ¢injenja. U sukobu izmedu Hamleta i Laerta ta se dva stava
suprotstavljaju. Hamlet i Laert su dvojnici. Njihovi jadi nalikuju
jedan drugome, kao $to utvrduje Hamlet: »Ja vidim u ogledalu
svog jada / I njegov jad (portraiture).« (V.ii, 77-8) A istodobno,
njihovo vladanje ne moze biti protivnije: ¢im se Laert uvjerio tko
je ubio njegovog oca i Ofeliju odveo u ludilo, odlucuje se za osve-
tu, nacini plan i poduzima korake za njegovu provedbu. Gdje
Hamlet reflektirajuci vidi pojave i pita za njihovu skrivenu bit, za
Laerta su stvari i osobe jednake njihovu prisutnom liku. Hamlet
i Laert dvojnici su u smislu zrcalnih slika: isti obrisi u to¢noj in-
verziji. Upravo je stoga sukob koji se medu njima razvija neod-
lu¢iv; u njemu obojica moraju propasti. Hamlet razori ili izgubi
sve §to mu je vazno, na koncu jos$ i dansko prijestolje, o kojemu je
takoder rije¢ u njegovu sukobu sa stricem i majkom. No, ni Laert
ne prolazi bolje. Gdje Hamlet dvoji, Laert ima povjerenja. No,
ondje gdje Laert ima povjerenja, primjerice u podrsci intrigantu
Klaudiju, bilo bi bolje da je dvojio. To je problem $to se postavlja
u zrcalnom suprotstavljanju Hamleta i Laerta: jedan reflektira,
drugi ima povjerenja, ali djelovanje obojice zavrsi u istoj nesreci.
Problem $to ga taj par dvojnika iznosi u tome je da se ne zna, da
se ne moze znati, treba li imati povjerenja u prisutnost osoba i
stvari ili treba reflektiraju¢i sumnjati u njihove pojave.

To znanje ¢ija je mogucnost ovdje upitna, nije empirijsko
ili teorijsko znanje ¢ija nedostiznost vodi prema epistemickoj
skepsi, nego mudrost, prakti¢no znanje o ispravnosti stavova i
nacina vladanja. Jer na pitanje o tome treba li imati povjerenja
u prisutni oblik osoba i stvari ili pak o njima dvojiti i reflektirati
ih kao pojave, ne moze se odgovoriti tako $to se utvrdi kako su
te osobe i stvari nacinjene. Prije e biti da se to moze utvrditi
samo kada se ve¢ zauzeo stav povjerenja ili vjere u prisutan oblik
stvari i osoba — dakle, kada se o pitanju ve¢ odlucilo u Laertovu
smislu. Tome usuprot, odluka o istom pitanju u Hamletovu smi-
slu vodi prema tome da se ne moze dospjeti ni do kakve sigurne
utvrdenosti o svojstvu osoba i stvari: reflektirajuca je dvojba u
njihovu prisutnost beskona¢na. Dvojba u mogué¢nost spoznaje
drugih i njihovih motiva - kako doznajemo u Hamletu — poslje-
dica je stava reflektirajuceg gledanja (koji, sa svoje strane, potjece
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iz kazalista). Medutim, s obzirom na sam taj stav reflektiranog
gledanja, koji vodi prema epistemickoj skepsi, komad nas ostav-
lja s prakti¢nom dvojbom: dvojbom u sposobnost znanja o tome
kako razumno odlu¢iti izmedu reflektirajuéeg gledanja i praktic-
ne vjere ili povjerenja.

Koliko je prema Benjaminovu uvidu Hamletova »zalobna
igra« daleko od modela Sofoklove tragedije (zbog toga $to upri-
zoruje kazali$no gledanje u vrtoglavici njegove ironi¢ne reflek-
sije), toliko se i na njezinu kraju ponovno nalazi stav prakti¢ne
skepse. Sofoklova je tragedija tragedija djelovanja, Hamletova je
zalobna igra tragedija refleksije; Sofoklova je tragedija tragedija
junaka koji djeluje, Hamletova je zalobna igra tragedija reflekti-
rajuceg gledatelja. No, i reflektiraju¢i gledatelj poput Hamleta,
kojemu na pragu kazali$ta »svakodnevna zbilja ponovno dopre
u svijest« (Nietzsche), nacin je ponasanja. Koje konsekvence ima
odredeni nadin ponasanja, prakti¢no je iskustvo, a prakti¢no je
pitanje i treba li se s obzirom na te konsekvence vladati tako ili
druk¢ije. Koje mjesto trebamo dati stavu refleksije (i gledanja),
kako bi nase djelovanje, na$ zivot uspjeli - Hamlet omogucuje
iskustvo toga prakti¢nog pitanja u njegovoj neodgovorivosti. Ha-
mlet je zalobna igra jer Shakespeareov komad pokazuje da stav
reflektirajueg gledanja koji se temelji na ironijama kazalista,
mora voditi prema epistemickoj skepsi. Hamlet je poput tragedi-
je stoga §to upravo time izaziva stav prakti¢ne skepse.






2. Tri skice: Beckett, Miiller, Strauf

Stanje prijepora: Samuel Beckett, Svrsetak igre*®*

»To je, u cjelini, prava moderna tragedija. Jer to je pri nama
tragicno, da posve mirno, zavijeni u kakvo pricuviste, odlazi-
mo iz carstva Zivih, ne da, razjedeni plamenom, okajavamo
taj plamen koji nismo bili kadri ukrotiti. (...) To nije tako
impozantan, ali jest dublji usud.«

(Friedrich Holderlin)*®

Nema drame, pa ni Beckettove, bez drustvenog sadrzaja. Jer bi-
vajuc¢i dramom, ona je izno$enje djelovanja u situacijama. Djelo-
vanja, jezi¢na kao i nejezi¢na, u situacijama koje ih smjestaju, te
temporalno i drustveno povezuju - to je grada iz koje se sasto-
je drustva. Ta osnovna drustvena grada istodobno je i osnovna
dramska grada. U tome igre na pozornici ponavljaju igre drus-
tva.

Drustvene situacije koje tvore gradu Svrsetka igre strukturi-
rane su asimetri¢nim vezama: vezama izmedu muskarca i Zene,
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oca i sina, gospodara i psa.*® No, prije svega vezom izmedu gos-
podara i sluge; ona odreduje izmjenu rije¢i izmedu Hamma i
Clova, koji se nalaze u sredistu Svrsetka igre. Budu¢i da su asime-
tricne, logika je i dinamika tih veza logika borbe; s jedne strane
borbe za trajno podcinjenje, s druge strane za kona¢no oslobo-
denje. Gospodar Zeli trajno zadrzati slugu, sluga se Zeli rijesiti
gospodara i vi$e ne biti slugom. Svrsetak igre ovu bitku igra od
pocetka do kraja.**! I pokazuje je kao bitku $to je ne moze dobiti
nijedna od strana. Odavno je jasno da to ne moze biti gospodar;
njegovu ovisnost o slugi $to ga Zeli pod¢initi - koju je naglasavala
hegelovsko-marksisticka teorija — Beckett gotovo karikira Ham-
movom slabo$¢u.*”? No, poanta je zavr$ne slike Svrsetka igre i to
da se, obratno, sluga ne moze osloboditi, $tovise ¢ak ni pobjeci
od gospodara koji ga tlaci i protiv koga se bori: Clov, koji od
pocetka najavljuje da ¢e napustiti Hamma, stoji »nepomicno kod
vrata, ravnodusan, pogleda uprta u Hamma, i tako ostaje do kra-
ja« (115 [123]). Zasto to Clov ¢ini? Ako on Hamma ve¢ ne moze
ubiti ili lisiti vladavine, ili je ¢ak sam preuzeti — za$to barem ne
ode i napusti svoga gospodara, prepustajui ga njegovoj sudbini,
kako bi vlastitu uzeo u svoje ruke?

Hode li Clov napustiti Hamma, to je uvijek iznova tema, $to-
viSe to jest tema njihovih dijaloga. Jer pitanje hoce li Clov napu-
stiti Hamma istoznacno je s time moze li igra - ili borba - §to je
vode jedan s drugim, dakle jedan protiv drugog, zavrsiti. Ta se
igra od pocetka nalazi pod dvostrukim zakonom, za zavrsetak
kojega je odavno »doslo vrijeme«, no obojica »oklijevaju« za-
vrsiti s njim. U svakom slucaju, tako to vidi Hamm odmah na
pocetku:

»Dosta je, sve to treba da se zavrsi, u ovom sklonistu takoder.
(Stanka.) Pa ipak, ja oklijevam, oklijevam da... da zavr$im.
Da, tako je, vrijeme je da se to zavrsi, a ja ipak oklijevam da
- (zijeva) - da zavr$im.« (13 [84])

Oklijevanje i odgadanje onoga za §to je ipak vrijeme, svrsetka,
temeljni je zakon njihove igre. No, iz nac¢ina »finala« §to ga igra-
ju Clov i Hamm slijedi da to odgadanje, suprotno Hammovoj
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izjavi, nije slobodno izabrano, nego dosudena sudbina. Njegov
je model onaj sportskih natjecanja ¢iji kraj nije zadan vremen-
skim ograni¢enjem, nego odreden stanjem igre; dakle, sportskih
natjecanja u kojima se igra zavr$ava onda, i samo onda, kada je
pobijedila jedna od strana. Na koji sport Hamm tada misli, ja-
sno je iz njegova zavr$nog monologa, u kojem stanje igre navodi
kao »egalité«, odnosno jos jednoznacnije na engleskom: »deuce«
(116). Tu njemacki [i hrvatski, op. prev.] prijevod, »jedan - je-
dan, vodi u krivom smjeru (117 [123]). Deuce, oznaka u tenisu,
oznacuje stanje igre koje, za razliku od »jedan - jedan« u nogo-
metu, nikada ne moZe biti zavréno stanje, $tovise, to je stanje koje
moze navracati beskona¢no ¢esto. Hammovo »deuce« na kraju
Svrsetka igre stoga, s jedne strane, ¢ini jasnim da njegovoj igri s
Clovom jo$ nije kraj. S druge strane, ¢ini jasnim da se nalazi u
nacelno beskrajnoj igri koja ne poznaje remi**® Samo pobjeda
nad drugim mogla bi donijeti svrsetak igre. Hammova i Clovova
igra ne nalazi kraj zbog toga $to nijedan od njih nije kadar pobi-
jediti. Igra je za njih »oduvijek izgubljenac, kao $to kaze Hamm
(115),* i to u dvostrukom smislu: jer ne mogu pobijediti i jer
stoga moraju igrati beskona¢no dalje. Agonalna logika nemo-
gucnosti pobjede i temporalna logika nemoguénosti zavr$avanja
dvije su strane istoga. No, u ¢emu je temelj te dvostruke nemo-
gucnosti?

Prije ¢e biti da Svrsetak igre na to pitanje daje previse negoli
premalo odgovora. Uvijek se iznova iznose tragovi koji trebaju
na temelju pretpovijesti u¢initi razumljivim kakva to podzemna
ovisnost sprecava Hamma i Clova da ovladaju jedan drugim ili
pak da se rijese jedan drugog. Tako se mogu pronaci ukazi u ko-
jima se odnos gospodara i sluge na nepronican nacin preklapa
s odnosom oca i sina (19 [86], 57 [101]), kao i aluzije na neku
neodredenu katastrofu, zbog koje se ¢ini i da je Hamm upucen
na Clovea, kao i da je Clov zato¢en u Hammovoj okolini (19 [87],
47 [98]). No, tim je tragovima zajednicko to $to se brisu, krizaju,
¢ak zavrSavaju — ukratko: postaju neitljivi. Time se istodobno u
pitanje postavlja model interpretacije $to ga Hamm na jednome
mjestu opisuje ovako:
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»Kad bi se neko razumno bice opet pojavilo na Zemlji, moz-
da bi ono, promatrajudi nas, pocelo rezonirati. (Govori gla-
som tog razumnog bica): A, gle, vidim ja $to je to, vidim ja $to
to oni rade!« (49 [98])

Da se prema tom obrascu, iz metaperspektive nekog nadmo¢no
razumnog bi¢a, moze razabrati neki smisao, koji je samim likovi-
ma skriven — oéekivanje je §to ga Svrsetak igre o¢igledno ne ispu-
njava; on je tako apsurdan, kako se ¢ini Clovu.’® »Rezonirati« iz
metaperspektive nekog »razumnog bica«, koje izvana promatra
svijet Svrsetka igre, ovdje nije primjeren postupak. Odgovor na
pitanje zasto se njihova pobjeda, a time i svr$etak igre, odgada-
ju uvijek iznova i uvijek sve dalje, ne moze se naci zasnivanjem
skrivenih znacenja, nego samo opisom onoga $to Hamm i Clov
doista, na povrsini teksta, vidljivo »¢ine«.

To $to Hamm i Clov »¢ine« velikim je dijelom govorenje, i
to: govorenje medusobno, a jo$ viSe: govorenje jednoga protiv
drugoga. No, to ¢ine na prili¢no neuobicajen nacin. Njihove raz-
mjene rijeci nisu dijaloske, nisu razmjena smisla, kolikogod bila
kontroverzna. Prije je posrijedi da njihove razmjene rijeci podli-
jezu iskakanju iz smisla. Primjer je toga prizor s budilicom koji
zapocinje kao interes za budilicu kao instrument komunikacije
¢ije je znacenje izrijekom utvrdeno: zvonjava budilice treba po-
kazati Hammu da Clovov izostanak ne treba vezivati za njegovo
preminuce, nego za njegov konacan odlazak , zavrSava tako $to
oni slu$aju njezin zvuk, znalacki ocjenjujudi njegove kvalitete:

»CLOV: Pogledat ¢u. (Izade. Igra s maramicom. Iza pozor-
nice kratko zazvoni budilica. Ude Clov s budilicom u ruci.
Prinese je Hammu do uha i otkvaci zvonce. Obojica slusaju
zvonjenje do kraja. Stanka.) Mogla bi navijestiti sudnji dan!
Jesilije ¢uo?

HAMM: Nejasno.

CLOV: Kraj je fantastic¢an.

HAMM: Meni se viSe svida sredina.«

(69 [106])
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Nista drukéije od njihove pozornosti prema budilici, i razgovori
Hamma i Clova iskacu iz poretka jezi¢nog smisla. Tkogod od
njih zapo¢ne s komunikativnim ¢inom - kao gospodar, pa stoga
nije slucajno $to je to uglavnom Hamm - mora racunati s tim da
drugi - kao sluga, pa otuda nije slu¢ajno $to je to obi¢no Clov
- potkopava komunikativnu uporabu jezika strategijama doslov-
nosti.

U najjednostavnijem obliku to uslijedi ironiziraju¢im po-
navljanjem. Lebdi li Hamm blaZeno u sje¢anju na staru Peggovi-
cu: »A lijepa je bila nekada, kao slika. I nimalo nepristupa¢na, ni
mrvicug, Clov na to ne odgovara izravno, nego rabedi istu ver-
balnu gradu, sto Hammovu konstataciju ¢ini praznim hodom:
»Mi smo takoder bili lijepi — nekada. Rijetko tko nije bio lijep
- nekada.« (63 [103]) Drugu strategiju Clov primjenjuje prije
svega prema onim Hammovim recenicama $to su ih rado citirali
filozofski interpreti, a u kojima on poopcujuéi govori o vlasti-
toj situaciji. Kaze li Hamm primjerice: »Ja nikada nisam bio tu«
(u smislu: »Sve se dogodilo bez mene. Ne znam $to se dogodi-
lo«), Clov to uzima doslovno, kao oznaku mjesta, komentirajuci:
»Sreca tvoja.« (105 [117]) Ili kad Hamm govori o Clovovoj bu-
duénosti rije¢ima: »Jednog ¢e$ dana biti slijep. Kao ja. Sjedit ¢es
negdje kao malen dio punoce izgubljen, u praznini, zauvijek, u
tami«, Clov ga pouci da »to ba$ nije sigurno«, dodajuéi: »Ja ne
mogu sjesti.« (55 [100])** Napokon, treci je postupak u tome
da se jezik ne uzima u njegovim znacenjima, nego u glasovima i
slovima, te potkopa igrama rijeci, premetaljkama, kao i rimama.
Pita li Hamm Clova: »Misli$ valjda da si djeli¢ necega?«, on se
ne uspijeva oduprijeti dosjetci i to izokrenuti u: »Ne jedan, nego
tisucu« (23 [88]),*” kao da je svojoj »tuznoj« tvrdnji — »Nitko na
svijetu nije nikada tako blesavo mislio kao nas dvojica« - Zelio
proturjeciti na taj nacin da barem jezi¢ni izraz »blesavog« mislje-
nja u »blesavom« govoru moze biti komican.

Kolikogod te strategije bile razlicite, uvijek je rije¢ o tome da
se »daje replika« (85 [110]), i to ne odgovorom koji odgovara u
sadrzajnom smislu, nego operacijom na jezi¢noj gradi, koja omo-
gucuje izbijanje u prvi plan druge strane: zastrte konvencional-
nosti jezi¢ne uporabe, verbalnog supstrata onoga metaforickog,
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doslovnog temelja onoga semantickog. I tako se svaki put doga-
da prekid s dijaloskom situacijom odredenom komunikacijskim
namjerama. Replika je u tome da se ne sudjeluje i umjesto toga
igra rije¢ima i glasovima. Svrsetak igre ne uprizoruje komuni-
kaciju, ¢ak ni onu konfliktnu, nego depotencira komunikacijsko
usmjerenje od odredenja cjeline dijaloga prema strani u borbi
medusobno isklju¢ivih nacina postupanja s jezikom. S obzirom
na klasi¢no odredenje dramskog dijaloga,*® izmjene rije¢i u Svr-
Setku igre ne razvijaju sukob medu pozicijama, ve¢ prijepor je-
zi¢nih praktika.

Taj agonalni odnos medusobno iskljucivih jezi¢nih praktika
¢itavo svoje znacenje postize tek njihovim pridodavanjem dva-
ma sredi$njim likovima Svrsetka igre. Svi primjeri replika koje
prekidaju komunikaciju bijahu Clovovi, a ne Hammovi. Premda
i Hamm nekoliko puta postupa na taj nacin,*® prije svega potkraj
komada, to ipak nije slu¢ajno. Prije ¢e biti da to pokazuje u ¢emu
su Hamm i Clov medusobno razli¢iti, Stovise kako su njihova
odredenja medusobno suprotna. Hamm i Clov ne samo §to su
odredeni drustvenim, nego i jezi¢nim ulogama: njihov je odnos,
kao drustveni odnos gospodara i sluge, ujedno i jezi¢ni odnos
znacenjskog govora i replike koja potkopava znacenje. Hamm je
gospodar i vlastita govorenja, autor vlastita govora, Clov, tome
usuprot, sluga i stoga $to sluzi za »davanje replike«*'’: za razliku
od Hamma, Clov raspolaze samo jednim nacinom govora, koji
ostaje u trajnoj ovisnosti o iskazu njegova gospodara.

To na zaostren nacin pokazuju literarne aktivnosti sto ih
Hamm i Clov izvode vr$eci svoje nasuprotne jezi¢ne kompeten-
cije. Tako je Hamm, gospodar vlastita govora, ujedno i autor pri-
¢a; njegovo se autorstvo ne ograni¢ava na raspolaganje vlastitim
komunikacijskim govornim ¢inovima, nego se rasprostire sve
do narativnih smislenih sklopova u koje su oni uklopljeni. Tako
se Hamm naziva pripovjedacem »moje price« (69 [106]), nazi-
vajudi je i »romanom, dok je Clov bez respekta naziva pricom
»koju sam sebi oduvijek pri¢as« (85 [110]) Ve¢ se iz Hammova
prvog nastupa, u kojem o sebi govori u estetickim kategorijama
i pita uz zijevanje: »Je li ikada bilo - (zijeva) - bilo nevolje tako...
tako velike kao $to je moja?«, moze zakljuciti da on sebe vidi
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kao umjetnika. To se tumacenje potvrduje time $to Hamm pri-
povijedanje vlastite pri¢e nekoliko puta prosuduje umjetnickim
standardima, kao »lijepo receno« (73 [107], 75 [107]). Koje on
literarne operacije pritom poduzima postaje jasno u njegovu za-
vr$nom monologu, koji nakon rije¢i »malo poezije« donosi po-
stupno zacinjanje takvog »lijepo recenog« mjesta:

»Dozivala si - (Stanka, ispravlja se) Ti ZUDJELA si vece; veé
dolazi - (Stanka, ispravlja se) ve¢ SPUSTA SE, gle, tu je. (Na-
stavlja gotovo pjevajuci): Ti zudjela si vece; ve¢ spusta se, gle,
tu je. (Stanka.) Lijepo re¢eno.«

(117 [122])

Poput mnogih drugih pasaza Svrsetka igre, i ovaj, koji citira Ba-
udelaireovu pjesmu Recueillement iz treceg izdanja Cvjetova zla
(»Tu réclamais le Soir ; il descend ; le voici«*'!), sadrzi poetiku.
Clovovoj je strategiji prekida komunikacije ta poetika suprot-
stavljena u ciljevima, kao $to joj je srodna u postupcima. Srodna
joj je po tome $to nije rije¢ o operaciji na smislu, nego na jezi¢-
noj gradi: Hamm pri zacinjanju svojih »lijepo recenih« mjesta
zamjenjuje rije¢i drugim rije¢ima s obzirom na efekt $to ga one
postizu svojim »tijelome, svojom glasovno$éu. No, ta je zamjena
rije¢i drugim rije¢ima istodobno vodena namjerom zadrzavanja,
§toviSe uzleta smisla. Time je Hammovo zacinjanje izravno su-
protstavljeno Clovovoj strategiji: dok Clov prakticira literalizaci-
ju jezi¢ne grade - tako $to sve uzima doslovno - Hamm prakti-
cira zgu$njavanje semantickog sadrzaja. Hammovim se zacinja-
njem ljepote treba ponovno ujediniti ono §to je Clov razdvojio:
operacija na jezi¢noj gradi i proizvodnja smisla.

U tome je Hamm pjesnik u tradicionalnom smislu: oslonjen
na konvenciju uporabe jezika (»To je jezik!«; 75 [106]), on lje-
potom stvara smisao - suglasjem iluziju ociglednih veza. Tome
usuprot, Clovove su strategije prekida komunikacije prozai¢ne
u modernom, ¢ak avangardnom smislu: on ne pripovijeda pri-
¢e, nego »remeti« svaki narativno ustrojen i metaforicki zgusnut
smisao »malim aktima sabotaZe«, o kojima je s obzirom na Kaf-
ku govorio Adorno,*'* tako $to poduzima operacije na jeziku koje
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ga reduciraju na verbalnu gradu. Clov, koji sluganski odgovara,
istodobno je klaun ili luda koja pri prekidu s komunikacijskom
namjerom igra demaskirajucu igru rije¢ima. Tome se prozaic-
nom pogledu, koji protiv smisla ustrajava na stvari jezika, ono
re¢eno razotkriva kao »milijun puta« ponovljena fraza, kao puka
konstrukcija, $tovise, kao sredstvo za ispunjavanje (ili zastiranje)
odredenih funkcija:

»CLOV (zlovoljno): Isti odgovor. (Stanka.) Ta si mi pitanja
postavio ve¢ milijun puta.

HAMM: Volim stara pitanja. (Poletno) O, stara pitanja, stari
odgovori, $to ima ljepse od toga! (Stanka.) Ja sam ti nado-
mjestao oca.

CLOV: Da. (Gleda ga netremice.) Ti si mi ga nadomjestao.
HAMM: Moja ti je ku¢a nadomjestala dom.

CLOV: Da. (Dugo gleda sve oko sebe.) Ona mi ga je nado-
mjestala.«

(57 [101])

Bitka izmedu Hamma i Clova nije samo drustvena bitka izmedu
gospodara i sluge, nego, kao prijepor jezi¢nih praktika, i literarna
bitka izmedu odrjesite poezije, koja poljepSavanjem jezika meta-
foricki zgus$njava svoj smisao, te lukave proze, koja strategijama
trijeznosti razbija i njegovu evidenciju, prema Hofmannsthalovoj
formulaciji iz pisma lordu Chandosu, »poput istrunulih gljivac.

Bitka izmedu Hamma i Clova je beskonacna, jer je ono $to
bi jedino moglo omoguditi njezin svrietak istodobno posve ne-
moguce: pobjeda jedne strane. Pobjeda bi se postigla kada bi oni
mogli postati gospodari vlastite ovisnosti o drugome. No, oni to
ne mogu.’** Kao i za njihovu drustvenu bitku gospodara i sluge,
to vrijedi i za onu jezi¢nu, izmedu znacenjskog govora i replike
$to potkopava znadenje. Zasto je tome tako, primjerno pokazuje
njihov literarni prijepor, onaj izmedu Hammove poezije i Clo-
vove proze. A tu se ne pokazuje samo da prevladavanje njihove
ovisnosti o drugome za svakoga od njih znaci nesto drugo - do-
vr$enje za Hamma, odlazak za Clova - nego i da je to prevlada-
vanje za obojicu iz razli¢itih razloga nedostizno.
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U Hammovu literarnom zgu$njavanju jezika rijec je o stva-
ranju smisla. Njegov je zakon dovrSenje; njegov roman, njegova
prica moze zavrsiti »kad je zbroj gotov« (117 [123]). Pri pokusaju
postizanja toga on mora iskusiti ono isto o ¢emu je rije¢ u Naggo-
vu vicu o kroja¢u koji se svojim umjetni¢kim djelom, hla¢ama, zeli
suprotstaviti nesavr§enosti svijeta — i ne uspijeva.’* Jer svekoliko
stvaranje smisla uvijek iznova nalijece na vanjskost, koju mora biti
kadro integrirati, ali to ne moze. U Hammovu je pripovijedanju
vlastite price to neukrotiva vanjskost njegova sjecanja, koje, ¢ak i
kad on to viSe ne ocekuje — kada se toga vise ne boji ili se tome
vi$e ne nada® - dopusta »jo$ jednome« da »dopuze potrbuske«
(85 [111]), o kojemu on moze - i mora — pripovijedati. Kada
Hamm Zeli povudi crtu i sve zbrojiti, njegovo sjecanje u igru uvo-
di nove stavke koje ga prisiljavaju na dalje ¢injenje. U Hammovu
zadinjanju lijepo re¢enih mjesta tome odgovara glasovnost jezika,
koja posjeduje vlastitu mo¢; jer time $to je upucen na nju - lije-
pa mjesta moraju zvucati lijepo - on tek ¢ini moguc¢ima Clovove
¢ine sabotaze, koji mobiliziraju upravo tu glasovnost jezika protiv
smisla $to ga postavlja njegov autor. Stoga Hamm ne samo §to je
bespomo¢no upucen na Clovove usluge, on je i u vlastitu govoru,
pripovijedanju i pjevanju bespomo¢no izrucen Clovovoj sabotazi,
jer Clov time okrece protiv svoga gospodara ono na ¢emu - u
drustvenom, jezi¢nom i literarnom smislu - pociva gospodarova
egzistencija. Hamm ne moze zadobiti ni ono jedino, posljednje
sredstvo, koje bi ga moglo sac¢uvati od Clovovih replika: »$utjeti
i biti posve miran« (99 [115]), prekinuti s govorom, kako bi time
umaknuo zakonu njegove nezavrsivosti. Hamm mora dalje govo-
riti, »govori[ti], brzo govoriti], rijeci, kao osamljeno dijete koje
sebe uvisestrucuje, udvostrucuje ili utrostru¢uje, da bi bilo zajed-
no s nekim i da bi razgovaralo s nekim, u no¢i« (99 [115-6]),”'¢ jer
je govorenje — a ako ve¢ govorenje, onda smisleno, $tovise lijepo
govorenje - jedini izlaz iz zastragujucih »fantaziranja« tiine i sa-
moce. No, ukoliko je to uvijek-dalje smislotvornog govora nei-
zbjezno, tada je neizbjezan i njegov neuspjeh, jer on neuspijeva
zbog vanjskosti koja se nastanila u njegovoj unutrasnjosti (i tu je
nalazi Clov). Ono $to potice Hammovu tvorbu smisla - njegovo
sjecanje — i nacin kako on postupa - njegovo zacinjanje lijepih
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mjesta — ujedno je i ono $to njegov kraj ¢ini nemoguéim, a time
zauvijek i njegov trijumf.

No, za Clova ne vrijedi ni$ta manje da je njegova igra »odu-
vijek izgubljena«, premda na druk¢iji nacin. Jer njegov je podu-
hvat sabotiraju¢e doslovnosti nenadoknadivo vezan za ono §to
potkopava, za Hammov govor, pripovijedanje i pjevanje. Clovo-
va proza ne moze pobijediti u borbi s Hammovom poezijom, jer
se ona nadaje samo iz te borbe ili samo u njoj. Proza, kako pise
Nietzsche, nije drugo doli »neprekidan uljudan rat s poezijom:
sve njezine draZi sastoje se u tome da se poezija stalno izbjegava i
da joj se protuslovi«.*”” Ukoliko Clovova proza nije drugo doli rat
s Hammovom poezijom, tada ona ima podjednako malo izgle-
da zavrsiti taj rat i postojati neovisno o njemu. Clovova proza
ne moze dobiti bitku s Hammovom poezijom, jer njegove proze
nema bez poezije, pa stoga ni Clova nema bez Hamma. Poput
svoje proze, StoviSe, svojom je prozom Clov zauvijek vezan za
svoj sekundaran status; on zivi od repliciranja. Dok Hamm svo-
ju pri¢u ne moze ispricati do kraja, niti je moze ispricati sam,
Clov, koji samo vje¢no replicira, ne moze govoriti bez Hammo-
vih zapovijesti, pa ga stoga ne moze ni napustiti. Clov ¢e, klaun
(clown), ostati zauvijek Clov, sluga.’’® Oslobodenje se sluge od
gospodara ne moze nikada dogoditi zbog toga $to na¢inom go-
vora - jedinim koji poznaje - ostaje neraskidivo vezan za mjesto
onoga sekundarnog, mjesto sluge.

Sli¢cno Hammovoj poeziji, i Clovova proza podlijeze nera-
skidivoj ovisnosti o onome protiv ¢ega — i protiv koga — se bori.
Ukoliko je to u Hammovoj poeziji jednako konstitutivna i stra-
na vanjstina (jezika i sjecanja), u Clovovoj je prozi to jednako
pretpostavljeno i potkopano stvaranje smisla (komuniciranja,
pripovijedanja i pjevanja). Ta je ovisnost o onome protiv ¢ega se
bori ono §to Clovu zauvijek prijeci postati samostalan. On sam,
svojim nacinom govora, ¢ini vlastitu samostalnost nemogu¢om.
To pokazuje upravo onaj prizor u kojem Clov, nesto prije vlastite
$utnje, uzima rije¢; u kojem, prividno, postaje gospodarom go-
vora (113-5 [122]). Jer ono §to se doista dogada upravo je suprot-
no: govor u kojem Clov, ¢ini se, prvi put postaje autor svoje price,
zapravo je parabola o nemogu¢nosti njegova oslobodenja.

178



Prvi dio Clovova govora odreduje suprotnost izmedu njego-
va pet puta ponovljenog »rekli su mi« - ¢iji je sadrzaj apologija
postojeceg »poretka«: kao poretka ljubavi, prijateljstva, krasote,
jasnoc¢e i umjetnosti — i dvaput ponovljenoga »kazem sam sebi«
- koje Zivot u tome »poretku« oznacuje kao »kaznu« i promislja
o nac¢inima vladanja koji bi mogli voditi tome da njega, Clova,
»puste oti¢i - jednoga dana«.*® To bi se moglo dogoditi, ako on,
Clov, nauci »jo$ vide trpjeti«; tada bi im moglo, kaze Clov sam
sebi, »dojadi[ti], pa da te prestanu kaZnjavati«. Zavr$ava li taj
prvi dio Clovova govora rezigniranim izgledom: »Dobro, znaci
da to nikada nece zavréiti, da ja nikada necu otici«, drugi za-
pocinje iznenadnim obratom: »A tada, jednoga dana, iznenada,
zavr$ava, mijenja se«. Ta je promjena u temelju i smislu toliko
nerazumljiv preokret, da Clov ne zna je li to smrt, njegova smrt:
»ne shva¢am, umire, ili to mozda ja umirem, ne shva¢am ni to.«
Oslobodenje iz »¢elije« jo$ je nesto $to se dogada slugi. Na to, do-
duse, uslijedi recenica u kojoj Clov taj dogadaj iznova predstavlja
kao vlastiti ¢in — »Otvaram vrata Celije i odlazim« — ali samo zato
da bi to u nastavku sve vise poricao: iz »odlazim« postaje »tako
sam pogrbljen, a iz toga »Sve ide samo od sebex, sve dok vise ni-
$ta ne ide: »padnemc. Izlazak iz nezrelosti, poretka, kazne i ¢elije
zavr$ava, Stovise, svoju sre¢u ne nalazi u uspravnom hodu, nego
u »malo crnkaste prasine, $to je Clov vidi izmedu svojih stopala
pri »pogrbljenom« hodu: »Kad padnem, plakat ¢u od srece.«

Clovov govor nije parabola o sluginoj neuspijevajucoj eman-
cipaciji samo po svojem sadrzaju, nego i po svojem statusu. Prvi
izgled da ¢e Clov tu postati gospodarom govora, zavara; pogleda
li se to¢nije, i taj je govor sluge o emancipaciji od njegova gospo-
dara jos govor u sluzbi i pod kontrolom gospodara: Clovov govor
ispunjenje je Hammove molbe ili naredbe, ¢ak predskazanja. Tek
je Hammova prisila na posljednju komunikaciju srdaca ono $to
Clova navede na uzimanje rijeci:

»HAMM: Prije nego $to odes, reci nesto.

CLOV: Nema se $to reci.

HAMM: Nekoliko rijeci... kojih bi se mogao sjecati... u svom srcu.«
(111-3 [121])
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Stovise: Hamm nije samo uzroé¢nik i adresat, nego i pravi autor
Clovova govora o vlastitu oslobodenju od njega. Jer prije negoli
je Clov uop¢e zapoceo govoriti, Hamm na to iz perspektive pri-
povjedaca ve¢ gleda kao na prosli dogadaj:

»HAMM: (...) Clov... (Stanka.) On mi nikada nije govorio. A
tada, na kraju, prije no $to je otisao, i bez moje molbe, on je
progovorio. Rekao mi je...

CLOV (dotucen): Ah...!

HAMM: Nesto... od srca.

CLOV: Moje srce!

HAMM: Nekoliko rijeci... iz svog srca.«

(113 [121])

To $to Hamm time kaze ocito nije ono $to ¢ini svojim govorom:
Hamm Clovov govor naziva govorom »bez moje molbe« - §to
vec proturjeci njegovoj prethodnoj molbi za taj govor - i tako
proklamira Clovovo autorstvo njegova govora; istodobno, on se
namece kao njegov pravi autor, tako $to ga unaprijed uzima kao
dio vlastite pripovijesti — vlastite »price« ili »romana«. Clovova
reakcija pokazuje da je on vrlo dobro shvatio: on iznosi parabolu
o svojem oslobodenju »dotucen, »ukocena pogleda, bezbojna
glasa«.

Cak ni ondje gdje se ¢ini da se Clov oslobodio sluganstva
vlastitog govora, on ne zadobiva mjesto i na¢in govora koji bi ga
oslobodili od njegova sekundarnog, replicirajuc¢eg karaktera. No,
to bi se pogresno razumjelo ako bi se svelo tek na nadmo¢nost
njegova gospodara, koji je kao dramski lik istodobno i autor. Pri-
je ¢e biti da je Clovova slabost samo druga strana lukave snage,
kojom njegove replike sabotiraju Hammovo komuniciranje, pri-
povijedanje i poeziju. I to sadrzi njegova parabola. To $to Clov
»ne shvaca« zadto sve »jednoga dana, iznenada, zavrSava« i zasto
je on u stanju otvoriti vrata Celije — rezultat je njegove prozaic-
ne demontaze jezika, koja zadrzava samo trijezni instrument §to
vi$e niSta ne objasnjava: »Pitam rijeci koje su jo$ preostale - san,
budenje, vece, jutro. Ni one ne govore nista.« (115 [122]) Upravo
je ono ¢ime Clov zadobiva mo¢, pa i pravo - literalizirajuca sub-
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verzija gospodareva govora — ono §to mu prijeci oslobodenje: da
bi ga postigao, morao bi raspolagati druk¢ijim govorom — upravo
onim protiv koga se bori, govorom koji posreduje, stvara i zgus-
njava znacenje. Zbog toga $to ne moze tako, drukdije, govoriti,
ne moze ni postati drukdiji; ostaje zauvijek onakav kako govori,
replicirajudi i sluze¢i.

Clovova parabola o neuspijevanju vlastita oslobodenja odre-
dena je dinamikom i patosom (kolikogod bio skrhan), koji Bec-
kettov komad konsekventno izbjegava. Clovova parabola stoga
nije radnja komada u malom: u komadu se ne dogada odlazak
iz Celije, ni izgon koji potom ne bi uspio. Pa ipak, u komadu su
ucinkovite ista sila i protusila kao i u Clovovoj paraboli. S obzi-
rom na parabolu, u komadu se nista ne dogada, ali svaki od nje-
govih trenutaka podrhtava, s minimalnim naginjanjem, uslijed
sukobljavanja dviju sila: sile koja Clova tjera naprijed, i protusile
koja ga prisiljava na povratak. U nerastvorivosti smjera i protu-
smjera dviju sila, dakle njihova sukoba, za Clova vrijedi isto $to
i za Hamma: strategije potkopavanja smisla, kojima se Clov bori
protiv njega, nisu izvanjske Hammovu pripovijedanju i pjevanju;
prije ¢e biti da one svoju polugu postavljaju u izvanjskost ima-
nentnu njegovom pripovijedanju i pjevanju. Isto je tako nesamo-
stalnost, koja Clova vezuje za polozaj sluge,*® stvorio sam Clov
prozom vlastita govora. Doduse, to ne zasniva jednakost — pa ni
onu strukturalnu - dviju pozicija: dok Clovova proza pretpostav-
lja ono §to joj je nasuprotno, jer ona postoji samo u borbi protiv
njega, Hammova poezija Zeli ukljuciti ono $to joj je nasuprotno
i ovladati njime. No, za obje pozicije vrijedi, na razli¢it nacin, da
u sukobu s drugom izdrzavaju prijepor, koji je ve¢ svaka od njih
ponaosob. Stoga reproduciraju ono protiv ¢ega se bore: ne samo
§to gospodar reproducira slugin otpor, nego i sluga vlastitu ovi-
snost i nesamostalnost.

Beckettov Svrsetak igre iznosi kamo to vodi kada se sluga
sluzi strategijama esteticke igre, kako bi umaknuo vladavini -
vladavini Hammovih zapovijesti, pripovijesti i pjesama: to ga ne
vodi nikamo. Jer te su strategije, doduse, u¢inkovite, zbog toga
$to su subverzivne; one mogu govor gospodara rastoc¢iti iznutra.
No, te esteticke strategije slugi istodobno oduzimaju prakti¢no
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sredstvo, sredstvo (samo)razumijevanja, kako bi postigao slobo-
duisamostojnost od gospodara. Strategije igralacke subverzije ne
samo $to nisu produktivne, one su destruktivne: one dobitkom
esteticke slobode razaraju sluginu sposobnost orijentacije, a time
i njegovu sposobnost djelovanja. Strategije igralacke subverzije
jedine su - u svakom slucaju najdalekoseznije - strategije koji-
ma je Clov kadar boriti se protiv Hammove autorske pozicije.
istodobno u¢vrsc¢uju njegovu, Clovovu, ovisnost o njoj. Recenica
§to je izgovara Nell, prema Beckettu najvaznija u cijelom koma-
du,* da nista nije komicnije (smjesnije: funnier ili plus dréle) od
nesrece, moze se i tako razumjeti: ne samo u smislu uvida, opce-
poznatog od romantickog otkric¢a tragi¢ne ironije, da se ono, §to
onaj koji djeluje dozivljava kao nesrecu, gledatelju moze uciniti
komi¢nim, smije$nim ili grotesknim, nego i u obratnom i uzne-
mirujué¢em smislu, da su strategije komike, ¢injenja i smatranja
necega smije$nim one koje stvaraju nesrecu. Svrsetak igre igra je
o svrSetku igre; igra o svrsetku, o neuspijevanju obecanja drukei-
je, oslobodene prakse strategijama esteticke igre.

Mozda je to razlog zbog kojeg se Beckettov komad u svo-
jim strategijama predstavljanja vra¢a od »moderne« estetike igre
»klasi¢noj« estetici mjere i reda.* Svekolika samorefleksija kao
kazaliste i igra, koja skandira dijaloge Svrsetka igre, od Clovove
pantomimicke predigre (9-11 [83-4]), pa sve do Hammova za-
vr$nog »Na meni je red« (115 [123]), nema funkciju predstaviti,
u Brechtovu smislu, ono izneseno kao ono $to je moguce i na
drukdiji nacin, nego ga zatvoriti. Beckettovo kazaliSte ponovno
podize ¢etvrti zid** i ¢ini dramsko dogadanje predmetom distan-
ciranog promatranja. Time se skrucuje u sliku, sklop se ureduje
prema svojim simetrijama, analogijama i ponavljanjima ($to ih
je Beckett u svojim koreografskim uprizorenjima komada tako
odlucno razradio), zatvara se krug izmedu pocetka i kraja. No,
Beckettov se komad samo zato mozZe pojaviti tako, u muzicko-
matematickoj ljepoti svojeg reda, jer je djelovanje Sto ga iznosi
doslo do stanja mirovanja. Neuspijevanje djelovanja, neuspijeva-
nje svakog pokusaja promjene (koja za Clova znaci oslobodenje),
uvjet je estetickog uspijevanja komada. U Svrsetku igre esteticko
i prakti¢no uspijevanje ne jamce jedno za drugo - kao $to je obe-
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¢avao ili cemu se nadao moderni model tragedije - nego se me-
dusobno grubo nadmecu. Clovovo je neuspijevanje cijena koju
je Beckett spreman poloziti za ljepotu svojeg komada.

Gladijatori igre: Heiner Miuller, Filoktet3*

»Likvidacija tragike potvrduje dokidanje individue.«
(Max Horkheimer — Theodor W. Adorno)**

Pri¢a Filokteta Heinera Miillera nalik je onoj Sofoklove istoime-
ne tragedije: Filoktet je »sluze¢i« Grcima §to putovase u Troju
zadobio neizlje¢ivu ranu, kojom - zbog toga $to jauce od tes-
kih bolova i tako ometa propisanu tiSinu pri Zrtvi za Posejdona
- ugrozava njihov poduhvat protiv Troje; stoga ga Grci ostave na
Lemnu. No, kada godinama nakon toga njihov pohod zapne pred
Trojom - Ahilej pade, a Filoktetova »momcad« postade nevolj-
na za borbu - Odiseja, koji je dao ideju o napustanju Filokteta,
zajedno s Neoptolemom, Ahilejevim sinom, koji je takoder bio
zrtva Odisejeve intrige (koji ga je li$io njegova nasljedstva, oceva
oruzja), posalju na Lemno, kako bi pridobio Filokteta i poveo
ga u borbu protiv Troje. Poput Sofoklove tragedije, i Miillerova
se drama bavi tim prizorom na Lemnu: borbom utroje izmedu
Odiseja, Neoptolema i Filokteta, medusobno neprijateljski zagri-
zenih.

Neprijateljstvo te trojice neprijateljstvo je do smrti, do vlasti-
te 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«, §to je shvaca
tradicionalno (rije¢ je o njegovu nasljedstvu i njegovoj ¢asti); Fi-
loktetova je stvar njegova vlastita, stvar njegova »ja«, njegova zi-
vota. U isto vrijeme, trojica ne zastupaju svoju stvar na isti nacin.
Neoptolem, kako je Miiller, citiraju¢i Hegela, napisao u pojas-
njavaju¢em pismu redatelju prve izvedbe u Bugarskoj, »ostaje u
plastici«*®; on predstavlja tradicionalnu ¢udorednu svijest, koja
je, bez razlike i refleksije, »srasla u jedno« sa svojom stvari i ¢iji je
istinski umjetnicki prikaz klasi¢na plastika u njezinu (»lijepom«)
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spoju sadrzaja i forme. U toj je ¢udorednoj neposrednosti Hegel
vidio pretpostavku pod kojom jedino postoje tragi¢ni sukobi:
tragi¢no bezizlazni sukobi izbijaju ondje gdje su oni koji djeluju
odredeni u svojem htijenju i ¢injenju toliko iskljucivo jednom ¢u-
dorednom vrijednos¢u (i stoga djeluju »herojski«), da previdaju
kako njihovu svijetu pripadaju i druge vrijednosti i gledista.’”
Stoga Hegel ustraje na tome, a Miiller ponavlja u pismu o Fi-
loktetu, da s postignu¢em refleksije nestaje tragi¢na bezizlaznost
sukoba.

Miiller to postignuce refleksije u odnosu na herojski identitet
i tragi¢ni sukob, ponovno poput Hegela, ne svodi ni na $to drugo
doli na samorefleksiju junaka kao lika u kazaliStu. U biljesci uz
Filokteta kaze se: »Tijek je prinudan samo kad se sustav ne postav-
lja u pitanje. Komika u predstavljanju izaziva raspravu o njegovim
pretpostavkama. Samo klaun postavlja cirkus u pitanje. Filoktet,
Odisej, Neoptolem: tri klauna i gladijatora vlastitih svjetonazo-
ra.«*® Likovi u Filoktetu nisu samo »gladijatori« koji se medusob-
no bore za svoje ciljeve i vrijednosti. Oni su i »klauni« koji (samo)
odigravaju upravo ono - dramske realizacije glumece svijesti - §to
je Hegel opisao tako da je ona »uzdignut[a] nad takav moment
(»moment« iznesene uloge ili identiteta, C.M.) kao nad neko po-
jedinac¢no svojstvo«, »pa odjeven[a] u tu masku on[a] je ironizira,
§to ona hoce biti nesto za sebe«.’” Nasuprot neprobojnoj tvrdoci
zahtjeva §to se tragi¢no suprotstavljaju, glumac je »ono slucajno,
nenuzno, kremenc (...) u koji se upisuje tekst (tragedije), gubeci se
istom kretnjom«.”® Upisati se i izgubiti se: ono $to glumac stvara
iznoSenjem, moze isto tako ponovno povuci. »Mjesto [je] kazali-
$ta vremenski razmak izmedu grade i predstave«*!: postavljanje u
pitanje tragi¢ne grade igralackim predstavljanjem.

Poput Hegela (i ¢itava modernog modela tragedije, ¢iji je
primjeran lik za Miillera Brechtov pou¢ni komad), Miiller sma-
tra da kazali$te taj odmak igre u odnosu na tragiku otvara i za-
drzava kao »glumcev prilog emancipaciji gledatelja«.*? Iz toga
za Miillera slijedi dvostruko odredenje politickog znacenja ka-
zalista: ono radi protiv »blazenog modela svijeta parabole«,* ne
iznoseci samo sukobe, nego ih i zaostravaju¢i do bezizlaznosti;
ukoliko to ¢ini, kazaliste igra tragediju i time sluzi revoluciji, jer

184



naspram iluzija normalnosti izlaze iznimku i ozbiljan slucaj.’**

No, ukoliko kazali$te te sukobe predstavlja, dakle odigrava, ono
povrh tragi¢nog zaostravanja proturjec¢ja zacrtava, tako to Zeli
vidjeti Miillerovo pismo o Filoktetu, »utopiju ¢ovje¢ne zajedni-
ce«*” nakon tragedije. Kazali$na igra otvara »slobodan prostor
gledatelja, slobodan za promisljanje nekog drugog tijeka uvidom
antagonista u ono slucajno njihova protivnistva«.** Ono $to ne
postoji za tragi¢nog junaka u njegovoj »plastici« postize kaza-
liste u kojemu on nastupa: izgled za neki - kao $to u Filoktetu
kaze Neoptolem, ne nalaze¢i ga — »drugi put« od onoga »koji
me razdvaja u meni samome / Ko Zeljezo, no rezom stra$nijim
od reza / Gvozda, a vrijeme ga nikad ne zacjeljuje.« (Filoktet, 23
[25]) Kao kazali$na igra, tragedija je viSe od same sebe, od pukog
predstavljanja tragike koje »zavr$i prazno«; ona je »negativ ko-
munistickog komada«.*¥

Tom vezom tragedije i revolucije, kazali$ne igre i komuniz-
ma - kazaliSte je pomol komunizma u tragediji, koja raspiruje
revolucionarni sukob - Miillerovo pismo o Filoktetu marksisti¢-
ko-utopijski reformulira moderni model tragedije, koji nalazi
u Hegela: tragedija igrom izno$enja prakticira stanoviti nacin
djelovanja koji, uo¢avajudi i otvarajudi alternative, stupa kao al-
ternativa nasuprot onome u tragiku zapletenome herojskom $to
ga iznosi. No, to reformuliranje estetickog obe¢anja modernog
modela tragedije ne uspijeva bez lomova. Oni se pojavljuju ondje
gdje se Miillerovo pismo i biljeske o Filoktetu odnose na njegov
istoimeni komad: ondje gdje pismo ¢ita komad, ono probija vla-
stiti obrazac tumacenja. Ali ne izvana, nego unutrasnjom konse-
kventnos$¢u: komad Filoktet isku$avanje je, ¢itanje-do-kraja mo-
dernog modela tragedije, koje u njemu nanovo otkriva tragi¢ne
sukobe ¢ije prevladavanje proklamira kazali$nom igrom. Upravo
onim ¢ime se, prema modernom modelu tragedije, tragika suko-
ba treba rastvoriti, postignu¢em igralacko-refleksivne distance,
tragika se sukoba reproducira u novom obliku i u bezizlaznoj
oStrini.

Miiller (zajedno s Hegelom i Brechtom) postignuce reflek-
sije kazalisnom igrom, koje »perforira«*® »plasticne« Grke,
smjesta ponajprije u svijest glumca: glumci imaju igralacko-re-
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fleksivnu distancu prema herojski identificiranim likovima, $to
ih oni, glumci, stavljaju i skidaju kao puke maske. Za razliku od
Neoptolema, Odiseju i Filoktetu ta igralacko-refleksivna distan-
ca ne ostaje izvanjskom. Prije ¢e biti da njihova distanca prema
»plasti¢cnom Grku« Neoptolemu naznacuje kako njima, kao liko-
vima, refleksivna distanca glumca prema njegovim likovima nije
samo »vanjski uvjet« (Hegel), nego i unutra$nje odredenje; Odi-
sej i Filoktet podjednako su u sebi refleksivni. Podjednako, no ne
i na isti nacin: koja bi dva lika mogla biti razli¢itija, Stovise vise
suprotna, negoli Odisej, »tvorac« gréke pobjede, i Filoktet, »ur-
laju¢i komentar (svoga) bolesnog uda«?** Obojica su prekinuli s
neposrednos¢u i naivnoséu plastike, kojom Neoptolem zastupa
tradicionalnu stvar svoje kreposti i ¢asti. No, upravo su u zajed-
nic¢koj provedbi toga refleksivnog prekida neizlje¢ivo, »tragi¢no«
medusobno zavadeni.

Odisej Heinera Miillera, kao i onaj Horkheimera i Adorna,
viSe nije tragi¢ni junak, »plasti¢na« individua. On je, kao »prvi
glumac vlastite sudbine, stranac i ovdje i ondje, njegovo je ime
Nitko, njegova zemlja Nicija zemlja. (...) On ce biti prvi koji
moze van iz svoje koze i koji iskusi jezu otudenja. On ¢e uziva-
ti u njoj.«*** Svojom je refleksivno$¢u Odisej »lik prekoracenja
granica«. Njime zapocinje nov oblik javnog djelovanja, na »po-
zornicu« stupa »nova vrsta (...), politicka zivotinja«.**' U Odiseju
Heinera Miillera politicki je oblik djelovanja do$ao do samosvi-
jesti 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 za-
mjenjuje »(nedjeljivog) heroja« »djeljivom lutkom«, objektom
svoje »manipulacije«.**® Nasuprot herojima plastike, »politicka
zivotinja« Odisej ne podlijeze sudbini, on je ¢ini sam.

Manipulativna refleksivnost politickog »vjestaka« Odiseja
jedan je nacin koji u Miillerovu Filoktetu, nasuprot Neoptolemo-
voj »pokrpanoj« plastici, pribavlja vrijednost odmaku glumca od
svojih likova. Drugi, Stovi$e nasuprotan oblik refleksivnog loma
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prema »glumcu sebe samoga« utjelovljuje Filoktet, ¢ije se »lice
[...] udugu izgnanstvu« izvrgnulo u »vlastitu [...] masku« (Fi-
loktet, 34 [39 s.]). Dok Odisej glumacki odmak koristi za poli-
ticko-lukave manipulacije pripovijestima i motivima, Filoktet ga
dozivljava kao neizljecivo cijepanje vlastita identiteta. Filoktet je
onaj nedrustveni, onaj koji je »apolis« (u smislu kora iz Antigo-
ne), »neurban« (u Holderlinovu prijevodu)**, koji prkosno tvrdi
da vise »ne (Zeli) zna[ti] za gradove« (Filoktet, 37 [43]), no Cije
samopotvrdivanje izvan gradova i njihove zajednice mora pro-
pasti. Jer: »Toliko mi znace.« Filoktetova je sudbina ona moder-
ne individue koja je izgnana iz gradske zajednice: ona se ne moze
ni vratiti u grad, niti bez njega moze pronaci samu sebe. Njezina
je rana njezina bit, njezin je identitet rascijepljen, mogu¢ samo u
nekome izvanjskom, u kojem je nemoguc.

»FILOKTET: (...) Ja sam bio ta rana, ja bijah to meso,
Koje dozivase brodove i pjesmu jedara,

Ja sam zderao jastrebe oénjakom zubom,

Godinama boravec tu. Ja, i ja, i ja.

Meni sad pripada skupo pla¢ena mrznja,

Nek noga grabi za putem koji joj obecaje

I drugu nogu, ponovno zdravu za drustvo.«

(Filoktet, 28 [32])*

U napetosti Filoktetova lika, koju je u nj unio Sofoklo, napeto-
sti izmedu Zelje za povratkom u zajednicu i njezina otkazivanja,
Miiller prepoznaje strukturno nacelo individualnosti: ono je u
odbijanju onoga $to ono jest.

»FILOKTET: (...) Reci, koliko sam dugo

U mome ratu vlastiti bio neprijatelj.

On me je napadao, strasnijim oruzjem

No vas §to je trojanska vojska, ¢vrsta ko gvozde.«
(Filoktet, 19 [19])

Miillerov se Filoktet ne »nalazi« u odmaku od zajednice, on jest
taj odmak. U njemu se odvija beskona¢na refleksija individue o
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tome tko ona jest: ne unutar, ne izvan, nego izmedu, kao njihova
razlika.

U odnosu na ¢vrst, Stovise krut oris Neoptolemova plastic-
no-nedjeljivog identiteta, Odisej i Filoktet pojavljuju se kao likovi
razlomljeni proturje¢jem. Svako obli¢je koje uzimaju refleksivno
odmicu do puke »maske«, do tek jedne od mnogih moguénosti
svojeg ponasanja: moguce politicke strategije u Odiseja, mogu-
¢eg individualnog identiteta u Filokteta. No, refleksivni stav §to
su ga postigla obojica, ne ¢ini da sukobi medu njima nestanu.
Naprotiv: medu njima izbija sukob koji se strukturalno razlikuje
od onoga tradicionalnih heroja, no jo$ ga i nadmasuje u tragic-
noj bezizlaznosti. Jer sukob Odiseja i Filokteta sukob je kroz re-
fleksiju, $tovise iz refleksije. Tragi¢nost je njihova sukoba, dakle,
rezultat upravo onog stava koji bi, napajan snagom igralacke sa-
mosvijesti, trebao rastvoriti tragi¢nost sukoba.

To postaje jasno promatra li se Filoktet u vezi s Mijenjanjem
perja. Filokteta i Mijenjanje perja Miiller je napisao kao prvi i
tre¢i komad iz »niza ogleda«**, ¢iji je srednji dio Jedan od Hora-
cijevaca. U sva je tri komada rije¢ o odnosu individue i politike,
u sva se tri komada taj odnos zaostrava — ovdje i sada, u »guzvi«
obra¢una - sve do bezizlaznih sukoba. Medutim, to se u Filokte-
tu i Mijenjanju perja dogada u zrcalnoj inverziji. Ta se inverzija
odnosi na smjer gledanja: Filoktet pokazuje provalu politickog
zahtjeva u egzistencijalne refleksije apoliti¢noga Ja, Mijenjanje
perja pak provalu individualnog zahtjeva u strateske refleksije
politicke stranke. No, struktura je ista: ono $to je u jednoj per-
spektivi, onoj pojedinca ili onoj politike, refleksivno distancira-
no odredenje, puka mogucnost, to je u drugoj njezino nedistan-
cirano temeljno odredenje, koje vodi sve njezine refleksije.

U Filoktetu se taj sukob razvija oko vrijednosti grada, oko
prostora i oblika politicko-drustvenog zajednickog Zivota. Koju
vrijednost grad ima ili pak nema za Filokteta, nadaje se iz per-
spektive njegova Ja, neizljecivo aporijske figure njegova sebstva.
Otuda mu se grad pokazuje i kao potreban i kao ono $to sam
neprijateljski odbija. Filoktet ga treba, jer sam sebe moze vidjeti
samo u o¢ima drugoga: »Ti ima$ dva oka, pokazi mi moje lice.«
(Filoktet, 19 [20]) No, zivot u gradu istodobno je puko »podvr-
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gnuce« (Filoktet, 24 [27]) i samoZrtvovanje: »ras¢e od istrulih
glava [...] gdje pari se laz / I laz« (Filoktet, 37 [43]). Odisej, uz
svu svoju refleksivnost, nije kadar slijediti tu beskona¢no kole-
bajucu refleksiju pojedinca o njegovu odnosu prema gradu. Za
»politicku Zivotinju« Odiseja boljitak je »gradova nasih« (Filok-
tet, 36 [42]) jednoznacan i neprijeporan orijentir vlastita djelo-
vanja. Ja jest Mi, i to Odisej pretpostavlja sve do svrsetka, pa i za
Filokteta, kada mu ponudi svoj zivot, samo neka on pomogne
Grcima pod Trojom. Odisej je slijep za Filoktetovu distancu pre-
ma gradu. No, ta sljepoca nije manjak, ona je straznja strana, a
time i pretpostavka njegove — politicke — refleksivnosti. Politicko
djelovanje jest djelovanje za grad i u gradu; to je zahtjev s ko-
jim Odisej konfrontira zavoje u kojima se gubi egzistencijalna
refleksija pojedinca Filokteta. Dakako, Odisejevi i Filoktetovi su-
protstavljeni zahtjevi ponekad mogu izaci na isto jednim te istim
djelovanjem. Ipak, umjesto polaganja nade u tu eventualnost, Fi-
loktet uprizoruje (kao $to je to Miiller pisao u vezi s Mijenjanjem
perja) »ekstreman slu¢aj« kao »primjer na kojem se demonstrira
kontinuum normalnosti §to ga valja razbiti«**’, budu¢i da se on
nalazi u temeljnoj strukturi njihova odnosa, odnosa politike i in-
dividualnosti: sluc¢aj u kojem se sljepoca politickog zahtjeva za
egzistencijalnu refleksiju pojedinca prazni u sukobu.

Zrcalno je inverzan slucaj sukoba u sredistu Miillerova Mi-
jenjanja perja. Onako kako u Filoktetu opisuje poziciju pojedin-
ca, ovdje opisuje poziciju politike: kao beskona¢no reflektiraju-
¢e provodenje stanovitog proturjecja. To je proturjecje taktike i
etike. Politika, a to ovdje znaci: »revolucija sama, nije jedno sa
samom sobom« (Mauser, 59). Ona zahtijeva odsijecanje trave,
kako bi ostala zelena, izbljuvavanje kruha, kako bi se nahranili,
ubijanje, kako bi se prestalo s ubijanjem.*® To proturjecje po-
litika rjesava teleoloski — procesom (revolucije), procesom koji
je ona sama. S onu stranu toga »razmaka« (Mauser, 67) izmedu
cilja i sredstava nema politickog djelovanja, tek ga taj »razmak«
vremena i svijesti ¢ine politickim. Djelovanje s ovu ili onu stranu
odgode cilja sredstvima nepoliticko je djelovanje: bez (etickih)
ciljeva ili (pragmati¢nih) sredstava. IzdrZati tu napetost ono je
§to politika zahtijeva od onih koje uzima »u sluzbu«. No, poje-
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dinac konfrontira politiku s pitanjem koje probija posredovanja
politicke svijesti, koje razmak politickog vremena povezuje s eg-
zistencijalnom to¢kom: pitanjem o njegovom zivotu. Politika zna
samo za djelovanje »po nalogu«, no pojedinac opstoji »iz sebe
samoga (...) kao vlastita svojina« — i time postaje »neprijateljem
revolucije« (Mauser, 59). »Ti si ovaj i onaj«, kaze politika poje-
dincu, no on Zeli biti jedno sa sobom: »jedno s pistoljems, »jedno
s tvojim radom« (Mauser, 67). »Revolucija ima mnoga vreme-
na, ali »ja imam samo jedno vrijeme« (Mauser, 66). Stoga:

»Odbijam. Smrt svoju ne prihvaéam.
Zivot moj meni pripada.«
(Mauser, 67)*

Vrijeme, logika i svijest politickoga predstavljaju kretanje preko
suprotnosti koje pojedinac prekida stanovitim svojim zahtjevom:
bezuvjetnim zahtjevom za ono svoje vlastito, »ovdje i sada« (Ma-
user, 66). Kao $to je politicko slijepo za refleksivne zavoje indivi-
dualnosti, tako je i pojedinac slijep za refleksivna posredovanja
politickoga. Stoga njihovu odnosu pripada »ozbiljan slucaj« nji-
hova bezizlaznog sukoba.

Tragika u Miillerovu »nizu ogleda« tragika je refleksije: izbi-
janje sukoba za koje ovdje i sada nema rjeSenja, izmedu pozicija
koje vi$e nisu one »plasticno« neposredne svijesti, nego reflek-
sivno prelomljene. To proturjeci tumacenju $to ga je Miiller, u
smislu modernog modela tragedije i nadovezujuci se na Hegela i
Brechta, dao u pismu o Filoktetu. Jer u njemu je esteticko rastva-
ranje tragi¢nosti u »slobodnom prostoru« igre izjednacio s prak-
tiénim prevladavanjem tragi¢nosti postignuc¢em refleksivnosti,
koja gledatelja »oslobada« za promisljanje posttragi¢nog zavr-
$etka. Taj program prijevoda esteticke igre u prakti¢nu (»komu-
nisticku«) utopiju iskusava se u Miillerovu »nizu ogleda«. Sam
se program u tome rastvara: on se ne moze prakticirati. Pritom
Miillerov kazali$ni niz ogleda ne postavlja u pitanje pretpostavku
da esteticka sloboda igre ima prakti¢ne efekte, postignuce reflek-
sivnog stava. No, Miillerov »niz ogleda« promatra kamo takva
postignuca refleksije doista vode: ne prema »utopiji covje¢ne za-
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jednice« s onu stranu tragi¢noga, nego prema njezinu povratku
u promijenjenom obliku.

Sukobi u Filoktetu i Mijenjanju perja pokazuju zasto je tome
tako: zbog toga $to refleksivnost u djelovanju i Zivotu nastupa
prakti¢no, u dva oblika koji su medusobno tako razli¢iti, da su
slijepi jedan za drugog. Ta sljepoca nije pogreska Sto se moze
ispraviti, jer ona svoj temelj ima u okolnosti da je refleksivnost,
bivaju¢i prakti¢na, ustrojena normativno. Obje pozicije, koje
u Filoktetu i Mijenjanju perja dospijevaju u medusoban sukob,
svoje refleksije izvode s obzirom na normativnu orijentaciju. Sta-
lo im je do ozbiljenja normativnih zahtjeva: do pravednog cilja i
efektivnih sredstava u onome politickom, do vremena i sadrzaja
onoga vlastitog, $tovise onoga navlastitog pojedincu. To iznutra
odreduje obje pozicije, no prije svega odreduje njihov odnos: one
se razdvajaju i medusobno sukobljavaju, jer su to medusobno
suprotni oblici normativnog reflektiranja. Tragi¢nih sukoba ima
samo ondje gdje ima normativnih orijentacija; tragi¢ni sukobi
izbijaju u svijetu normativnog. I to ne samo u svojem herojsko-
plasticnom, nego i u svojem modernom refleksivnom obliku. Jer
neovisno o tome kako se slijede normativne orijentacije, da li
neposrednom identifikacijom ili refleksivnim lomom, navlastit
im je moment bezuvjetnosti. To ne vrijedi za sve, ali vrijedi za
mnoge normativne orijentacije. Normativnost je mnogostruka i
bezuvjetna, pa stoga i izvor bezizlaznih sukoba.

Ako su normativnost i tragi¢nost na taj na¢in medusobno
povezane, tada »slobodan prostor gledatelja« u odnosu na tragic-
ne sukobe, $to ga objavljuje Miiller, ne moze postojati kao prak-
ti¢an, ne moze postojati u djelovanju i za djelovanje koje ozbiljno
slijedi svoje normativne orijentacije. KazaliSte se krece izmedu
tragic¢nosti i igre, od kojih je svaka neogranicena u svojoj snazi,
pa stoga i nisu dostupne jedna drugoj. To vrijedi za normativ-
nost djelovanja, koja se ne moze toliko promijeniti stavom igre,
da viSe ne poznaje bezizlazne sukobe. No, to vrijedi i obratno,
za slobodu igre, koja je kadra pribaviti sebi vaznost u odnosu
na svaki cilj djelovanja u prakti¢nome, koji se uzima zaozbiljno.
Stoga Schmittova formula o »provali vremena u igru«, kojom se
povremeno sluzi i Miiller,® nije u stanju shvatiti odnos tragic-

191



nosti i igre u njegovim komadima. Schmitt svojom formulom
Zeli re¢i da je kazaliSte u stanju predstaviti tragi¢ne sukobe samo
kada prihvaca da u njegovom vremenu postoje osobe, pozicije,
vrijednosti, koje su za nj »tabu« - koje ne smiju postati predme-
tom i sadrzajem igralackog iznos$enja, nego se moraju prihvatiti
kao neprekoraciva granica za kazali$nu igru (kao $to je to, prema
njemu, za Hamleta bila osoba suverena, $kotske kraljice Marije
Stuart).”! Tome usuprot, modernim osamostaljenjem kazali$ne
igre, autonomijom umjetnosti, smatra Schmitt, pozivajuci se na
Benjaminovu knjigu o zalobnoj igri, tragedija dolazi do kraja.
Gdje je i otkada je pjesni$tvo postalo »od povijesne i socioloske
zbilje odrijeseno, autonomno stvaralastvo«*®, ondje ima Zalob-
nih igara, ali viSe nema tragedija. »Tragi¢nost prestaje ondje gdje
pocinje igra, ¢ak i kada je ta igra igra za plakanje.«*>* Tome usu-
prot, Miillerov je uvid, uvid je njegova niza ogleda, da tragi¢nosti
doduse nema u kazali$noj igri, ali da je ima usprkos oslobodenoj
kazali$noj igri. Jer pocetak tragi¢nosti, kojim zavr$ava igra, nije
provala izvana u igru, nego hod koji se iznosi u samoj igri.

U Filoktetu se to dogada u prologu, koji tvori ulaz i »kota¢
komada«***, koji je, kao rub, istodobno i osovina oko koje se ko-
mad okrece i koja pokrecée njegovu tragi¢nost. To vrijedi ne samo
stoga $to prolog najavljuje komad kao »igru« $to »vodi u prosla
vremena« (»Kad ¢ovjeku bje dusman ¢ovjek sam, / Klanje obicaj,
a zivot opasanc) i u kojemu stoga »necete nauk Zivota naci«:

»To §to prikazujemo, priznati nam valja,
fatalno je, i nema tu morala.«
(Filoktet, 7 [4])

Kao i na pocetku Svrsetka igre, i ovdje je od izre¢enoga vaznije
ono §to propisuju didaskalije: pantomimicko u Svrsetku igre, igra
s maskama u Filoktetu. Kako glasi didaskalija odmah na pocetku,
prolog izgovara »glumac koji tumaci Filokteta, s maskom klauna«.
Klaun je lik igraca - onoga koji uzima sve uloge, koji stavlja sve
maske i ponovno ih skida. Nastup klauna nastup je prije svakog
- odredenog - nastupa: nastup nastupa, igranje igranja. Stoga
prolog zavrsava (i komad zapocinje) skidanjem te maske klauna
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ili igraca: »Klaun skida masku: glava mu je mrtvacka glava«. On
tako izgovara zavr$nu recenicu prologa: »U tome §to ¢e zajednic-
kim se radom odvijati / Necete se imati bag ni¢emu smijati.« Tra-
gi¢no dogadanje - u kojemu se »necete imati ba$ ni¢emu smijati«
- zapocinje kada se klaun demaskira: kada igra¢ odstupi i kada se
igra vide ne pojavljuje kao igra. Demaskiranje, sredi$nji moment
komi¢ne paregbaze, komi¢noga istupanja (ili ispadanja) iz uloge,
ovdje se pojavljuje u tragi¢noj inverziji; to je pocetak tragedije.
Jer to je odstup klauna i nastup dramskog lika, koji, nasljedujuci
osobe koje uistinu djeluju, nesto bezuvjetno hoce i ¢ini.

U Miillerovu se Filoktetu pocletak tragedije, a time i istupa-
nje iz igre, jo$ jednom odigrava: kao korak od iznosenja izno-
$enja prema iznoSenju djelovanja. Kao korak koji se i sam izno-
si, on nije iznuden vanjskom modi, pa bila to i mo¢ suverena,
koju Schmitt smatra najve¢om (za ovdje i sada). Kao ono §to se
iznosi, korak od izno$enja izno$enja prema iznosenju djelovanja
nije se morao uciniti; u kazali$tu ne mora biti tragedije, $to ce
reci: ona ne mora biti dana, odigrana. Tragedija se ne mora ni
nastaviti kada je njezino iznoSenje ve¢ zapocelo. Kao u komic-
noj paregbazi, i demaskiranje klauna, kojim u Miillera zapo¢inje
predstava tragi¢nog dogadanja, ostaje igra maski. Demaskiranje
igraca uvijek je tek igracevo stavljanje neke druge maske, koju
stoga uvijek moze skinuti. Nita ne moze ograniciti moc¢ igre u
pretvaranju svekolikog djelovanja u izneseno, puko odigrano
dogadanje. Medutim, igra ne moze niSta promijeniti na tome
da je djelovanje koje ona, ukoliko jest igra, iznosi, pod¢injeno
normativnim orijentacijama koje se mogu bezizlazno sukobiti.
Stav igre u odnosu na djelovanje moze u djelovanju stvoriti stav
refleksije, refleksivnog odmaka i odmjeravanja. Odisej i Filoktet
reflektirani su na taj nacin: Odisej, koji primjenjuje sva taktic¢-
ka lukavstva i smicalice, kako bi postigao svoje ciljeve; Filoktet,
koji odbija sve drustvene forme i oblike, kako bi ocuvao vlastiti
identitet. Ali taj stav refleksije ne moze sprijeciti njihov bezizla-
zan sukob; to moze samo jedan, odlu¢ujuci korak koji vodi iz
djelovanja u odigravanje djelovanja. Zbog toga $to taj korak iz
djelovanja opoziva samo korak u djelovanje, kojim u kazalistu
tragedija tek zapocinje, on je uvijek mogu¢ - i istodobno nista
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ne mijenja. Tragedija se u svako vrijeme moze prekinuti, ali se
time ne moze zaustaviti. Istinska je rastrzanost Miillerovih liko-
va u tome da su oni doista oboje, bez izgleda u razrjesenje ili
pomirenje te napetosti: gladijatori u djelovanju i klauni u igranju
toga djelovanja. »Tragedija« i »farsa«, dva pola oko kojih kruzi
dramska misao Heinera Miillera, medusobno se »vrebajug, svaka
»u utrobi« one druge.**

Nikada: Botho Strauf, Itaka?3s®

»Mozete li Vi sebi zamisliti da je on, prvenstveno $to se tice
kazalista, uzimao u zastitu maske i htio pustiti da vazi samo
stara tragedija, da je zatim, medutim, govorio o staroj tra-
gediji, koju moze izle¢i samo zapaljen um? Zapravo nisam
pravo razumio §to je htio. Ali to je izgledalo skoro tako kao
da je tvrdio da se ta najvi$a tragi¢nost mora proizvesti oso-
bitom vrstom $ale.«

(Ernst Theodor Amadeus Hoffmann)**’

U pojasnjenju $to ga je Botho Strauf3 stavio kao proslov Itaci, on
komad opisuje kao rezultat »prijevoda ¢itanja u kazali$nu igru«:

»Kao da je netko podigao glavu s Homerove knjige i ugledao
pred sobom na pozornici dugi finale o Itaki, kako ga sebi
predocuje.« (7)

Jer o tome je u Itaci rije¢: o »pjevanjima Odiseje o povratkug,
kao $to glasi podnaslov. Straulov je komad dramatizacija epske
grade. Taj epski predlozak treba u drami »ostati prisutan barem
u odjeku«. Straufl se nada da bi to moglo biti dostatno, »kako
bi se slusatelja kao i uvijek moglo prenijeti u djetinjstvo svije-
ta« (7). No, ponajprije je to povratak u »djetinjstvo« kazalita,
to¢nije: naseg kazaliSta. Jer uputa kojom Straufl najavljuje svoj
komad odreduje ga kao rezultat medijskog prijevoda: iz knjige,
kao predmeta ¢itanja, na pozornicu, kao prizor pokazivanja i
gledanja. Strauf8ova uputa stoga vrijedi ne samo za njegov epski
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predlozak, nego istodobno i za povijesni izvor drame iz obra-
de opéepoznate grade mita i epa za kazaliste. StraufSov kazali$ni
prijevod Homera ponavlja postignuée prevodenja iz koga je, na
pocetku nase povijesti kazaliSta, u Ateni nastala drama. Vie je
od povijesne reminiscencije ili neskromne geste da se StraufSova
Itaka najavljuje i kao obrada epa ili mita za kazaliste, To sadrzi
odredenje dramske vrste kojoj pripada Itaka: najava »prijevoda
¢itanja (Homera) u kazali$nu igru« budi o¢ekivanje kako je Stra-
uf8u, kao i prvim oblikovanjima mita za kazaliste, stalo do toga
da iz drugog dijela Homerova drugog epa jo$ jednom nacini tra-
gediju.

Kada je Strauf8 godine 1996. na taj indirektan nacin Itaci pri-
dao oznaku tragedije kao vrste, to se moralo shvatiti s obzirom
na pozadinu njegovog pozivanja na tragediju §to ga je neposred-
no prije toga, i to na podjednako dvojben nacin u stilistickom i
sadrzajnom pogledu, poduzeo u eseju Nabujali jarcji pjev. Ondje
je, ukazuju¢i na Renéa Girarda, u tragediji vidio ritualni oblik
»dinamike izbavljenja«,*® ¢ija je temeljna figura ocid¢enje zajed-
nice izborom i izgonom Zrtvenog jarca (dakle, ona ista ritualna
logika $to je Edipova tragedija upravo ne ponavlja jo$ jednom,
nego raskida s njom®”). Da bi bila tragedija u tome smislu, Itaka
bi, poput rituala, morala u »realnu prisutnost« — naslov Georgea
Steinera, kojemu je Straufl odao iscrpnu pocast®* - privesti neko-
ga tko djeluje, njegove ¢ine, njegovu krivicu i njegovu Zrtvu. No,
Itaka ni na jednome mjestu to ne moze i ne Zeli. Itaka nije tra-
gedija u smislu Nabujalog jaréjeg pjeva, i to ni ne Zeli biti. Ako je
tragedija ritualno uprisutnjenje pogreske i izbavljenja (Zrtvom),
prije e biti da je Itaka izbjegavanje tragedije. No, izbjegavanje
tragedije koje ne moze zadovoljiti ni zagovaratelje posttragi¢ne
moderne, koji znaju jo§ samo za komedije (i romane), a tragediju
su, tome usuprot, kona¢no ostavili za sobom. Jer upravo time $to
nam u Itaci predstavlja komediju, Strauf$ u svojoj drami, doduse
na posve druk¢iji na¢in od onoga $to ga najavljuje njegov progra-
matski esej, iznova dotice iskustvo tragedije. To ima svoj razlog u
okolnosti da se u Itaci igra komedije postavlja u okvir bajke.

Itaka zapocinje »Odisejevim dolaskom« (1. ¢in), potom osli-
kava »kucanstvo prosaca« (2. ¢in), zatim pokazuje Odisejev po-
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vratak u vlastitu ku¢u, gdje ga prepoznaje Eurikleja (3. ¢in: »Ozi-
ljak«), i krvavu osvetu nad proscima (4. ¢in: »Odisejev luk«), da
bi naposljetku, u petom ¢inu, slavila ujedinjenje sa suprugom i
protivnicima (»Prepoznavanje — Ugovor«). Pred Odisejevo je
pristajanje na Itaci Straufl postavio jo§ dva prizora, odlu¢ujuca
za konstelaciju likova i tijek radnje komada. U njihovu je sredistu
Penelopa, ali Penelopa neobi¢nog obli¢ja, koji Strauf$ nije mogao
nadi u epskom predlosku. Strauflova je Penelopa, naime, skroz
naskroz bajkovit lik: ona je »zatoCenica« u »gorostasu« svoga
»ogromnog tijela« (11), u kojem su se uvrede i ruganja prosa-
ca doslovce natalozile u slojeve; zbog tih je uvreda ona postala
»strahovito debela« (13). No, unutar tih zidova od uvreda i sala
¢uci »mala, njezna osoba«:

»PENELOPA: Pritom Zamori u meni, iznutra sam mala,
njezna osoba. Izvana svjetlo pada na moju usaljenu kozu. Si-
jam kao oznojena kobila. Iznutra ¢u¢im, prikradam se poput
sjene na zidu. (...) No, kad vide jednom moju gorostasnost,
ne pitaju vise za krhko bice §to u nutrini Zivi.« (11)

Polaze¢i od te bajkovite slike zatocenosti u unutra$njosti vlasti-
tog tijela, Strauf3 tumaci i zlo¢in i krivicu prosaca $to oblije¢u Pe-
nelopu. Ve¢ u Odiseji nije jasno u ¢emu je njihova krivica, a prije
svega: zas$to je rije¢ o krivici koja se moze okajati samo smrcu.
Jer su prijestupi prosaca prema Odisejevoj kuci ponajprije vrlo
ogranicene tezine®": prije svega zlouporaba gostinskog prava i
rasipanje imanja. No, ta ogresenja, pa ¢ak ni namjera umorstva
Odisejeva sina Telemaha po njegovu povratku, po sebi nisu vri-
jedna smrti. U Odiseji ona to postaju tek kad se u vladanju prosa-
ca povezu s prijestupom bozanskog zakona. Tome usuprot, pros-
ci u Straufla ne prestupaju ni poredak kuce, ni bozanski poredak.
A ni ponovljeno ukazivanje na to da su pojeli ve¢inu Odisejevih
svinja ne moze biti dostatno za opravdanje njihova pokolja. Pri-
je e biti da se njihov zlo¢in odnosi na nesto izmedu oikosa i
kosmosa, $to u Odiseji ne postoji kao navlastita dimenzija: bo-
ljitak itacke zemlje i naroda. Tako se u vladanju prosaca, $to ga
Straulov komad iscrpno predstavlja u drugom ¢inu (»Kucéanstvo
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prosacac), okupljaju svi poroci koristoljubivog, rasipnog, opsce-
nog, egoisticnog i ksenofobi¢nog sloja novih bogatasa koji su se
dokopali vlasti. To je mjesto na kojem se Strauflov komad najvi-
$e priblizava njegovoj kulturnokritickoj esejistici. No, razlog za
Straulovo mozebitno opravdanje Odisejeva umorstava prosaca
takvim njihovim vladanjem tek je u nacinu na koji to vladanje
tumaci u bajkovitoj slici Penelope, zatocene u vlastitu tijelu: kao
opsadu $to je onu opsjedanu ucinila tjelesnim »monstrumome;
kao nagrdivanje i oStecenje njezina psihickog i tjelesnog integri-
teta. Odiseja shvaca zlo¢in prosaca kao prijestup protiv povu-
¢enih granica vlasnickog, gostinskog i bozanskog prava. Tome
usuprot, Jtaka odrazava vladanje prosaca u njegovim razornim
egzistencijalnim posljedicama: jer je »njezna«, »krhka« bit Pe-
nelope - zastupajudi trpljenje njezina naroda - bila prinudena
skriti se iza »zida usaljene koze« koja je izvana §titi.

No, tim pre-tumacenjem ishodidne konstelacije i Odisejev
povratak u Straufla dobiva posve novo znacenje. Strauflov Odisej
nije samo branitelj svog posjeda na jednoj, i sredstvo bozanske
kazne na drugoj strani. Odisej postaje izbaviteljem; on postaje
ono $to ne moze biti u Odiseji: heroj obdaren suverenom moci
za obuhvatnu restitutio in integrum, sve do tjelesnog izljecenja.**
Na to se usmjeruje Penelopino preklinjanje:

»Oslobodi zatocenicu iz kumirske stature njezina tijela!
Prozri na meni, molim te, sve kr$no, veliko! Izbavi njezno
stvorenje, ¢ije vapaje — bijedne, zdvojne - jasno razabires iz
dubine ovoga gorostasal« (12)

Ove su rije¢i upu¢ene Amfinomu, jednome od prosaca, no samo
su ¢ini Odiseja koji se vraca ono $to moze postici to oslobodenje.
Stoga je on za Penelopu »onaj« (92) »iz kojeg struji blagotvorna
mod« (98), kao §to Laert kaze o pravom kralju.

Stoga je, poput Penelope, koja oéekuje izbavljenje, i StraufSov
blagotvorni Odisej bajkovit lik. To znaci da ga Strauf3 moze osli-
kati, da se blagotvorni heroj moze predstaviti samo kada i uko-
liko pripovijeda bajku, izvodi bajkovitu igru. To se ne pokazuje
samo na pocetku, ve¢ mozda nigdje jasnije doli na drugom kraju
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komada, u Strauflovoj obradi svrsetka Odiseje. U tome zavr$nom
pjevanju, dvadeset i Cetvrtome, ¢ija se autenti¢nost vazda ospo-
ravala, jo§ jednom - nakon umorstva prosaca, no prije svega:
nakon Odisejeva kona¢nog povratka, nakon ponovne uspostave
poretka njegova doma, potom njegova braka s Penelopom, i ko-
nacno njegove obitelji u ponovnom susretu s Laertom - bukne
bitka: s rodacima pogubljenih prosaca, ¢ijim ulaskom u Had pje-
vanje zapocinje. Bitku okoncava Atena tako $to — nakon savjeto-
vanja sa Zeusom i uz njegovu potporu — uspostavlja mir medu
borcima.

To podsjeca na zavrSetak sage o Atridima, kako ju je dramski
tumacila Orestija, a to preuzima i Strauf$ iz svoga epskog pred-
loska. Ali koliko je druk¢ije ustrojen mir na svrsetku Eshilove
Orestije od onoga na svr$etku Strauflove Itake! Poredak mira,
kojim zavr$ava Orestija, ima kompleksnu arhitekturu u kojoj se
u fragilnu ravnotezu dovode bozZanski, ljudski, kultni i pravni
elementi; upravo je u tome ono politicko Orestijina svrSetka.’
Tome usuprot, Strauova Itaka zavrSava ponovnim ujedinjenjem
lifenim razlike, u kojem se Odisej zdruzuje s Penelopom, a preko
nje i sa svojim narodom:

»ATENA (...) Itacanima: Bududi da je par iznova spojen, s
njima na snagu ponovno stupa i sveti poredak. Odisej za-
povijeda otokom i svim gradovima i plemenima §to prosila
su mudru Penelopu. Na zavjet mu vjernosti prisezu kopno i
otocja. No, mi propisujemo §to je pravo: iz spominjanja ce
naroda biti izbrisani umorstvo i kraljev zlo¢in. Vladari se i
podanici vole kao i ranije. Iz toga izrastaju blagostanje i pu-
nina ¢ovjekova mira.« (103)

Jednostavnost vlada ovim prizorom, na ¢ijem kraju - ujedno
i kraju ¢itavog komada - Penelopa, Odisej i njegovi protivni-
ci izvode balet ljubaznosti i smijeska, medusobnog razgovora,
medusobnog ljubljenja i umiljavanja. Na mjesto politickog dje-
lovanja u Orestiji u Itaci je stupilo uprizorenje utopije. To nista
ne pokazuje jasnije doli izri¢ita zabrana sje¢anja i spomena, bez
kojeg se to pomirenje ne bi moglo posti¢i. Politickom obliku
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rjeSenja sukoba u Orestiji pripada kultno uoblic¢en instituciona-
liziran spomen bozZica osvete, dakle ne samo sje¢anje porazene
strane u sukobu, nego ¢injenice samoga proslog sukobljavanja.
Tome usuprot, pomirenje je sukobljenih u Itaci (kao i u Strauflo-
vu epskom predlosku) pod zapovjedi zaborava: »iz spominjanja
¢e naroda biti izbrisani umorstvo i kraljev zlo¢in«. U Orestiji je
ophodenje spominjanjem prosloga neophodan sastavni dio pri-
sutno politickog rjeSenja sukoba. Tome usuprot, Itaka obecava
»pomladenje«, u kojem se sa sebe svlac¢i svekoliko vremensko
dogadanje, svi talozi i povrede vremena, sve tjelesne ozljede i
oklopi: »Itacani odlazu oruzje. Iza njih pojavljuje se, lagano odje-
vena, gotovo vrludajuci, cudnovato pomladena: Penelopa.« (103)
Na kraju komada ponovno je dosegnut pocetak prije komada,
§toviSe, pocetak prije svih vremena, ¢itavog povijesnog vremena
djelovanja. Ni svr$etak Itake nije svr$etak tragedije, nego bajko-
vite igre.

Pocetak i svrsetak Itake opisuju jednostavne slike bajke, ne-
pronicne zatocenosti i ponovnog uspostavljanja koje je liSeno
sjecanja. No, izmedu toga, na putu od toga pocetka prema tome
kraju, a prije svega u prizoru u kojem put zaokrece od toga po-
¢etka do toga kraja, u prizoru umorstva prosaca — izmedu toga
je poredak bajkovitog pripovijedanja prekinut. To se prekidanje
dogada u drami i kao drama. Jer opisuje li pocetak océekivanje
izbavljenja, a kraj njegovo nastupanje, izmedu njih je polje djelo-
vanja, koje vodi od toga ocekivanja do toga ispunjenja. Ovaj mo-
ment djelovanja moment je drame: pripovijeda li bajka o pros-
lom, dalekom dogadanju, drama u sadasnjosti iznosi djelovanje.
Strauf3ova Itaka ima bajkovit pocetak i bajkovit kraj; medu njima
treba posredovati dramski uprisutnjeno djelovanje. No, nema
drame koja moze premostiti pocetak i kraj bajke; pripovijedanje
bajke razbija se o dramu. To se dogada u odnosu Penelope i Odi-
seja. Odnos Penelope i Odiseja, o ¢ijem »ponovnom ujedinje-
nju« komad na pocetku sanja, a na svrsetku ga slavi, istodobno je
jezgra njegove krajnje dramske napetosti.

U poretku bajke Penelopa i Odisej dodjjeljeni su jedno drugo-
me kao zarko ocekivanje i njegovo ispunjenje koje oc¢is¢uje:
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»Moras to ovako predociti: to je Penelopa, svije¢a ocekiva-
nja, $to neugasivo gori sve do dana dana$njega. Gospoda svo
vrijeme njoj dohode, tabore se u dvoristu, svijaju gnijezdo u
njezinu dvorcu. Prosci su vojnici, istrazivaci, trgovci i filo-
zofi, drzavnici i sportasi... no Odisejev povratak svo vrijeme
brise.« (13)

Kako bi ispunio Penelopino oéekivanje, Odisejev ¢in mora biti
u stanju zaustaviti vrijeme, pa ¢ak ga i vratiti. Da bi se usposta-
vio luk izmedu pocetka i kraja, to¢nije: da bi on, Odisej, mogao
uspostaviti luk izmedu pocetka i kraja, morao bi udiniti nesto
$to jednostavno nitko nije u stanju udiniti. To znaci da Odise-
jev povratak Penelopi ne moze biti drama, nego mora zauvijek
ostati bajkom, da se moze dogoditi i ispri¢ati samo kao bajka; jer
drama (prema Aristotelu) nastup je onih koji djeluju, a nijedno
djelovanje ne moze uspostaviti luk bajke. Itaka kruzi oko tog od-
stojanja izmedu bajke i drame.

Kao ona koja ocekuje i kao onaj koji pomladuje, kao liko-
vi bajke, nijedno od njih, ni Penelopa ni Odisej, nisu oni koji
djeluju. Dakle, nisu ni dramski likovi. Budu¢i da oni to nisu,
moraju to - u komadu - postati. Oboje tek u komadu postaju
dramskim likovima. To znaci da oni to ne postaju sami od sebe
i sami sobom, unutrasnjim »razvojeme; u Itaci nema romanes-
knih crta. Prije ¢e biti da Itaka na otvorenoj pozornici pokazuje
kako Penelopa i Odisej izvana i posredstvom drugih postaju li-
kovi, koji se potom pred nama pojavljuju tako kao da su sami
djelovali. No, oni se mogu u¢initi dramskim likovima samo po-
sredstvom onih koji sami nisu dramski likovi, nego ni$ta manje
doli lik drame, personifikacija drame u drami. Strauf8 ih naziva
»Trima fragmentarnim zenama«: Koljenkom, Klju¢nja¢om i Ru-
kozglobkom. Njihova je uloga u Itaci viSestruka. One komenti-
raju i predlazu tumacdenja, recitiraju epski tekst, no prije svega
pomazu pri dramskoj akciji: daju upute Penelopi kako se treba
osnaziti, naSminkati i odjenuti za nastup pred proscima, prate
je pri njezinu nastupu, obigravaju oko nje »poput sjena«, kako
je »njihovi pogledi pijavice« — pogledi prosaca to nisu nista ma-
nje od pogleda gledatelja - ne bi »usisavali« (53). Kao agentice

200



iza protagonista, Tri fragmentarne Zene omogucuju dramu; uz
njihovu pomo¢ likovi mogu nastupiti, nesto ¢initi i re¢i. U tim
likovima, dakle, u prvi plan u drami dolazi kazaliSte, nesto §to
je, kao dramu, tek ¢ini mogucom. No to, ako uopce i postoji,
definira moment komedije.

Tri fragmentarne Zene nisu samo za Penelopu kazalisne
agentice koje omogucuju dramsko djelovanje, one su to i za Odi-
seja: tako $to mu doSaptavaju njegov tekst (63) ili citiraju epsko
izvjesce $to ga Itaka iznosi na pozornici (60). Odiseja dramski
djelatnim ipak manje ¢ine Tri fragmentarne Zene, a viSe jedna
cjelovita, Atena. Atena budi u umornome Odiseju - koga je He-
iner Miiller nazvao glumcem par excellence®® — umjetnika laga-
nja i prijetvornosti, ona ga ¢ini spremnim za akciju, nalazu¢i mu
njegovo djelovanje. Ona ga »navodi« i »preobrazava, ¢ineci ga
onim koji o sebi moze reéi: »nacini plan, ja ¢u ga izvrsiti. (...)
Rado ¢u potom slozit leSeve, pa da ih je i trista.« (18) Kao §to su
Tri fragmentarne zene, Koljenka, Klju¢njaca i Rukozglobka, zglo-
bovi koji pomazu likovima bajke u njihovu dramskom nastupu,
Atena je ona ¢ijim posredovanjem Odisej tek postaje ¢initeljem.
Odisej je u Itaci ucinjen, nacinjen ¢initelj. Ono $to on sam, vla-
stitim podstrekom i vlastitom »snagom« (to je jedna od klju¢nih
rije¢i u Odisejevim razgovorima s Atenom) moze uciniti, nije ni
izdaleka dostatno za ono $to mora udiniti, e da bi bajku od lo-
$eg pocetka priveo dobrom kraju. Samo ga boZica preobrazbe
moze udiniti takvim. Kako i ¢ime? Tako §to rabi kazali$ni stroj.
Kada nastupi bozica, kazali$ni stroj postaje razvidnim: »Atena ga
dodirne palicom, Odisejeva se oprema i odjeca podignu Zicama u
zrak. Pri preobrazbi pomazu Tri fragmentarne Zene.« (19)

Kao $to se Odiseju samo izvana moze usaditi strana, slijepa
»pozudag, kako bi izvrsio »bozansko ocis¢enje«, samo se izvana
moze i zaustaviti, tako $§to ga munja s neba otrgne od bjesomucne
radnje. Stoga je njegov pla¢ nakon umorstva prosaca - pla¢ zbog
prevelike zahtjevnosti: »Obuzme ga iscrpljenost, brizne u grcevit
plac.« (87) Ono $to bajka od njega zahtijeva, za njega je previse.
On to moze ispuniti dokle god zapravo ne djeluje: dokle god odi-
grava tekst koji je za nj napisala Atena i Zivi od snage koju mu je
ona ulila. Oko umorstva prosaca postavljene su zagrade igre, cije
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ve¢ odavno utvrdene ishode likovi samozaboravljeno provode:
umorstvo prosaca zapocinje irealno »usporenim« letom Odise-
jeve odapete strelice, koja »vr$kom« probode Antinojev grkljan
(80); ostala su ubojstva i borbe skrivena iza »éetverokuta naci-
njenog od platna za jedra«, o njima izvje$¢uju Tri fragmentarne
Zene, koje jo$ jednom recitiraju epsku pripovijest (83 s.); prizor
zavr$ava spustanjem zastora, koji uskracuje dogadaj nasim oci-
ma (84). Ovdje nitko nije ni$ta ucinio, u¢inio sam; o dogadanju
se izvje$cuje i ono se iznosi, no na pozornici nismo vidjeli likove
koji djeluju.

Komi¢na tendencija Itake nalazi se u stvaranju dramskih li-
kova posredstvom kazali$ne mo¢i preobrazavanja, a prije svega
u izlaganju toga stvaranja dramskih likova i njihova djelovanja
od strane Triju fragmentarnih Zena i Atene. Komad nije komi-
¢an time kako zavr$ava ili kakav mu je ucinak, nego time $to
se u samome sebi predstavlja kao kazaliste, kao igra i iznoSenje.
Upravo u tome, u neuspjehu dramskih likova u odnosu na pre-
zahtjevnu ulogu u bajci, koju mogu kratkotrajno utjeloviti samo
uz stranu, umjetnicki bogatu pomo¢, i koju su u stanju drzati
poput maske na licu, prije negoli njihova snaga iznova popusti
- u tome je kazali$nom prelamanju dramskog dogadanja, koje
¢ini njegovu komicnost, istodobno i navlastit tragi¢ni potencijal
Strauflove obrade Odiseje. Medutim, upravo se tim crtama Itake,
kojima ona pokazuje da se djelovanje $to ga zahtijeva bajka ne
moze provesti, nego samo odigrati, Stovi$e naknadno igrati, upu-
tio prigovor kako Strauf3 tragediju, koju je obe¢ao ili barem naja-
vio u svojem eseju, nije ponudio, nego neugodno izbjegao: kako
je — prema Karl Heinzu Bohreru®* - lik »stra$nog osvetnikac, §to
ga zahtijeva tragedija i $to ga daje epski tekst — rastvorio u ono-
me komedijantskom. Time je, smatra Bohrer, Strauflov komad
izigrao i »herojsku fantazmu« i »esteticku okrutnost« epskog
predloska. Za Bohrera se to dvoje, »herojska fantazma« i »este-
ticka okrutnost«, pojavljuje kao usko vezano; no, pogledaju li se
izbliza, ne mogu se ujediniti. Okrutnost u herojskoj fantazmi nije
esteticka, jer u herojskom se djelovanju okrutnost uvijek pojav-
ljuje kao opravdana: kao pametna i smislena. Okrutnost (kao $to
je znao Artaud) postaje esteticka tek ondje gdje se viSe herojski
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ne nadvisuje, gdje se ne usmjeruje protiv drugih, nego se okrece
protiv smisla i opravdanja $to joj ga daje heroj. Esteticka je okrut-
nost samo ona §to je heroj pocini sam sebi: razbijanje vlastitog
smisla i prava u vlastitom djelovanju i na vlastito djelovanje, koje
se — u tome je ono okrutno njegova djelovanja, ne njega, heroja
- ne moze nadoknaditi tim smislom i tim pravom. To je temeljna
figura tragedije, onako kako se iskazuje u tragi¢noj ironiji. Sla-
manje na onome drugom, $to nose u sebi, a ne herojska ¢vrstoca,
jednoznacnost i snaga, obiljeZje je njezinih junaka. Za njih se na
odli¢an nacin pokazuje to¢nim ono §to je Karl Reinhardt rekao
za junaka opcenito®®: da je on junak upravo stoga $to moze u
sebe primiti vlastitu krizu i nositi je.

Stoga ve¢ za anticku tragediju vrijedi da ona »herojsku
fantazmu« viSe ne priziva epskim opisivanjem, nego je slama
esteticki, »estetickom okrutnos$¢uc; jer ona esteticki postavlja u
pitanje herojsko pridavanje smisla.’* Pa ipak, to nije na¢in na
koji Strauflova Itaka prispijeva u dimenziju tragi¢nog iskustva.
Tragi¢na je kakvoca Itake paradoksalna i time moderna (ili po-
slijemoderna, odredi li se moderna obecanjem estetickog samo-
ukinuca tragi¢nosti*®): Itaka svoju tragi¢nu kakvocu zahvaljuje
upravo i jedino blizini komediji, u kojoj Bohrer vidi izigran tra-
gi¢ni potencijal epskog izvora.

U tu blizinu komediji Itaka prispijeva ¢injenjem vidljivim
vlastite kazali$ne masinerije preobrazavanja i izvodenja, u nastu-
pima Triju fragmentarnih Zena i Atene, koje omogucuju pojav-
ljivanje dramskih likova, prije svega junaka Odiseja, kao odigra-
nih. Takva je svijest o kazalistu i igri za romanticku koncepciju
komedije vrijedila ne samo kao legitimacija viSe refleksivnosti,
nego i kao korak u sferu nevazenja, $toviSe nevinosti i srece: tko
je kadar vidjeti djelovanje kao puko odigrano, oslobodio se oz-
biljnosti, a time i nesrece vlastita neuspijevanja i borbe.’® Botho
Straufi, tome usuprot, previse je adornovac (a Adorno pak pre-
vi$e obiljezen Benjaminom i Kierkegaardom), da ne bi najdublje
sumnjao u to podjednako jednostavno i rasprostranjeno obeca-
nje esteticke igre. Da bajkovita radnja oslobodenja moze postati
dramom samo tako da nam se iznosi kao provedba svoga djelova-
nja, i da nam se to djelovanje istodobno pokazuje kao postignuce
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stanovite preobrazbe, uprizorenja, ¢ak stroja - to nije, kao $to
hoce optimisticka povijest estetickog napretka, kona¢no posti-
gnuto ukidanje svih ponizavajucih povreda, osvetnickih umor-
stava i osloboditeljskih pomirenja, o kojima pripovijeda bajka,
u jos§ samo igralackim provedbama. Prije ¢e biti da je, upravo
suprotno, to esteticko ukidanje djelovanja u igri klica tragedije.
Jer to $to bajkovita radnja oslobodenja ne moze postati dramom,
§to se ne moze predstaviti kao provedba svoga djelovanja, a da
istodobno ne postane kazalitem, pukom igrom, znaci i da to
oslobodenje nikada (vi$e) ne moze postati zbiljom - premda ni-
$ta nije prece od njezina postajanja zbiljom. To je gubitak $to ga
protokolira Strauflova Itaka, time $to bajku o muci i oslobodenju
ne pripovijeda jo$ jednom, nego je prevodi za pozornicu i tako
izlaze igri komedije, koja dohvaca sve $to dospije na pozornicu.
Odisej se nikada nece vratiti Penelopi i osloboditi je. Osim ako
Tri fragmentarne Zene ne pruze zglobnu pomo¢, osim ako Atena
ne izvede svoja umijeca preobrazbe i pretvaranja. Gdje i kada?
Ovdje i sada, u zadnji ¢as u kazalistu. Dakle, nikada.
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U prijevodu su ove knjige na razli¢ite nacine sudjelovali i drugi
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stoph Menke, pomogao je pri donoSenju nekih klju¢nih, daleko-
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Mario Kopi¢ uvijek je bio spreman pomo¢i ili razgovarati o ono-
me o ¢emu je ovdje rijec.
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Povijesnofilozofsko odredenje moderne kao doba nakon tragedije iscr-
pno sam predstavio (i kritizirao) u radovima »Ethischer Konflikt und
asthetisches Spiel: Zum geschichtsphilosophischen Ort der Tragodie
bei Hegel und Nietzsche« i »Die Gegenwart der Tragodie: Eine dsthe-
tische Aufkldrung«.

U svojem tumacenju Artauda Jacques Derrida pise: »Misliti zatvore-
nost reprezentacije znaci misliti tragicko: ali ne kao reprezentaciju sud-
bine, nego kao sudbinu reprezentacije.« (Jacques Derrida, »Das Theater
der Grausamkeit und die Geschlossenheit der Reprisentation«, preveo
Rodolphe Gasché, str. 379) To je lazna alternativa: »sudbina« estetickog
predstavljanja u kazali$noj igri ne stupa na mjesto tragi¢ne sudbine $to
je predstavlja, nego je esteticka »sudbina« predstavljanja u kazali$noj
igri u izostavljanju i ujedno izvodenju na vidjelo tragicne sudbine koja
se predstavlja; Stovise, u tome da se ona esteticki, dakle igrom u kazali-
$tu, moze izostaviti samo tako da se izvodi na vidjelo.

Dijelovi i radne verzije knjige nastajali su tijekom zadnjih godina, no
njezin je zavrSetak omogucio tek jednoipogodisnji boravak u svojstvu
istraZivaca na kolegiju »Max Weber« za studije s podrudja znanosti o
kulturi i drustvenih znanosti Sveucilista u Erfurtu; od srca zahvaljujem
Hansu Joasu na pozivu. Mojem lektoru, Berndu Stiegleru, zelio bih za-
hvaliti na ukazima i strpljenju.

Na komentarima i ukazima o ovome dijelu zahvaljujem Alexanderu
Garcia Diittmannu, Lutzu Ellrichu, Matthiasu Haaseu, Gunnaru Hin-
drichsu, Hansu Joasu, Andrei Kern, Thomasu Khurana, Bjornu Qui-
ringu, Richardu Raatzschu, Juliani Rebentisch, Timu ReifSu, Martinu
Seelu, Dieteru Thomad i Christianu Unverzagtu. Sofoklova Kralja Edipa
citirat ¢u u nastavku prema prijevodu Jeana Bollacka. Druge prijevo-
de, koje povremeno pridodajem za usporedbu, nacinili su Wolfgang
Schadewaldt i Wilhelm Willige. [Op. prev.: I na hrvatski je jezik Kralj
Edip prevoden vise puta. Vladimir Geri¢ u biljesci uz jedno od novijih
izdanja (Sofoklo: Kralj Edip, Zagreb: Grech, 1995, str. 111) navodi ce-
tiri prijevoda, $to su ih nadinili August Harambasi¢ (1895), Koloman
Rac (1913), Milo$ Puri¢ (na srpski, 1955), te Bratoljub Klai¢ (1960).
Tome valja dodati i prijevod $to ga je Luko Zore godine 1878. obja-
vio u dubrovackom ¢asopisu Slovinac, a postoji i prijevod na srpski sto
ga je godine 1895. nacinio Nikola Jovanovi¢. U nastavku su u uglatim
zagradama navedeni brojevi stihova hrvatskog prijevoda, a u oblima
odgovarajuci brojevi stihova prijevoda $to ga citira autor. Ukoliko nije
drukéije navedeno, brojevi stihova hrvatskog izdanja odnose se na
Klaiéev prijevod Kralja Edipa. Podatke o prijevodima drugih citiranih
tekstova vidjeti u Popisu literature na kraju knjige.]
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»FEDRA: Tko ti dade to?

HIPOLIT: Bijah taj. Kako bih bio siguran da ¢u dobiti ono $to Zelim.«
(Sarah Kane, Phaedra’s Love, str. 75)

Aristofan, Zabe, 831. O implikacijama ove rasprave, §to je u Aristofana
vode Eshil i Euripid, usp. Ernst-Richard Schwinge, Griechische Trago-
die und zeitgendssische Rezeption: Aristophanes und Gorgias. Zur Frage
einer angemessenen Tragodiendeutung, str. 4-23.

Erasinid bijase ati¢ki vojskovoda koji je zajedno s drugim zapovjedni-
cima flote u (pobjednickoj) bici kod Arginuskih otoka bio optuzen i
osuden na smrt.

U nastavku povezujem iskaze Eshila i Euripida, kao likova Aristofanove
komedije, s mjestima iz njihovih djela, ne postavljajuci ikakav zahtjev
tumacenja; stalo mi je samo do tipologije razumijevanja Edipove sud-
bine. No, vidi i Jacqueline de Romilly, La tragédie grecque, str. 42-50.
»ZBOR: (...) Grijeh davni, stari diram, -

Brzo dode, stize kazan!

Do treceg seze koljena, —

Laj Apolona ne slusa,

Triput kad bozansku rije¢

Bog u Pitu presvetom

Izrece: »Smrt bez djece ¢e

Gradu tvome biti spas«.

Njeg prijatelja smami savjet lud,

Sudbu, smrt sam sebi rodi -

Edipa, $to ubi oca,

Drznu se majke krilo,

Njivu svetu, sam gdje nice on,

Plodom krvavim, groznim

Oplodit! Neznanje ti svede

Zarucnike lude.«

(Sedmorica protiv Tebe, 742-57 [u prijevodu Kolomana Raca stihovi
nisu numerirani; usp. str. 51])

Jean Bollack, Sophokles Konig Odipus: Essays, str. 37 ss. Tome usuprot:
Charles Segal, Oedipus Tyrannus: Tragic Heroism and the Limits of
Knowledge, str. 28. Vidi i odmjerenu diskusiju u Joel D. Schwartz, »Hu-
man Action and Political Action in Oedipus Tyrannus«.

Karl Reinhardt ukazao je na to da komad na pocetku i na kraju ima ka-
rakter stanovitoga »Ecce, te je govorio o »silnom publicitetu« Edipova
lika; Karl Reinhardt, Sophokles, str. 137, usp. 104; izraz »javno izlaga-
nje« u Reinhardta odnosi se na oslijepljenog Edipa i njegovo »nasladi-
vanje u strahotnomex: str. 140.
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[Op. prev.: Rac je blizi prijevodu $to ga citira autor: »A ona nekad stara
sreca bijase / ba$ sreca prije prava.« (1280-1)] To kaze glasnik s dvora s
obzirom na Jokastino samoubojstvo i Edipovo samoosljepljenje. Tako
se tumacenje Edipove sudbine, $to ga formulira Aristofanov Euripid,
zastupa od strane jednog od likova i u samom Sofoklovu komadu. No,
to vrijedi i za Eshilovo tumacenje. Tako Tiresija drzi da Edipa »goni«
prokletstvo: »I proklet ¢e te majka, proklet otac tvoj...« (417 [408]) Kao
$to dodaje pastir, koji je na zapovjed njegovih roditelja ostavio Edipa,
Edip je »nesretnik« (1180 [1142]) ve¢ time $to nije umro kao dojence,
dakle od samog pocetka. A i sam ¢e Edip to tako vidjeti, kada u Kralju
Edipu smatra da mu je usud $to ga ondje trpi namijenio »demon neki
ljut« (828 [802]), te kada taj usud kasnije, na Kolonu, tumaci ovako:
»Ta bozim’ tako svidje se,

Jer mozda s’ davno nesto ljute na na$ rod.

Do mene $to je, ne ¢e$ ljage, grijeha na¢

Na meni nikakva za ovo, ¢ime se

Ogrijesih o se i 0 svoje ono ja.

Ta reci: ako j ocu kakav bozji glas

Od prorocista dolazio, da ¢e mrijet

Od djece, s kakvim pravom ti to grdi$§ me?

U oca jo$ ni u zametku ne bjeh ja

Ni i materé, nego bijah nezacet.«

(Edip na Kolonu, 964-73 [isti stihovi i u prijevodu Kolomana Raca])
Opcenito vrijedi, dakle za obje varijante, da pod »sudbinom« ne treba
shvacati tijek odreden neizbjeznom nuzno$cu. »Determinirana sudbi-
na ne postoji prije stoe i pobjede astrologije« (Reinhardt, Sophokles,
str. 108); »grcka tragedija ne poznaje takvu krutu, fatalisticku vjeru u
sudbinu« (Wolfgang Schadewaldt, »Der »Kénig Odipus« des Sophokles
in neuer Deutungg, str. 278).

Aristotel upravo tako obrazlaze prvenstvo Sofoklove tragedije: »Naj-
ljepse je prepoznavanje onda, kad u isti mah okreti nastaju, kakvo je
ono u>Edipuc.« (Poetika, XI, 1452a)

[Op. prev.: Klai¢ isto mjesto prevodi ovako: »Saznanje muci tebe, 0 zlu
svome svijest! / O kamo srece da te nikad ne vidjeh!« (1303-4)]

To ¢ine Tiresija (320-1 [310-1]), Jokasta (848 [836-7] i 1060-1 [1025-
6]) i pastir (1165 [1126]).

Schiller Goetheu, 2. listopada 1797.

Reinhardt, Sophokles, str. 108. Takoder isti, str. 110 ss.

U tome je tumacenje Edipa $to se u nastavku skicira u suprotnosti s tu-
macenjem Michela Foucaulta, koji doduse naglasava pravno-politicki
karakter Edipove »potrage za istinomg, ali se pritom ne zanima za su-
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denje, nego za nove tehnike ishodenja dokaza (koje stupaju na mjesto
tradicionalne forme »provjere«); vidi Foucault, »Die Wahrheit und die
juristischen Formeng, str. 686 ss. — Od svih tumacenja lika Edipa, $to
od kraja 18. stolje¢a odreduju refleksiju o0 modernom subjektu, tu je
pravnu crtu, odlu¢ujucu za Edipovu tragediju, (naizgled paradoksalno)
najtocnije shvatio njezin preopis u komediju. U Razbijenom vréu posve
je o¢ito da Adam, najprije polusvjesno, a zatim voljno, pokusava od-
goditi trenutak samospoznavanja samo zato $to je to trenutak vlastite
osude: zato $to zna da postati prepoznat zna¢i biti osuden.

»Kad netko gleda u ogledalo, ¢ovjek neki, i u njemu vidi lik svoj kao
naslikan, lik nali¢i ¢ovjeku; ¢ovjekova slika ima o¢i, a mjesec svjetlost.
Kralj Edip ima mozda jedno oko previse. Patnje toga muza ¢ine se ne-
opisivima, neizrecivima, neizrazivima. Ako se na pozornici takva neka
patnja prikaze, ona dolazi odatle.« (Friedrich Holderlin, »In lieblicher
Bléue...« [»Na ljupkoj plaveti...«, preveo Zvonimir Mrkonji¢, u: Holder-
lin, Kruh i vino, str. 213])

Za materijale koji bi mogli biti bliski takvom ¢itanju usp. Michael Sto-
lleis, Das Auge des Gesetzes: Geschichte einer Metapher.

Ovo se okrece protiv snazne struje tumacenja Edipa koja promjenu
Edipove sudbine objasnjava isklju¢ivo iz »razotkrivanja bitka« (Mar-
tin Heidegger, Einfithrung in die Metaphysik, str. 81 s. [str. 120]), koje
se dogada pri Edipovu samospoznavanju. Znacajni primjeri su E. R.
Dodds, »On Musunderstanding the Oedipus Rex«; Schadewaldt, »Der
»Kénig Odipus« des Sophokles in neuer Deutung«, kao i »Sophokles
und das Leid«, str. 237 s. U Reinhardtovu poglavlju o Edipu na kraju se
kaze: »Tako se ovdje nista ne odlucuje o pravu i pokajanju« (Reinhardt,
Sophokles, str. 144). No, sam Edip odlu¢uje upravo o tome: za sebe on
je kriv, ili bolje: proklet.

Odiseja, 11, 274-76, prijevod Wolfgang Schadewaldt [u Mareti¢evom
prijevodu: 11, 278-9]. Za Dodda se u tome pokazuje razlika izmedu ho-
merske kulture stida i tragicke kulture krivnje. - Za razlicite zavrsetke pri-
povijesti o Edipu s obzirom na aspekt njegova (samo)izgona iz Tebe usp.
Froma I. Zeitlin, » Thebes: Theater of Self and Society in Athenian Dramac,
str. 132-35; za posve razli¢ita tumacenja mita o Edipu vidi Segal, Oedipus
Tyrannus, poglavlje 4. Opcenito o variranju materijala u epu i tragediji:
Peter Burian, »Myth into muthos: The Sharping of the Tragic Plot«.
Euripid, Fenicanke, 64-5 [preveo Koloman Rag, sv. 1, str. 289 - stihovi
nisu numerirani]. Sam Edip tu sebe opisuje kao »uz krevet prikovana,
/ sijeda, pustu sliku, prazan zrak, / donjeg svijeta sjen / il’ krilat sanak«
(1540-5 [str. 359]). Ova verzija nalik je onoj sto je Edip pripovijeda u
Edipu na Kolonu (421 ss., 762 ss.).
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Dion Chrysostomos, »Diogenes oder Uber Sklavenc, str. 342 [prijevod
u knjizi Milo$a Durica, str. 297]. Zahvaljujem Konradu Paulu Liesma-
nnu $to mi je ukazao na ovo mjesto.

Usp. G. W. F. Hegel, Phdnomenologie des Geistes, str. 343 [str. 298];
Walter Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels (= Gesammelte
Schriften, 1), str. 286 i 285 (bez izravnog upucivanja na Kralja Edipa)
[str. 77]; Jean-Pierre Vernant, »Ebauches de la volonté dans la tragédie
grecque, str. 70 [str. 80].

Kao §to to odlu¢no zahtijeva Egon Flaig; usp. Odipus: Tragischer Vater-
mord im klassischen Athen, str. 9 s. i passim. Za razliku od navedenih
autora, Flaig zeli Edipa kontekstualizirati stanovitim »etnoloskim po-
gledomy, §to ¢e redi: uz odricanje od filozofije povijesti.

O »prkosu metaetickog sebstva« (koje odgovara tragi¢nom junaku: str.
80) vidi Franz Rosenzweig, Stern der Erlosung, str. 73.

Peter Szondi, »Versuch {iber das Tragische, str. 213. Szondi nastavlja:
»To temeljno junakovo iskustvo, koje se potvrduje svakim njegovim ko-
rakom, u svakom slucaju tek na kraju uzmice pred drugim: da je upravo
put u propast onaj na ¢ijem se kraju nalaze spas i iskupljenje.« (ibid.)
To odgovara Szondijevu opcenitom nastojanju tumacenja tragi¢noga
dijalekticki. Pritom se poziva na figuru tragi¢ne ironije (koja formulira
preokret spasa u propast). Tome usuprot vidi poglavlje 3.

Upravo u tome smislu Imre Kertész ne samo $to odbija naklapanje o
»tragediji evropskog Zidovstva«, nego i za vlastito trpljenje u logoru
odbija govoriti kako je rije¢ o »sudbini«. Sudbine, napose tragicne, ima
samo ondje gdje subjektovo vlastito djelovanje proizvodi njegovu ne-
srecu. To tragiku ne vezuje za slobodu, jer je iskustvo tragedije upravo
to da vlastito djelovanje ne mora biti izraz slobode, nego da moze i
izrazavati i proizvesti neumoljivu nuznost. No, pojam tragike utvrduje,
s onu stranu namjera, razumljivu vezu izmedu vlastitog djelovanja i
njegovih posljedica, vlastite nesrece. O »tragici« se moze govoriti samo
ondje gdje je ta tvrdnja smislena. U sustavu nacistickih logora ona to
nije: zato¢enik logora svaki je pojedini korak ucinio sam, ali izmedu
onoga §to je on ucinio i onoga §to mora istrpjeti svaka je smislena veza
prekinuta. On je »¢ovjek bez sudbine«.

Gustav Adolf Seeck, Die griechische Tragodie, str. 226: »tragi¢no« (tra-
gikods) je u antici znadilo >na nadin tragedije.

Schadewaldt, »Der >Kénig Odipus« des Sophokles in neuer Deutung,
str. 279; suprotno tome Eckard Lefévre, »Die Unfihigkeit, sich zu erke-
nnen: Unzeitgemafle Bemerkungen zu Sophokles’ Oidipus Tyrannos«.
O problemu op¢enito usp. Kurt von Fritz, »Tragische Schuld und poe-
tische Gerechtigkeit in der griechischen Tragodie«.
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»Prava je pozadina ¢itave teorije tragi¢ne krivnje ovo pitanje: je li tragi-
¢an Covjek doista bio pocinitelj vlastita tragi¢nog ¢ina, i ako nije, moze
li taj ¢in tada jo$ biti tragi¢an? A ¢itava konstrukcija krivnje svoj pravi
smisao ima u ovome: sagraditi most izmedu ¢ina i njegovog pocinite-
lja; pronaci tocku s koje gledano, usprkos svemu suprotnom, sve ipak
proizlazi iznutra; glediste koje spasava autonomiju tragi¢nog ¢ovjeka.«
(Georg Lukacs, »Zur Soziologie des modernen Dramasc, str. 341) [Op.
prev.: Citirano je mjesto izostavljeno u prijevodu navedenome u Popisu
literature na kraju knjige, no kako je Lukdcseva studija dio opseZnijeg
rada prethodno objavljenog na madarskom, mjesto je moguce pronaci
u prijevodu toga djela: usp. Lukacs, Istorija razvoja moderne drame, s
madarskog preveo Sava Babi¢, Beograd: Nolit 1978, str. 87.]

Bernard Knox, Oedipus at Thebes: Sophocles’ Tragic Hero and His Time,
str. 78 i ss.; za ono $to slijedi str. 901 97.

Friedrich Holderlin, » Anmerkungen zum Oedipusc, str. 7321 731 [str. 29].
Holderlin, » Anmerkungen zum Oedipusc, str. 731 [str. 28]. Holderlin
se ovdje poziva na prizor u kojem »Edip odveé beskrajno tumaci izreku
prorocista, iskusavan do nefasa.« U nastavku osporavam Holderlinovu
tezu da to Edip ¢ini spram izreke proroci$ta. No, preuzimam Holderli-
novu tezu da je prizor u kojem Edip doista »beskrajno«, stovise »previ-
$e beskrajno« ili »svecenicki« tumaci — kao u govoru u kojem proklinje
- od sredi$njeg znacenja za razumijevanje tragedije.

Usp. primjedbu u Hansa-Joachima Gehrkea o smislu »takozvane po-
pularne tuzbe«: »Vrlo je vazna bila upravo sigurnost u to da se spor
izgladio i da se moglo do¢i do vlastita prava na to da postoji tuzitelj i
sudac.« (»Der Nomosbegrift der Polis«, str. 20 s.) - Predlozeno metafo-
ri¢ko tumacenje kuge objasnjava zasto je Edip kao sudac moze suzbija-
ti. — Kuga u Kralju Edipu obi¢no se povezuje s kugom koja je pustosila
Atenu pocetkom Peloponeskog rata. (Kuga je vladala Atenom izmedu
430. 1425. Datiranja Kralja Edipa kolebaju se izmedu 433. 1 425. Za od-
mjerenu argumentaciju u prilog toj vezi vidi Bernard Knox, »The Date
of the Oedipus Tyrannus of Sophocles«, u: isti, Word and Action, str.
112-124.) No, prema Tukididovu su se izvje$taju lije¢nici i svecenici, a
ne suci, bezuspje$no iskusavali u suzbijanju kuge u Ateni: »Ni lije¢nici
je naime nisu u pocetku mogli lije¢iti zbog neznanja, nego su sami naj-
vise umirali, §to su viSe posjecivali bolesnike, a ni druga kakva ljudska
vjestina nije pomagala. I §to su se utekli u hramove ili posluzili proros-
tvima i tomu sli¢nim, sve je bilo beskorisno, te na koncu, kako ih je zlo
svladalo, okanisSe se i toga.« (Tukidid, Povijest Peloponeskog rata, 2.47)
Doduse, ne doznajemo je li viSe uspjeha u suzbijanju kuge imao Edip
kao sudac. Ve¢ u izreci prorodista nije izrijekom rije¢ o polozaju Tebe
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- a o tome nije rije¢ ni u nastavku: je li kuga ustrajna, $iri li se ¢ak, ili
pak na ¢udesan nacin nestaje zahvaljuju¢i Edipovoj (samo)osudi, nista
od toga ne doznajemo iz komada. Problem o kojem je rije¢ na pocetku
is¢ezne (usp. Segal, Oedipus Tyrannus, str. 119 s.).

Edipovo postupanje spram prorocanstva tako je odredeno dvama as-
pektima. S jedne strane, Edip u razgovoru s Tiresijom naglasava da on,
za razliku od vidovnjaka, ne treba nikakvu poduku ni pomo¢; kao $to je
pokazalo rjesavanje Sfingine zagonetke, on sve moze istraziti temeljem
vlastite pameti: » Tad Edip neuk, ali mozgom svojim zdrav, / bez ikakvih
ptica izlaz naso prav. / Oborit mene misli$, meni snujes$ slom, / da onda
vlada$ skupa s tvojim Kreontom.« (396-400 [387-90]) S druge strane,
Edip ne dijeli ni Jokastin sveop¢i prezir prema proroc¢anstvima, prema
kojoj »proricat nije kadar ba$ nijedan stvor« (708-9 [682]). Prema Jo-
kastinu su gledistu izreke proro¢ista predvidanja, nakon kojih se stvari
ipak odvijaju posve druk¢ije nego $to je predvideno: »Pa odsad nista,
kralju, ne vjerujem stog / u prorostva, pa makar reko ih i bog.« (857-8
[832-3]) Edipovo postupanje prema proroc¢anstvu, kako se predstavlja
u komadu, tako izmice alternativi (§to je Alexander Nehamas opisuje
u pogledu Sokrata): ili interpretirati proro¢anstvo (odnosno ¢ekati nje-
govo ispunjenje), ili ga kriticki podvrgnuti testu istinitosti (Alexander
Nehamas, The Art of Living, str. 165). Edip ne tumaci prorocanstvo,
no on ga ni ne zamjenjuje ne¢im: on izreku prorocista rabi za vlastite
svrhe, prefunkcionalizirajudi je na odgovarajuci nacin.

»KREONT: Pa re¢i ¢u, to meni rekao je bog:

Porucuje nam jasno Feb Apolon vrac,

da kugu zemlje te, $to nas je hrani kraj,

izagnamo, dok nije kasno za taj ¢in.«

(95-8 [99-103])

Marion Giebel, Das Orakel von Delphi, str. 24 s. Tome odgovara okol-
nost da se u Homera proroc¢anstva doslovce citiraju. - O ulozi sveceni-
ka (profeta) i pjesnika, koji takoder djelomice sudjeluju, usp. Michael
Franz, Von Gorgias bis Lukrez, str. 52 s.

Platon, Timej, 72b.

»Njegova uporaba slobode zapravo je odustajanje (resignation) od slo-
bode« - tako glasi teza kojom Ahl zaostrava svoju argumentaciju (Fre-
derick Ahl, Sophokles’ Oedipus, str. 55).

Pravno gledano, Edipov postupak u ispitivanju Kreonta o smislu proro-
¢anstva odgovara predistrazi, koja je u dvostupanjskom atenskom postup-
ku u slu¢ajevima umorstava imala zada¢u formuliranja pitanja, koje bi se
potom podastrlo sudu na odluku ($to bi se donijela na temelju govora
sudionika); usp. Raphael Sealey, The Justice of the Greeks, str. 116 ss.
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Walter Burkert, Griechische Religion der archaischen und klassischen
Epoche, str. 139. O ukazu prorocanstva u Kralju Edipu na tu praksu vidi
Flaig, Odipus, str. 127; o logici Zrtvenog jarca opsirnije Robert Parker,
Miasma, str. 24 s. i 258 ss.

Michel je Foucault jedan od rijetkih komentatora koji ukazuje na taj
izrijekom ucinjen korak u smjeru juridi¢koga; usp. Foucault, »Die Wa-
hrheit und die juristischen Formen, str. 691.

Hélderlin, »Anmerkungen zum Odipusc, str. 732 [str. 29].

Edip prije toga formulira opreznije da je »na pomo¢ / i bogu a i pokoj-
niku onome« (244-5, moje isticanje, C.M. [u Racovu prijevodu 247-8]).
[Op. prev.: Klai¢ je ovdje jo$ odredeniji: »Ovako, dakle, zelim biti na
pomo¢ / i bogu Febu svom i Laju pokojnom.« (236-7)]

Ritual oci$cenja, na koji upucuje proro¢anstvo, funkcionira i kada se
»kaljanje« ne moze pripisati osobno nekom pocinitelju: Zrtveni jarac
$to ¢e se prognati u pravilu se izabire na temelju svoje pripadnosti odre-
denoj drustvenoj grupi (drustveno najnizoj ili pak suprotno, drustveno
najvisoj i najmoc¢nijoj). Usp. Burkert, Griechische Religion, str. 139 ss.;
Parker, Miasma, str. 260 ss.

To se okrece protiv ¢itanja Edipova subjektiviranja kao epistemickog
projekta: »Po mnijenju prosvjetiteljstva, te se brojne mitske figure
mogu svesti na isti nazivnik, reduciraju se na subjekt. Edipov odgovor
na sfinginu zagonetku: >To je ¢ovjek« ponavlja se kao stereotipni od-
govor bez obzira na to da li je pred njim dio objektivnog smisla, obris
jednog poretka, strah pred zlim mo¢ima, ili nada u izbavljenje.« (Max
Horkheimer - Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufkldrung, str. 22 s.
[str. 20]) Stogod Edipova recenica koja obara Sfingu (»To je Covjek«)
znacdila u mitu — u Sofoklovoj tragediji koja se dogada Edipu ta receni-
ca opisuje dvostruko subjektiviranje koje odreduje sudenje u pravnoj
formi. Na strani predmeta rije¢ je o ¢ovjeku kao Zrtvi i kao po¢initelju,
a i na strani sudenja rije¢ je o ¢ovjeku kao sucu. - Teza Jeana-Josephea
Gouxa o Edipu kao filozofu dvozna¢na je, nalazedi se izmedu ¢itanja
Edipa kao subjekta spoznaje i kao subjekta sudenja. Usp. Jean-Joseph
Goux, Oedipus, Philosopher.

»Pravedne« u smislu vjerne zakonu i vjerne ¢injenicama.

»A kakav govor, reci! Svaku vazem rije¢«, odgovara Edip koru, koji go-
vori o »govoru ispraznom i pustom« §to je u optjecaju u vezi s Lajevom
smréu (290-1 [280-1]).

Posljednjim dvama pitanjima bavi se prije svega onaj Edip kojemu So-
foklo odreduje da kasnije, na Kolonu, sudi o svom prethodnom Zivo-
tu. I umorstvo oca i brak s majkom bijahu »nehoti¢no djelo« (Edip na
Kolonu, 977 1 986 [isti brojevi stihova u Racovu prijevodu]), jer Edip u
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trenutku ¢ina nije znao $to &ini. Stovise: ne moze mu se prigovoriti ¢ak
ni to neznanje, jer nije imao priliku korigirati ga: »Kad srnuo bi tko i
mahom prava te / Ubijat stao, bi li pito, je li ti / Ubica otac, il’ bi smjesta
svetio s?« (Edip na Kolonu, 992-4 [isti brojevi stihova u Racovu prije-
vodu]) Pa ¢ak i da je znao, nastavlja Edip svoje juridi¢ko-kazuisticko
umijece razlikovanja, da je onaj kog smjera udariti njegov otac, ipak ne
bi postao krivim: »Al’ opet kako da je meni dusa zla? / Ta vratih milo
za drago. Sa znanjem da / Uradih, zao ni tad ne bih bio jal« (Edip na
Kolonu, 270-2 [isti brojevi stihova u Racovu prijevodu]) - O pravhom
priznanju vidi iscrpno Flaig, Odipus, poglavlje V. Od svih razlikovanja
$to ih Edip navodi na strani pocinitelja u Ateni je za pravno vrednova-
nje umorstvenih ¢ina, prema Michaelu Gagarinu (Drakon and Early
Athenian Homicide Law, str. 30 ss.), relevantno bilo samo razlikovanje
namjernih i nenamjernih. No, Gagarin ne Zeli da se to shvati kao da
ostala navedena razlikovanja opcenito nisu bila poznata.

»EDIP: (...) Nato s puta mog

kocijas sta me tjerat, a i starac s njim.

Raspalih se i lupih kocijasa tog

u gnjevu svom, i htjedoh putem dalje po¢.

No starac, kada bjeh kraj kola njegovih

po glavi mene shvati bicem dvostrukim.

Uzvratih njemu jace, podigavsi $tap,

aon se s kola svali, pade nauznak.

I druge pobih sve.«

(804-813 [776-784])

O kritici tog shvacanja, koja se iznosi u nastavku, usp. Vernant, »Ebau-
ches de la volonté dans la tragédie grecque«; Bernard Williams, Shame
and Necessity, poglavlje prvo.

Premda je kazna progonstva imala posve drugu tezinu i znacenje; usp.
Zeitlin, »Thebes: Theater of Self and Society in Athenian Dramac.
»Volja koja sama postupa ima u svojoj svrsi, koja je upravljena na pri-
sutan opstanak, predstavu o njegovim okolnostima. No zato §to je ona,
zbog te pretpostavke, konacna, predmetna je pojava za nju slucajna i
moze u sebi sadrzavati nesto drugo nego u njenoj predstavi. Pravo je
volje, medutim, da u svom ¢inu prizna samo ono kao svoje djelovanje
i da bude kriva samo za ono §to ona zna o njegovim pretpostavkama u
svojoj svrsi, $to je od toga lezalo u njenom predlosku. - Cin se moZe ura-
¢unati samo kao krivnja volje; - pravo znanja.« (G. W. E. Hegel, Grundli-
nien der Philosophie des Rechts, § 117 [str. 202]) — Hegel ovo ipak shvaca
kao poziciju »moralnosti«, za koju smatra da se ne moze susresti ni u
gr¢koj ni u pravnoj misli.
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[Op. prev.: U navedenom je stihu 228 Klai¢eva prijevoda (kao i u stihu
239 Racova prijevoda) rije¢ o »zabranic, a ne »nalogu, kako odgovara-
juce mjesto prevodi Bollack. Usp. dolje bilj. 58.]

U ovoj odlu¢ujucoj todci slijedim Bollackov prijevod stihova 236-240
[u Klai¢evu prijevodu odgovaraju im stihovi 228-232, u Racovu stihovi
239-244]. U Schadewaldtovu je prijevodu krivac objekt, u Bollacko-
vu je prijevodu, tome usuprot, on subjekt iskljucenja iz zajednice, koje
¢ini sadrzaj Edipova proklinjanja. Objasnjenje toga vidi u Jean Bollack,
L&Edipe roi de Sophocle, sv. II: Commentaire — Prémiére partie, str. 153
ss.; o filoloskom utemeljenju suprotne pozicije usporedi (uzimajuci u
obzir i predaju teksta) Edwin Carawan, »The Edict of Oedipus (Oedi-
pus Tyrannus 223-51)«. O toj kompleksnoj filoloskoj raspravi ne mogu
ovdje nista re¢i. Zbog sadrzajnih se razloga - koji se ti¢u logike Edipova
proklinjanja u okviru njegove sudacke istrage — pridrzavam Bollackova
zakljucka: »La parole royale sadresse directement au meurtrier pour
le forcer & rompre avec ses concitoyens, La perspective est alors ren-
versée. Le coupable est sommé de bannir tous ses proches. Il ne rece-
vra personne sous son toit, nadressera la parole a personne (v. 238) et
nassociera personne aux actes rituels, qu'il accomplit pour son propre
compte (v. 239), interdira l'acces a leau lustrale de sa maison (v. 240),
repousera tous ceux qui pourraient venir le voir (v. 241). (...) La forme
traditionelle de lexclusion par la communauté est prise a rebours.« (str.
155) [»Kraljevska se rije¢ obraca direktno ubojici, e da bi ga prisilila da
prekine sa svojim sugradanima. Perspektiva je tada obratna. Krivac je
pozvan prognati sve svoje srodnike. Nece primiti nikoga pod svoj krov,
nece uputiti rije¢ nikome (stih 238) i nece pridruziti nikoga obrednim
¢inima a koje on obavlja za svoj osobni racun (stih 239), zabranit ¢e
pristup vodi oci$¢enja iz svoje kude (stih 240), odbit ce sve one koji bi
mogli dodi vidjeti ga (stih 241). (...) Tradicionalna forma iskljucenja iz
zajednice shvacena je naopako.«] Sadrzajni je razlog zbog kojeg slije-
dim ovo ¢itanje (izvest ¢u ga u nastavku) izmedu ostaloga u tome da se
samo tako moze razumjeti veza izmedu proklinjanja i pravne istrage,
kao i sudenja. Tome usuprot, Carawan, da bi shvatio zasto se Edipova
kletva ne treba uputiti pocinitelju, nego zajednici (koja nije nista ucini-
la), mora pretpostaviti nesto poput »krivnje« usljed »susjedstva«; usp.
Carawan, »The Edict of Oedipus (Oedipus Tyrannus 223-51)«, str. 198
ss. Obveza zajednice da progna ubojicu, za koju je izvjesno da postoji (i
koju, prema Carawanovu tumacenju, potkrepljuje Edipovo proklinja-
nje), moze se, tome usuprot, jednostavnije shvatiti tako $to ona samo
izrazava to da on, ubojica, tim ¢inom ubojstva vec jest proklet, odreden
za to da bude iskljucen iz zajednice; zajednica to treba jo§ samo prove-
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sti. Usp. o tome Burkert, Griechische Religion, str. 137, te dolje (usp. bilj.
75) navedenu formulu proklinjanja iz Platonovih Zakona.

Hélderlin, »Anmerkungen zum Odipus, str. 731 s. [str. 28] Edipova
kletva zahtijeva izdvajanje iz zajednice, koje se vraca logici ritualnog
ociscenja - jer ona nije nista doli »a science of division« (Parker, Mia-
sma, str. 18 ss.).

Usp. Fritz Graf, Gottesndhe und Schadenzauber: Die Magie in der grie-
chisch-rémischen Antike, poglavlje 7: »Rije¢i i ¢ini«. Za ukaze o teoriji i
povijesti kletve zahvaljujem Bjérnu Quiringu.

Knox, Oedipus at Thebes, str. 186.

To je intencija, ideja prokletstva. Njezino je stvarno djelovanje nesto
drugo. Tako kor s Edipovim proklinjanjem smjesta postupa kao s pu-
kom prijetnjom: »Zlo¢inac kada ¢uje tvoje kletve glas, / u strahu od
prokletstva javit ¢e se sam.« A na to ¢e Edip ¢ak: »Tko ¢ini zlo¢in, tog
od klétvé nije strah.« (294-6 [284-6]) Razlika izmedu proklinjanja i pri-
jetnje kao da je nestala; utoliko se vi$e ona kasnije pokazuje odreduju-
¢om u Edipovu slucaju.

»Sada, sada, brzo, brzo« zavr$ne su rije¢i na rimskoj plo¢i s prokletstvi-
ma iz drugog stolje¢a (Alf Onnerfors, Antike Zauberspriiche, str. 47);
one su motto (i motiv) svakog pojedinog prokletstva.

»TEZE]: Enona je ve¢ mrtva, a sama Fedra mrije?

Pozovite mog sina, nek dode, nek se brani!

Ma primit ¢u $to kaze, odobrit ¢u $to kani.

Uspori svoje kobno, smrtno dobro¢instvo,

O, Neptune, da zavjet ne postane zlo¢instvo!

Svjedoci su me smeli i sad me stoji muke

Sto tako naglo, s kletvom, k tebi digoh ruke!

O, ta kletva sada prijeti stra§nim ¢inom!«

(Jean Racine, Fedra, V.5 [prijevod Vladimir Geri¢, stihovi 1480-87])
Euripidov Hipolit jo§ ne poznaje taj preokret; Tezej tu doznaje za si-
novljevu nevinost tek nakon $to nastupi kletva, za $to zahvaljuje Po-
sejdonu:

»O bozi! Posidone! - ti si otac moj

Bas pravi, moju Zelju kad mi uslisi.

A kako ginu? Reci! Kako shvati ga

Bi¢ pravde - njega, moje Casti sramotu?«

(1169-72 [stihovi prijevoda nisu numerirani; odgovarajuce se mjesto
nalazi u sv. 2, str. 273]).

»TERAMEN: (...) A zvijer se tada prope, od bijesa i od bola,

I's urlikom se srusi ispred samih kola,

Skotrlja se pred konje, da ih, poleduske,
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Opece plamenom okrvavljene njuske!

A konji uzagrapce! Vise ih ni uzda,

Ni krik vozaca, niti na ¢as ne obuzda!

Zaludu ih gospodar pokusava suspreci!

Na zvale im je krv kroz pjenu stala te¢i.

A vidjeli su, kazu, kroz oblake prasine,

Gdje neki bog ih bocka u prasnjave slabine.

I prestraseni konji jurnuse na stijene;

Osovina se slomi, Hipolit hrabro skrene,

No, ¢vrsta su mu kola prsla u komade,

A on se spleo uzdom, pa tako i on pade!

Oprostite mom bolu! Taj strasan, jeziv prizor

Natapat ¢e mi o¢i, k6 vje¢ni suzni izvor!

Ja vidjeh vaseg sina gdje ga konji vuku,

Ti konji, koji sum u zobali iz ruku!

On vice, zove, konji nikako da stanu!

I jure! Njegovo je tijelo Ziva ranal«

(Racine, Fedra, V.6 [1531-50]; usp. Euripid, Hipolit, 1198-1242 [stihovi
prijevoda nisu numerirani; odgovarajuce se mjesto nalazi u sv. 2, str.
274])

»Svaka zajednica izloZena nasilju ili kada je muci nevolja kojoj se nije u
stanju suprotstaviti, sklona je naslijepo krenuti u lov na Zrtvenog jarca’
Instinktivno trazi lijek koji ¢e odmah snazno djelovati protiv neizdr-
zivog nasilja. Ljudi se Zele uvjeriti da je za njihove nevolje odgovoran
samo jedan ¢ovjek kojeg ce se lako otarasiti.« (René Girard, Das Heilige
und die Gewalt, str. 121 [str. 89]). To se ne odnosi na Edipa: nasilje sto
ga Edip podnosi on sam ¢ini sebi. Tome odgovara i okolnost da Girard
prije toga previda po ¢emu se Edip razlikuje i od Kreonta i od Tiresije:
Girard ima pravo kada ukazuje na to da tragedija u pogledu eviden-
tnosti iznesenih dokaza stvara »recipro¢nost« izmedu Edipa, Kreonta
i Tiresije; svaki od njih mogao bi biti krivac (usp. str. 108 ss. [str. 80]).
No, njihov je nadin djelovanja iz temelja razli¢it time $to Edip provodi
druk¢iju vrst istrage, onu pravnu.

Svoje osljepljenje Edip sve do kraja provodi posve sam. Za izgon mu je,
doduse, potrebna Kreontova pomo¢; nedostaje mu »vodic«, kako kaze
glasnik, »oslon pouzdan, / u bolovima, $to su nepodnosljiv jad.« (1292-
3 [1255-6]) Tu pomo¢ Edip trazi od Kreonta: »A ovaj grad, §to meni
rodni bjese dom, / nek zatvori mi vrata dokle god sam Zziv.« (1436-7
[1402-3]) Da su njegovi sinovi, kao $to tvrdi Edip na Kolonu, bili ti koji
»mene roditelja svog, / Kad ‘nako grdno iz doma me tjero svijet, / Nit
prigrliSe niti me obrani$e« (Edip na Kolonu, 427 [u Racovu prijevodu
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427-9]), ne odgovara, dakle, pri¢i koja se iznosi u Kralju Edipu. Druga
pak verzija, koju Edip takoder pripovijeda na Kolonu, ovaj put optuzu-
ju¢i Kreonta, i koja povezuje aspekte obiju prica, glasi ovako:

»Ta prije, s jada domacih

Kad stradah pa iz zemlje izgon bio bi

Slast meni, Zelji mi ugodit ne htjede.

A kad se svoga vece jada zasitih

I zivjet mi na dvoru bjese slatko bas,

Tad gurat, turat stade me i nikako

To srodstvo onda tebi drago ne bjese.«

(Edip na Kolonu, 765-71 [u Racovu prijevodu 765-70])

Wolfgang Schadewaldt, Die griechische Tragédie, str. 276.

[Op. prev.: Na navedenom se mjestu u Klai¢evu prijevodu ovo ne tvrdi
izrijekom: »Zar nije ve¢ receno, jasan bjese glas, / da pasti mora gres-
nik, krvnik oca svog.« (1393-4)]

Williams, Shame and Necessity, str. 63.

»Njegova nas sudbina potresa zato jer je mogla postati i nasom, jer je
prorociste i nad nase rodenje nadnijelo isto ono prokletstvo kao i nad
njegovo. Mozda je svima nama bilo sudeno da prvi seksualni osjecaj
usmjerimo prema majci, a mrznju i nasilnicku Zelju prema ocu; nasi
nas snovi uvjeravaju u to.« (Sigmund Freud, Die Traumdeutung, str.
267 [str. 294])

Williams, Shame and Necessity, str. 60 ss. (s obzirom na tetralogije pri-
pisane Antifonu).

Upravo tako da hoce jo$ jednom pitati $to je to bog mislio, Kreont pred-
stavlja poziciju poboznosti, »povjerenja« u boga, koje Edipu nedostaje
nakon njegova suda (1445 [1398]). Proroc¢anstva su iz temelja viSeznac-
na (usp. Williams Bedell Stanford, Ambiguity in Greek Literature, str.
120 ss.). To $to Edip isprva smatra kako izreka proro¢anstva uopce ne
zahtijeva interpretaciju, stoga je upravo suprotnost onomu $to se moze
¢initi: ne izraz Edipove vjere u istinitost i mo¢ proroc¢anstva, ve¢ njego-
va pokusaja uporabe proro¢anstva. Edip se prema proroc¢anstvu odnosi
kao prema Sfinginoj zagoneci: on je ne Zeli tumaciti, ve¢ (raz)rijesiti
jednom rje¢ju. Tome usuprot, Kreont upravo izbjegava brzopletost i
sigurnost u sebe, $to je delfijsko proro¢anstvo kudi na Krezu, braneci
se od prijekora da je ¢uvena izreka, kako ¢e Krez »upropastiti veliku
vlast, bude li poveo vojsku na Perzijance«, svojom nerazumljivo$éu od-
govorna za njegovu nesrecu: »A §to se tice proroc¢anstva koje je dobio,
s nepravom se Krez ljuti. Loksija mu je, naime, prorekao da ¢e sam,
bude li poveo vojsku na Perzijance, upropastiti veliku vlast. Da je htio
dobiti ispravan savjet u vezi s tim proro¢anstvom, trebalo je da posalje
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izaslanike s pitanjem o kojoj je vlasti rije¢, njegovoj vlastitoj ili Kirovoj.
Buduci da nije razumio ono $to mu je bilo receno niti je jos jedanput
pitao, ocito je da je sam sebi kriv.« (Herodot, Povijest, 1.91)

Erich Ziebarth, »Der Fluch im griechischen Rechts, str. 57 1 63. O re-
ligijskom sankcioniranju prava vidi Gehrke, »Der Nomosbegriff der
Polis, str. 21 ss.

»Nade li se tijelo ubijena ¢ovjeka, a ubojica je nepoznat te se uza sve
brizno traganje ne moze pronaci, neka se proglasi ono isto $to i u osta-
lim slu¢ajevima. Po¢initelj neka bude optuZen za ubojstvo, i posto bude
osuden, ima se na trgu objaviti ubojici toga i toga pronadenu krivcem
neka ne pristupa na sveta mjesta niti uopc¢e dolazi u zemlju ubijenoga
(...).« (Platon, Zakoni, 874a-b)

Ziebarth, »Der Fluch im griechischen Recht, str. 60. Speyer ukazuje
na drugi izvor Edipove formule proklinjanja, naime na sakralno pra-
vo: na kletvu kojom se prorociste u Delfima trebalo zastiti od ruse-
nja (Speyer, »Fluch, stupac 1204 s.). — O Platonovoj kletvi vidi Knox,
Oedipus at Thebes, str. 83; Flaig, Odipus, str. 129 s. Kletva u Platona
ve¢ ima tendenciju prema »instrumentalnoj« formi prijetnje s daljnjim
konsekvencama. Prethodno citirano mjesto nastavlja prijetiti navodeci
$to ¢e se dogoditi u »suprotnom slucaju«, dakle ukoliko se ne primijeni:
ako bude pronaden i prepoznat, ubojici prijeti da ¢e »biti ubijen i bac¢en
izvan zemlje ubijenoga bez prava na pogreb«. (Platon, Zakoni, 874a-b)
To proturjeci ¢istoj formi kletve, ¢ija je logika ucinka »imedijatistic-
na«.

Jean-Pierre Vernant, »Tensions et ambiguité dans la tragédie grecques,
str. 23 s. [str. 21 s.] — Protiv pokusaja objasnjenja prokletstva u tragediji
svodenjem na suvremenu praksu proklinjanja, Robert Parker (Miasma,
str. 14 s.) ukazuje i na potesko¢u da mi o toj praksi i ne znamo mnogo
- osim bas iz tragedija, koje bi se potom trebale objasniti uzimajuci u
obzir to znanje.

Za svijest o »napetosti« izmedu prava i prokletstva usp. Speyer, »Flu-
chq, stupac 1223; za suvremenu kritiku vjere u uc¢inkovitost proklinja-
nja i opéenito za rasprave o magiji usp. Graf, Gottesndihe und Schaden-
zauber, str. 24 ss.

»Tko od rodaka ubijenoga, ra¢unajudi sve do pranecaka s oceve i maj-
¢ine strane, propusti podici tuzbu protiv ubojice, $to mu je duznost, ili
javno traziti da bude uklonjen, najprije neka na sebe primi ljagu uboj-
stva i gnjev bogova - kako se prokletstvo sadrzano u zakonu odrazava
u narodnom vjerovanju - a zatim tko god hoce, moze, da bi osvetio
ubijenoga, podici protiv toga covjeka tuzbu.« (Platon, Zakoni, 871b)
G. W. E Hegel, Phinomenologie des Geistes, str. 535 [str. 471].
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Zajednicka je pretpostavka oba tipa objasnjenja u tome da strane nacine
djelovanja, kao $to je magija, svode na strana uvjerenja ili sadrzaje vje-
rovanja njihovih ¢initelja. Protiv toga okreée se Wittgensteinova opaska
o Frazeru: »Kada sam bijesan na nesto, ponekad udaram $tapom o tlo
ili o0 kakvo drvo itd. No, ipak ne vjerujem da je tlo krivo ili da lupanje
moze pomodi. >Iskaljujem svoj bijes.c Svi su rituali takovrsni. Takva se
djelovanja mogu nazvati instinktivnim djelovanjima. — A historijsko
objasnjenje, primjerice da sam ranije vjerovao ili da su moji preci ranije
vjerovali kako udaranje §tapom o tlo i§ta pomaze, sve su to zavaravanja,
jer to su suviSna predmnijevanja koja nista ne objasnjavaju. Ono §to je
vazno jest sli¢nost ¢ina s ¢inom kaznjavanja, no ne moze se konstatirati
nista vise od ove sli¢nosti.« (Wittgenstein, »Bemerkungen iiber Frazers
The Golden Bough, str. 48) — U nastavku mi je stalo do druge »sli¢no-
sti«, zaobilazedi isto tako pretpostavljena uvjerenja: sli¢nosti izmedu
onoga $to se moze re¢i o Edipovu ponasanju u komadu i egzistenciji
Edipa kao dramskog lika.

To takoder znaci da su za opazanje tragedije odlu¢ujuée samo ove dvije
pozicije, pozicija teksta i pozicija autora; dakle, ne i pozicija glumca. To
vodi razlici izmedu stare i nove tragedije. O tome iscrpno dolje, dio II,
poglavlje 1: »Meduigra o teoriji tragedije: Proces tragedije«.

»Po formi staroatenska je komedija posve sli¢na tragediji. Od nje je pre-
uzela korski i dramsko-dijalogki dio, kao i monodije. Jedina je razlika u
paregbazi (digresiji), govoru $to ga u sredini komada narodu drzi kor u
pjesnikovo ime. Stovise, bijase to posvemasnji prekid i ukinuée koma-
da, u kojem je, kao i u komadu, vladala potpuna razuzdanost, a kor, koji
bi odstupio sve do krajnje granice proscenija, narodu bi govorio najve-
¢e prostote. Od tog odstupanja (ékPacio) dolazi i rije¢.« (Friedrich Sc-
hlegel, Die griechische Literatur, u: Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe,
odsjek drugi, sv. 11, str. 88) Hegel je bio taj koji je, u Fenomenologiji
duha, ovu romanticku figuru esteticke samorefleksije u komediji pri-
mijenio i na tragediju; usp. Christoph Menke, Tragodie im Sittlichen:
Gerechtigkeit und Freiheit nach Hegel, str. 53 ss.

»U tragediji se ni$ta ne izvodi niti predstavlja, ve¢ se bije boj novih bo-
gova protiv starih.« (Martin Heidegger, »Der Ursprung des Kunstwer-
ks«, str. 32 [str. 37])

Za kritiku Heideggerove recenice vidi Philippe Lacoue-Labarthe,
Meétaphrasis - Le thédtre de Holderlin. Za filologiju tragedije (koja se u
nastavku uzima u obzir) vidi P. E. Easterling (ur.), The Cambridge Com-
panion to Greek Tragedy; Hans-Thies Lehmann, Theater und Mythos:
Die Konstitution des Subjekts im Diskurs der antiken Tragodie; Charles
Segal, Interpreting Greek Tragedy: Myth, Poetry, Text. - U obecavajuéem
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naslovu knjige Karla Reinhardta, Aischylos als Regisseur und Theologe
[Eshil kao redatelj i teolog], ostaje nejasno upravo ovo »i«, koje treba
povezati teologiju i kazaliste.

Aristotel, Poetika, VII, 1451a.

Charles Segal, »Greek Myth as Semiotic and Structural System and the
Problem of Tragedy, str. 67 s.

Jean-Pierre Vernant, »Ambiguité et renversement: Sur la structure éni-
gmatique d’'(Edipe Roi, str. 113 [str. 135].

Vernant, »Ambiguité, str. 113 [str. 134]; Segal, »Greek Mythg, str. 68;
isti, Tragedy and Civilization, str. 211 s.

Cit. prema: Jean Bollack, Sophokles Konig Odipus: Essays, str. 13.

Segal, Oedipus Tyrannus, str. 36.

[Op. prev.: Klai¢ prevodi ovo mjesto na sljede¢i nacin: »Zbog nateklih
si nogu prozvan Edipom« (1001). Racov je prijevod blizi Bollackovu,
$to ga autor ovdje citira: »S te sudbe, kakav si, i ime zadobi.« (1029)]
»QOdatle kazu neki, da se to (Aristotel ovdje govori o Sofoklovim tra-
gedijama i Aristofanovim komedijama zajedno, bez obzira na njihove
medusobne razlike, op. C.M.) i zovu drame, zato $to oponasaju lica,
koja rade.« (Aristotel, Poetika, I1I, 1448a)

mBit« tubitka lezi u njegovoj egzistenciji. Otuda karakteristike $to ih je
moguce ispostaviti kod tog bica nisu postojeca >svojstva« nekog posto-
jeceg bica koje »izgleda< ovako i ovako, nego su uvijek tubitku moguéi
nadini da jest, i samo to. Otuda naziv >tubitaks, kojim ozna¢ujemo to
bice, ne izrazava njegovo Sto, poput stola, kuce, drveta, nego njegov
bitak.« (Martin Heidegger, Sein und Zeit, §9, str. 42 [str. 46])

Jennifer Wise, Dionysus Writes: The Invention of Theatre in Ancient
Greece, str. 11. Za ono $to slijedi: isto, poglavlje 1 i dalje (str. 15-70).
Segal, »Greek Mythq, str. 65. Segal je ovaj ukaz dalje izveo u »Greek
Tragedy: Writing, Truth, and the Representation of the Self«. Za vezu
dramskog kazali$ta i pismovnosti vidi Jesper Svenbro, »The >Interior<
Voice: On the Invention of Silent Reading«. Najopseznije tumacenje
ove teze daje Wise, Dionysus Writes; u nastavku nadovezujem prije sve-
ga na nju.

»Once again we must remind ourselves that fifth-century plays were
written for single performances. While a poet might then take his play
so Syracuse or the court of Macedon, Athens would not see it perfor-
med at the Dionysia again. I leave our of account here plays so revised
as to be new, such as Euripides’ two versions of Hyppolytos or Aristop-
hanes’ two versions of Clouds (whose second performance is a matter
of grave doubt any way). The sole exception of the rule of the Athenian
performance per play in the fifth century is Auskhylos, whose plays
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were accorded the unique right of reperformance after his death.« (Ni-
all W. Slater, »The Idea of the Actorx, str. 394)

To se promijenilo kada su se — negdje izmedu Sestog i osmog stoljeca
- epski napjevi zapisali, a Homer »alfabetizirao« (Wise, Dionysus Wri-
tes, str. 31); tek tako on postaje autorom svojih tekstova.

Segal, »Greek Tragedy, str. 88 i 83.

Tekst nastavlja ovako: »Ako si uz mene, pohotni su junaci gotovo veé
u krvi, a crijeva im na zemlji. Rado ¢u potom slozit leSeve, pa da ih je
i trista.« (Botho Strauf3, Ithaka, 1.3). Tako i bude, buduéi da Atena, uz
pomo¢ Triju fragmentarnih Zena, »preobrazi« Odiseja, skrhanog umo-
rom i slabo$¢u, u djelatnog, mo¢nog junaka.

»Kao $to je malo vrijedna ona transcendentalna filozofija koja nije kri-
ticka, koja zajedno s proizvodom ne predstavlja i onoga koji proizvodi,
a u sistemu transcendentalnih misli istodobno ne sadrzi i obiljezje tran-
scendentalnog misljenja, tako i ona poezija (»transcendentalna« poe-
zija, C.M.) treba transcendentalnu gradu i skice, nerijetke u modernih
pjesnika, zajedno s umjetnickom refleksijom i lijepim samozrcaljenjem,
koji se nalaze u Pindara, u lirskim fragmentima Grka i u staroj elegiji,
a od novijih u Goethea, sjediniti u poetsku teoriju pjesnic¢ke uzmozno-
sti, i u svakome od njezinih predstavljanja predstaviti i samu sebe, te
posvuda biti istodobno poezija i poezija poezije.« (Friedrich Schlegel,
»Athendums-Fragmente« (= Studienausgabe, sv. 2), br. 238)

Ogledni je primjer toga Nietzscheovo Rodenje tragedije, koje umnogo-
me postupa tako $to u tekstu tragedija trazi upravo »transcendentalnu
gradu« za teoriju tragedije. Nietzscheova vlastita teorija bila bi tako
samo razrada te grade $to je sadrze tragedije.

Segal, »Greek Tragedy, str. 80 s., usp. i 78 s. — Za Segala je autorova
prica ipak »pri¢a dvostrukog nacina gledanja i govorenjac, koju razu-
mije kao svijest o teatralnosti zbivanja, $to e re¢i: o razlici izmedu igre
i stvarnosti. O tome vidi i Charles Segal, »Zuschauer und Zuhoérers,
kao i uvjerljivu kritiku u Ulfa Heunera, Tragisches Handeln un Raum
und Zeit, str. 156 ss. Svijest o teatralnosti u Segalovu smislu, kao svijest
o igri, ¢ini mi se specifi¢no$¢u moderne tragedije.

Adam Miiller, Uber die dramatische Kunst, str. 240. U raspravi se Miiller
poziva na Egmonta i Goetheovu elegiju Euphrosyne kao primjere. — Po-
vezivanjem tragike i ironije Miiller proturjeci kategori¢noj tvrdnji Au-
gusta Wilhelma Schlegela: »Ondje gdje nastupa navlastito tragi¢no,
namah prestaje svaka ironija.« (August Wilhelm Schlegel, Vorlesungen
tiber dramatische Kunst und Literatur, sv. II, str. 141)

Objavljeno 1833; predavanja Adama Miillera odrzana su 1806/7. O
Thirlwallu i pojmu tragi¢ne ironije vidi Ernst Behler, Klassische Ironie,
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romantische Ironie, tragische Ironie: Zum Ursprung dieser Begriffe, str.
134 ss.; Uwe Japp, Theorie der Ironie, str. 60 ss; Stanford, Ambiguity in
Greek Literature, str. 66 ss.

Thirlwall, »On the Irony of Sophocles, str. 492, 500.

»Nothing that rouses the feelings in the history of mankind is foreign
to this (the dramatic) scene, but as he (the dramatic poet) is confined
by artificial limits, he must hasten the march of events, and compress
within a narrow compass what is commonly found diffused over a large
space, so that a faithful image of human existence may be concentra-
ted in his mimic sphere. From this sphere however he himself stands
aloof. The eye with which he views his microcosm, and the creatures
who move in it, will not be one of human friendship, nor of brotherly
kindness, nor of parental love; it will be that with which he imagines
that the invisible power who orders the destiny of man might regard
the world and its doings.« (Thirlwall, »On the Irony of Sophoclesx, str.
491)

Thirlwall, »On the Irony of Sophocles, str. 496. U tome insistiranju
na refleksivnoj distanci kao strukturnom obiljezju tragedije jest Thir-
lwallov prekid s aristotelizmom njemacke teorije tragedije 18. stoljeca,
koja je klasicistickim poeti¢arima pravila suprotstavljala »pravog« Ari-
stotela kao teoreti¢ara u¢inka; vidi o tome Max Kommerell, Lessing und
Aristoteles: Untersuchungen iiber die Theorie der Tragodie.

Thirlwall, »On the Irony of Sophocles, str. 509.

Arnold Hug, »Der doppelsinn in Sophokles Oedipus kénig« (1872),
str. 67 s.

Prema tome, dvosmisao ovdje funktionira kao specificna »dramska
tehnika«; tako tvrdi Stanford, Ambiguity in Greek Literature, str. 67.
Usp. Empsonovo odredenje dramske ironije: »Dramatic irony (...) gives
an intelligible way in which the reader can be reminded of the rest of
a play while he is reading a single part of it.« (William Empson, Seven
Types of Ambiguity, str. 44)

»Ono $to je tragi¢no jest iS¢agenost govora kojom se nesvjesno dotice
istina o junackom Zivotu, ono sebstvo, ¢ija je zatvorenost tako duboka
da se ne budi ni onda kad sebe sanjajuci zove imenom.« (Benjamin,
Ursprung des deutschen Trauerspiels, str. 297 [str. 86])

Nesvjesno je ovdje dramska kategorija: kategorija koja se odnosi na na-
¢elnu, nesavladivu razliku izmedu osobe i komada, dakle izmedu lika i
autora, kao i gledatelja.

Usp. Schadewaldt, Die griechische Tragodie, str. 270.

Nije, dakle, rije¢ o tome $to gledatelji tragedije doista znaju u trenut-
ku u kojem ¢uju Edipov govor proklinjanja. Doduse, pjesnik komedija
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Antifan navodno je rekao: »tragedy is a blessed art in every way, since
its plots are well known to the audience before anyone begins to spe-
ak. A poet need only remind. I have just to say »>Oedipus¢, and they
know all the rest: father, Laius; mother, Jokasta; their sons and daugh-
ters; what he will suffer; what he has done.« (Fragment 191, cit. prema
Burian, »Myth into muthos: The Sharping of the Tragic Plot, str. 183)
No, to je iskaz iz 4. stoljeca, kada su ponovne izvedbe tragedija posta-
le dopustene i uobicajene. Za Sofoklove suvremenike, tome usuprot,
sigurno vrijedi da tekst komada nisu ¢itali unaprijed, nego u svakom
slu¢aju nakon izvedbe: »As for the difficult question of exactly how the
dramatic texts were copied and circulated among the public, very little
is known for certain. (...) References to the part of the Athenian market
where books could be bought (...), plus Socrates’ statement about the
price of philosophy texts (Apology 26), would lead us to assume that
the public get copies of the play by likewise buying them. Whether the
copies were made by the playwright, the actors, or entrepreneurial bo-
oksellers and scribes in not known.« (Wise, Dionysus Writes, str. 113,
biljeska)

Obje znacajke na primjeran se nacin susrecu u Hegelovu »teleoloskom«
tumacenju tragedije; usp. Christoph Menke, »Ethischer Konflikt und
asthetisches Spiel: Zum geschichtsphilosophischen Ort der Tragédie
bei Hegel und Nietzsche«.

Usp. Arthur C. Danto, »Die philosophische Entmiindigung der Kunst.
O onome $to slijedi vidi Alexander Garcia Dittmann, Kunstende, str.
31ss.

Herbert L. A. Hart, The Concept of Law, poglavlje VI. Hart govori o
»primary rules of obligation« and »secondary rules of recognition«.
»This (It is the law that...<), like the expression >Out« or >Goals, is the
language of one assessing a situation by reference to rules which he in
common with others acknowledges as appropriate for this purpose.«
(Hart, The Concept of Law, str. 102)

Isto, str. 102 s.

Isto, str. 106. To $to Hart ovdje govori o pravilu priznavanja svoj razlog
ima u tome $to on osim toga Zeli ukazati na to da priznavanje Sto se
prakticira po¢iva na temeljima $to se mogu navesti u formi op¢ih gle-
dista. No, to vrijedi samo za priznavanje u »sluzbenoj« uporabi; o tome
vidi napomene $to slijede.

Isto, str. 117.

Isto, str. 117 s.

O ovome $to slijedi vidi Robert Cover, Narrative, Violence, and the Law,
poglavlje 3: »Nomos and Narrative«. O razlikovanju forme obaju upo-
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raba vidi i Stuart Hampshire, Morality and Conflict, poglavlje 5: »Public
and Private Morality«. Hampshire s pravom ukazuje na to da to razli-
kovanje ne moze biti ¢isto; rijec je o razlici tendencija (str. 121).

Cover, »Nomos and Narratives, str. 103: »the social basis for jurisgene-
sis«.

Isto, str. 102.

»These materials (kojima se moze odrediti nesluzbena uporaba, C.M.)
present not only bodies of rules or doctrines to be understood, but also
worlds to be inhabited. To inhabit a nomos is to know how to live in it.«
(Cover, »Nomos and Narrativex, str. 97)

Na kraju ovoga poglavlja trebalo bi postati jasno zasto to nije ¢isto kru-
Zenje.

Tocnije receno, pravno je sudenje trodijelno dogadanje, bududi da
drugi dio, zauzimanje vrednujuceg stava, nastupa u op¢oj i u posebnoj
formi: kao sudbeno pravilo ili zakon, te kao prosudba ovoga posebnog
slucaja. Budu¢i da sudbena pravila uvijek prethode, moze se ¢initi kao
da je u pravnom sudenju - $to se u nastavku tvrdi za ono narativno —
utvrdivanje ¢injenica ve¢ i njihovo vrednovanje: kao da je utvrdivanjem
¢injenica (Sto je tko ucinio) ve¢ odluceno $to »zasluzuje« pocinitelj. To
se moze u pravnom sudenju ¢initi samo zato $to u tom sudenju postoji
(implicitno ili eksplicitno) sudbeno pravilo, koje nalaze kako se neko-
me, za koga je utvrdeno da je pocinio stvar X, treba ili mora suditi.

To tvrdi John McDowell usporedujuc¢i moralno sudenje sa situacijskim
sudenjem osje¢ajima, kao $to je primjerice strah: »we make sense of
fear by seeing it as a response to objects that merit such a response«
(John McDowell, »Values and Secondary Qualities«, str. 144).

»Nije rije¢ o tome da se kaze kako tzv. >vrijednosni sudovi< umjesto
veze bitka izraZavaju »vezu trebanjas, neko treba-biti; i da >dobro«i>zlo«
predstavljaju samo razlicite vrste toga >trebanjas; ili samo da je ikako
dozivljeno trebanje nuzan temelj za vrijednosni sud. Smisao recenica
kao >ova je slika lijepac ili >ovaj je ¢ovjek dobar« nikako nije taj da ta
slika ili taj ¢ovjek nesto »trebac« biti. On (ona) jest dobar (lijepa); on
- tada - ne»trebac (ili bilo $to drugo) biti. Ti sudovi jednostavno repro-
duciraju stanje stvari.« (Max Scheler, Der Formalismus in der Ethik und
die materiale Wertethik, str. 192)

Richard M. Hare, Moralisches Denken: Seine Ebenen, seine Methode,
sein Witz, str. 117.

Pojam stava preuzet je od Mackieja; usp. John L. Mackie, Ethik: Auf der
Suche nach dem Richtigen und Falschen, str. 35. O temeljnom slaganju s
Mackiejem usp. Hare, Moralisches Denken, str. 130 ss.

Hare, Moralisches Denken, poglavlje 3, str. 91 ss.
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Za analogiju s bojama usp. McDowell, »Values and Secondary Qua-
lities«, str. 133 ss.; Max Scheler, Der Formalismus in der Ethik und die
materiale Wertethik, str. 32 ss. — Za ono $to slijedi vidi (s osloncem na
Stanleya Cavella) John McDowell, »Virtue and Reasong, str. 60 ss.
Lehmann, Theater und Mythos, str. 84. Lehmann vezuje kriti¢nu per-
spektivu tragedije za neproni¢nu objektivnost sudbine u epu. No, ona
se proteZe na svaku tvrdnju, a napose na svako potvrdivanje objektiv-
nosti - i ono od strane filozofije. U tome je sudbinsko iskustvo tragedije
suprotno preobrazbi sudbine.

Za razliku govora o »istini« u ovim dvjema rec¢enicama vidi uvodne
napomene o »tragediji i filozofiji« u ovome poglavlju.

Aristotel, Poetika, XIII, 1453a. Usp. i komentar Manfreda Fuhrmanna,
ibid., str. 118, te iscrpnije Fritz, »Tragische Schuld und poetische Ge-
rechtigkeit in der griechischen Tragodie«. O recepciji pojma hamartia
vidi Kommerell, Lessing und Aristoteles, str. 108-129. Za pitanje primje-
njivosti pojma pogreske na Kralja Edipa vidi Arbogast Schmitt, »Men-
schliches Fehlen und tragisches Scheitern: Zur Handlungsmotivation
im Sophokleischen >Konig Odipus«« i Bernd Manuwald, »Oidipus und
Adrastos: Bemerkungen zur neueren Diskussion um die Schuldfrage in
Sophokles’ »Kénig Odipus«.

Aristotel, Poetika, XIII, 1453a. Detaljnije o tome u iscrpnoj raspravi
Suzanne Said, La faute tragique.

Za ono §to slijedi vidi detaljnije Christoph Menke, »Odipus’ Fehler:
Uber den Widerstreit im Handeln«.

Usp. Bernard Williams, »Voluntary Acts and Responsible Agents«, str. 24 s.
»EDIP: (...) Al opet kako da je meni dusa zla?

Ta vratih milo za drago. Sa znanjem da

Uradih, zao ni tad ne bih bio ja!

AT ’vako, ne sluteci nista, dospjeh ti,

Kud dospjeh; s kojih stradah, ti sa znanjem me

Pogubit htjeli.«

(Edip na Kolonu, 270-77 [u Racovu prijevodu 270-75])

Tome ne proturje¢i da Edip ovdje i dalje misli kako je na sebe navukao
sramotu:

»EDIP (uzrujan): Da, pretfpjeh grozote, ljudi, pretrpjeh, ali bez

svoje — vidi bog - volje.«

(Edip na Kolonu, 522-24 [u Racovu prijevodu 521-22])

Naravno da Edip ¢ini pogreske i u instrumentalnom, odnosno teh-
ni¢kom smislu. Na taj je na¢in pogresna Edipova odluka o napustanju
Korinta - nakon §to je dobio proro¢anstvo iz Delfa da ¢e ubiti oca i
poc¢initi incest s majkom - smatraju¢i da su mu ondje otac i majka.
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Jer upravo ga to vodi u smjeru Tebe, gdje su mu otac i majka i gdje ¢e
doista po¢initi ono §to mu je proreceno.

Ova se formulacija oslanja na promisljanja Bernarda Williamsa, »Per-
sons, Character and Morality«, str. 10 ss. U Williamsa je, doduse, rije¢
o konstituciji individualnosti; no, kategori¢no htijenje o koje se svojim
djelovanjem ogrijesi Edip nije tek individualan fenomen: ono pripada
temeljnim uvjetima socijalnoga.

Za Freudovu teoriju pogreske i njezino tumacenje vidi Vorlesungen zur
Einfiihrung in die Psychoanalyse, dio prvi (»Omaske).

Barem na pocetku, kada se jo$ nije iscrpila uciteljeva strpljivost.

To $to se nije vladao pogresno moze se izraziti i tako da u situaciji dje-
lovanja nije bilo razloga vladati se druk¢ije. To je jedini smisao u kojem
se Edipovo djelovanje moZe nazvati »neizbjeznim«: ne zbog toga §to
druge moguc¢nosti nisu bile dane - one su uvijek dane — nego zbog toga
$to nije bilo razloga za izbor tih drugih mogu¢nosti.

S tim se u vezi ¢esto ukazuje i na Edipovu srdzbu, $to je podvlaci So-
foklo. Treba li tu srdzbu tumaciti kao pogresku u Aristotelovu smislu,
predmet je duge rasprave. Za (negativno) glediste, koje se ovdje za-
stupa, vidi Knox, Oedipus at Thebes, str. 14-29. - Jos jedan razlog koji
govori protiv savjeta da sumnja i suzdrzava se jest viSeznacnost izreke
prorocanstva: upravo u odnosu na prorocanstva koja predvidaju zdru-
Zivanje s majkom i umorstvo oca, postoje brojni primjeri njihova puko
figuralnog ispunjenja (Flaig, Odipus, str. 25). Zbog toga Jokasta tvrdi
da snovi u kojima »smrtnici« spavaju sa svojom majkom, jednostavno
ne znace »ba$ nista« (983 [u Racovu prijevodu 976]). Ukoliko se Edipu
nesto moze zamjeriti, to nije okolnost $to izreku proroc¢anstva uzima
doslovno i potom ne oklijeva djelovati, nego $to ne oklijeva izreku pro-
ro¢anstva uzeti doslovno; no potom nema vise razloga oklijevati u dje-
lovanju.

»Sophocle ne cherche nullement a expliquer la sévérité du sort fait a
(Edipe en remontant a une faute originelle quaurait commise Laios:
cette idée - sur laquelle insistait si volontiers Eschyle dans le Sept contre
Theébes — ma ici aucune place. Il ne cherche pas non plus a lexpliquer par
une faute quiaurait commise (Edipe lui-méme; et cest en vain que les
commentateurs se sont efforcés de chercher au héros quelque défaut
qui expliquerait tout. Il n’y a rien a expliquer, aux yeux de Sophocle:
il n’y a pas dexplication, mais pas non plus de question. Les choses
sont ainsi, tout simplement.« [»Sofoklo nikako ne trazi izraziti stro-
gost sudbine $to je pogodila Edipa vracajuci se na prvotnu pogresku
koju je bio pocinio Laj: ta ideja — na kojoj hotimice ustrajava Eshil u
Sedmorici protiv Tebe — ovdje nema nikakva mjesta. Jo§ manje trazi to
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izraziti gre$kom koja bi bila pocinjena od samoga Edipa; i uzaludno su
se komentatori trsili izna¢i kod heroja kakvu pogresku koja bi sve obja-
snila. Nema nista za objasniti u o¢ima Sofokla: nema objasnjenja, ali
jo$ manje pitanja. Stvari su takve, naprosto.«] (Jacqueline de Romilly,
La tragédie grecque, str. 110)

Za Edipa $to ga Sofoklo predstavlja na Kolonu karakteristi¢no je da uvi-
jek iznova stvara nejasnoce. On tako kaze, izmjenjujuci replike s korom:
»ZBOR: Zar strada?

EDIP: Stradah, - pamtit ¢u.

ZBOR: Pa Wini?

EDIP: Ne!

ZBOR: Sto li?

EDIP: Na dar od grada,

Stono ga izbavih, kukavac primih,

A nikad ja ti ne zasluzih tako §to.«

(Edip na Kolonu, 538-9 [u Racovu prijevodu 538-541])

Kada Edip prije toga kaze: »jer su djela me [...] zatekla vise, negoli uci-
nih sam« (Edip na Kolonu, 266-7 [266-8]), to bi se iz Edipa na Tebi
moralo formulirati tako da je Edip patio zbog toga $to je pocinio vla-
stite Cine.

»Ovaj osje¢aj nuznosti nije nastao iz nerazrjesivog spleta razloga; on
je bezrazlozan, preskacudi sve temelje empirijskog Zivota. Nuznost je
ovdje prisna povezanost s biti; inace joj nije potrebno nikakvo obra-
zlozenje, i sje¢anje ¢uva samo tu nuznost, a sve drugo je jednostavno
zaboravilo. Sudenje i samosudiste duse ima, dakle, samo to kao optuze-
nika. Zaboravljeno je sve §to je osim toga tu postojalo; zaboravljeno je
sve »zasto« 1 »kakog samo je to ono §to se mjeri. Svirepo strog taj je sud.
Ne zna za milost i za zastarijevanje.« (Georg Lukdcs, »Metaphysik der
Tragodie: Paul Ernst, str. 226 [str. 235])

To ne znaci da sud o pogresci za onoga koji djeluje tvrdi fakti¢nu mo-
gucnost da u danoj situaciji moze uéiniti bolje. No, mora biti nacelno
mogude da onaj koji djeluje to moze uéiniti bolje; inace je sud o pogres-
ci besmislen.

Neodvojivost pocinitelja od ¢ina, ¢ina od pocinitelja, Stanley Cave-
1l rekonstruirao je kao temeljno obiljezje tragi¢nog iskustva. O tome
vidi Cavellovu (kriti¢nu) raspravu o Austinovoj raspravi o Hipolitovoj
rec¢enici »Moj se jezik zakleo, ali srce ne« (u: Stanley Cavell, Die andere
Stimme: Philosophie und Autobiographie, prevela Antje Korsmeier, str.
154 s.). Za Austina to vrijedi kao »(>pri promatranju zadovoljavajucic)
primjer onoga »kako prevelika dubina, ili bolje re¢eno uzvisenost, otva-
ra put nemoralu (...)«« Tome usuprot, moral bi, prema Austinu, bio u
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uvidu (i priznanju) da »nas nasa rije¢ povezuje«. On pritom »ne uzima
u obzir, tako glasi Cavellov prigovor, »onaj slucaj kod kojeg je ta izreka
prije kletva, negoli razumna maksima.« Upravo je taj slu¢aj onaj tragi¢-
ni.

Aristotel, Poetika, IX, 1451b.

Razlika u uspostavi prava u Orestiji i u Kralju Edipu odnosi se, izmedu
ostalog, na to u kakvom su medusobnom djelovanju ljudski i bozanski
akteri. Da bi se u Eumenidama mogla dogoditi uspostava prava, u ljud-
ske pregovore mora intervenirati Atena. Tome usuprot, u Kralju Edipu
Edip iS¢itava pravo iz prorocanstva. U Kralju Edipu pravo je ljudski
proizvod; ono upravo stoga ovdje djeluje »magi¢no, kao prokletstvo.
»ZBOR: (...) Sve slutim, da ¢u ¢ut,

Sto krije crni mrak.

Ta krvnike naroda

Ostrim okom pazi bog.

Ne zasluzi I’ sre¢u tko,

Mrke Srde ruse tog, -

U toku zi¢a s viemenom

Izbijedi njemu srece sjaj.

U mraku, tmini, zivi I’ tko,

Bez modi on je; kobna je

I slava silna, - munja, trijes

Zeusu iz oka bije.«

(Agamemnon, 459-470 [preveo Koloman Rac; stihovi nisu numerira-
ni])

Agamemnon, 1575-76 [preveo Koloman Rac; stihovi nisu numerirani].
- Ove kratke napomene ne pretendiraju tumaciti Orestiju; one ocrtava-
ju pozadinu, da bi u prvi plan stupila odredena crta Kralja Edipa.

To je Gadamer opisao kao (dijalekticku) strukturu svekolikog iskustva:
»Samo preko negativnih instanci, $to je znao ve¢ Bacon, dospijevamo
do novog iskustva. Svako iskustvo, koje zasluzuje ovo ime, prekrizuje
neko ocekivanje. Tako povijesni bitak ¢ovjeka, kao bitni moment, sa-
drzi nacelni negativitet, $to se objelodanjuje u bitnom odnosu izmedu
iskustva i uvida. (...) Ako za ovaj tre¢i moment biti iskustva, koji stje-
¢emo, zelimo navesti i svjedoc¢anstvo, najprimjereniji za to bit ¢e Eshil.
On je iznasao formuluy, ili, bolje re¢i, spoznao metafizicko znacenje,
koje iskazuje unutra$nju povijesnost iskustva: uciti kroz patnju (marnet
pdtnoo).« (Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode: Grundziige
einer philosophischen Hermeneutik, str. 338 s. [str. 390 s.])

»U Edipovoj zalbi (»Apolon, da, Apolon, prijatelju moj, / strovalio je
na me nesrecu i bol«; usp. 1329 ss. [u Klai¢evu prijevodu: 1288 ss.])
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postaje jasna blizina Eshilovoj teologiji, iza njegovih ocajnickih rijeci
odzvanja Eshilovo nacelo pdthei mdthos, »uciti preko trpljenja«. Mo-
glo bi se i¢i ¢ak tako daleko i tvrditi da je Sofoklo sadrzajem ispunio
pitanje o tome tko treba uditi preko trpljenja, koje Eshilove tragedije
ostavljaju neodgovorenim: ¢ovjek uci preko svojeg trpljenja, no on uci
prekasno.« (Bernhard Zimmermann, Europa und die griechische Tra-
godie, str. 92) Tome odgovara kada Kreont u Antigoni kaze: »Naucih je
se jadan!« (Antigona, 1271 [isti stih i u Racovu prijevodu]): onda kad je
ve¢ prekasno. Taj problem pre-kasnosti nestaje pri zblizavanju tragedije
i filozofije, $to ga poduzima Otfried Hoffe (»Durch Leiden lernen: Ein
philosophischer Blick auf die griechische Tragodie«).

Georg Lukdcs, »Metaphysik der Tragodie: Paul Ernsts, str. 219 [str.
229]. Lukécs ovdje povezuje tu razliku izmedu tragedije i Zivota sa su-
dom o Zivotu: sudom da je on necist, nedovrsen — nezivotan. U Teoriji
romana (usp. str. 33 s.) odrzava tu razliku, napustajuci sud.

To je u suprotnosti spram Pierrea Aubenquea, koji (uzimajudi u obzir
Aristotela) iz tragi¢nog iskustva izvlac¢i konsekvencu vise, filozofske
i prakti¢ne mudrosti: »Faire le meilleur a chaque pas, se préoccuper
des conséquences prévisibles, mais laisser I'imprévisible aux dieux; se
meéfier des >grands mots¢, qui ne sont pas seulement vides, mais dan-
gereux, lorsquon prétend les appliquer sans médiations a une réalité
humaine qui nest peut-étre pas prédestinée a sy plier; ne pas rivali-
ser avec les dieux dans la possession d’'une sagesse surhumaine, qui
se révele vite inhumain lorsquon prétend imposer ses conclusions a
I’homme: cest tout cela, qui ne sapprend avec 'age et par lexpérience,
que la tragédie appelait déja phronein.« [»Ciniti najbolje na svakom
koraku, baviti se predvidljivim posljedicama, ali ostaviti nepredvid-
ljiivo bogovima; ¢uvati se ‘velikih rije¢i koje nisu samo $uplje nego
i opasne, dok ih namjeravamo promijeniti bez posredovanja ljudske
stvarnosti koja nije mozda predestinirana tu podle¢i; ne natjecati se
s bogovima u posjedovanju nadljudske mudrosti koja se brzo otkriva
neljudskom dok pretendiramo nametnuti svoje zakljucke ¢ovjeku: to
je ono $to se ne uci s godinama i s iskustvom $to ga je tragedija zvala
phronein.«] (Pierre Aubenque, La prudence chez Aristote, str. 164) Tu
je tezu (ne spominjuci Aubenquea) obznanila Martha C. Nussbaum,
The Fragility of Goodness: Luck and Ethics in Greek Tragedy and Philo-
sophy, dio treéi.

[Usp. Racov prijevod:

»I rece, da ga one ne ¢e gledati,

Ni §to pretfpje zla ni $to ga ucini,

U mraku ¢e, kog ne smio, gledati
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Odsada, poznat ne e, kog je Zelio.«

1269-72]

[Usp. Racov prijevod:

»... jer slatko je,

Kad izvan svakog jada misli borave.«

1376-7]

Usp. Segal, »Greek Tragedyx, str. 86 s. Za znacenje Edipova samooslje-
pljenja u vezi sa samorefleksijom tragedije usp. Segal, Oedipus Tyra-
nnus, str. 108 ss. 1123 ss.

»The whole art of the poet is employed, in rouzing and supporting the
compassion and indignation, the anxiety and resentment of his audien-
ce.« (David Hume, »Of Tragedyx, str. 217 [str. 685])

Pritom »metafizicko« znaci: ono $to se odnosi na formu svijeta, ovdje
svijeta naseg djelovanja i spoznavanja.

Hume, »Of Tragedy, str. 218 [str. 686].

»O dramski pjesnici! Istinski aplauz komu trebate teziti nije ono uda-
ranje dlanom o dlan, koje se odjednom zaori poslije kakva zvonkog
stiha, ve¢ je to duboki uzdah koji se poslije prenapetosti duge Sutnje
otika iz duse i daje joj olaksanje. Postoji i drugi, mo¢niji nacin da se
proizvede dojam, i vi ¢ete ga pronaci ako ste redeni za svoju umjetnost i
ako predosjecate svu njezinu ¢aroliju: naime onaj da ¢itav narod stavite
na muku (géne). Tada ¢e duhovi biti pomuceni, neizvjesni, kolebljivi,
usplahireni; i vasi gledatelji ¢e biti poput ljudi koji pri potresu vide kako
se zidovi njihovih domova ljuljaju i osjecaju kako im izmice tlo pod
nogama.« (Denis Diderot, »Von der dramatischen Dichtkunst«, preveo
Friedrich Bassenge, str. 251 s.[str. 49])

Za noviju diskusiju vidi Matthias Luserke (ur.), Die Aristotelische Kat-
harsis: Dokumente ihrer Deutung im 19. und 20. Jahrhundert.

»We comfort ourselves by reflecting, that it is nothing but a fiction.«
(Hume, »Of Tragedy, str. 218 s. [str. 686])

»This extraordinary effect« - preokret neugode spram tragi¢nog u zado-
voljstvo tragedijom — »proceeds from that very eloquence, with which the
melancholy scene is represented.« (Hume, »Of Tragedyx, str. 219 [str. 687])
U nastavku rabim izraz »izostavljanje« [Aussetzung] kao suprotnost
»postavljanju« [Einsetzung].

I u ovome drugom dijelu citiram Kralja Edipa prema prijevodu Jeana
Bollacka.

»Time u ritmickom nizanju predstava, u kojemu se ocituje (tragicki)
transport, ono $to se mjerilom slogova naziva cezura, biva nuznom cista
rije¢, kontraritmicki prekid, da bi se, naime, silovita izmjena predstava
na svome vrhuncu susrela tako da se onda vise ne pojavljuje kao izmje-



175

176

177
178
179
180

na predstave, ve¢ kao predstava sama.

Time se nizanje kalkulacije i ritma dijeli, odnoseci se u obje svoje polo-
vice prema sebi tako se one pojavljuju uravnotezeno.

No ako je ritam predstava tako ustrojen da su, u ekscentri¢noj brzini,
prve vise podstreknute drugima, onda se cezura ili kontraritmicki pre-
kid mora nalaziti na pocetku, tako da je prva polovica odmah zasti¢ena
spram druge, a upravo stoga $to je druga polovica izvorno brza, i §to se
¢ini znatnijom, ravnoteza e, uslijed cezure koja djeluje u suprotnom
smjeru, ve¢ma naginjati, polazeci od kraja, prema pocetku.«
(Friedrich Holderlin, »Anmerkungen zum Oedipusc, str. 730 s.

[str. 27 s.])

»Sadrzaj drame je postajanje i iS¢eznuce. Ona sadrZi predstavljanje
nastanka organskog oblika iz onoga tekucega — ras¢lanjenog oblicja iz
slu¢aja — Ona sadrzi predstavljanje rastvaranja — i$¢eznuca organskog
oblika u sluc¢aj. Ona moze istodobno sadrzavati oboje, i tada je potpu-
na drama. Lako je vidjeti da bi njezin sadrzaj morao biti preobrazba
— proces bistrenja, redukcije. Edip na Kolonu lijep je primjer toga - kao
i Filoktet.« (Novalis, » Vorarbeiten zu Fragmentsammlungen 1798, str.
324)

Nietzsche ne samo $to preuzima Novalisovo tumacenje drame kao dvo-
strukog procesa postajanja i i$¢eznuca, nastajanja i rastvaranja izmedu
»oblika« i »onoga tekuceg«, nego i tumacenje odnosa obiju tragedija o
Edipu: »U »>Edipu na Kolonuc« susre¢emo tu istu vedrinu, ali uzdignutu
u beskonac¢no preobrazenje: nasuprot starcu pogodenom prekomjer-
nim nevoljama, koji je naprosto svemu $to ga snalazi zrtvovan kao onaj
trpe¢i — nadzemaljska je vedrina $to silazi iz boZanske sfere i nagovje-
$¢uje nam da junak svojim Cisto pasivnim drzanjem postiZe svoju naj-
vi$u aktivnost, koja uvelike nadilazi njegov Zivot, dok ga je sav njegov
svjesni trud u prijasnjem Zivotu samo doveo do pasivnosti.« (Friedrich
Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, str. 66 [str. 61]). — Za odnos dviju
tragedija o Edipu, napose za »srodnost izmedu Tiresije u Kralju Edipu
i Edipa u Edipu na Kolonu«, vidi Bernd Seidensticker, »Beziehungen
zwischen den beiden Oidipusdramen des Sophokles«, str. 268 s.
Friedrich Holderlin, »Anmerkungen zum Oedipus, str. 730 [str. 27].
Isto, str. 730 [str. 27].

Isto, str. 729 [str. 26].

»Grei (ili barem Atenjani) rado su slusali dobro govorenje: dapace, bili
su mu toliko privrzeni da ih je to viSe od i¢ega drugog razlikovalo od
ne-Grka. Tako su zahtijevali ¢ak i od strasti na pozornici da dobro go-
vori i sa zanosom su podnosili neprirodnost dramskog stiha (...); oni
upravo nisu htjeli strah i saZaljenje. Aristotelu svaka ¢ast, ali on zacijelo

257



181

182

183

258

nije pogodio ¢avao, a kamoli ¢avao u glavu, kad je govorio o krajnjem
cilju grcke tragedije! Neka se pogleda greke tragicke pjesnike, naime $to
je ponajvise poticalo njihovu marljivost, njihovu domisljatost, njihovo
nadmetanje - zacijelo ne nakana da putem afekata ovladaju gledatelji-
ma! Atenjanin je iSao u teatar slusati lijepe govore! A do lijepih govora
bilo je stalo i Sofoklu — neka mi se oprosti ovo krivovjerje!« (Friedrich
Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft, br. 80, str. 436 s. [str. 73 s.])
Holderlinu suvremena teorija tragedije tragediju uglavnom tuma-
¢i kao umjetnost uzviSenog, a ne lijepog, shvacajuéi pritom uzvi$eno
tragedije u Kantovu smislu: kao esteticki simbol »¢udoredne slobode
¢ovjeka (...) u prijeporu s osjetilnim nagonima« (August Wilhelm Sc-
hlegel, Vorlesungen iiber schone Literatur und Kunst, cit. prema: Ulrich
Profitlich (ur.), Tragédientheorie, str. 130 s. Schlegel upucuje, »u vezi sa
svim ovim (...), na odsjek o uzviSenom u Kantovoj Kritici snage suda
(...), kojemu, da bi bio izvrstan, ne nedostaje nista doli odredeniji obzir
na anticku tragediju, za koju se ¢ini da ovome filozofu nije bila osobito
dobro poznata.«; str. 131 [u prijevodu Milane Mrazovi¢ na str. 78]) Ra-
zumjeti iskustvo tragike kao ono uzvi$enoga, znaci, prema tome, da se
u njemu stvara ideja stanovite prakse, odnosno uzmoznosti za slobodu
prakse, koja bi izmaknula tragi¢noj ironiji djelovanja (koja se sa svoje
strane shvaca kao izraz modi »osjetilnosti«.) Tragedija kao umjetnost
uzviSenog u kantovskom smislu jest (negativno) predstavljanje po-
sttragi¢ne ili nadtragi¢ne ¢udorednosti. Tome usuprot, pretpostavka
je Holderlinove teorije ljepote tragedije da ne moze biti takve forme
¢udorednosti. U Holderlina »ljepota« vi$e nije simbol dobrog, kao $to
je to uzviseno u kantovskoj tradiciji.

»U ¢emu je onda esteti¢ki uzitak s kojim pratimo kako se te slike (tra-
gi¢nog mita) pred nama nizu? Pitam za esteticki uZitak i znam posve
dobro da mnoge od tih slika mogu povrh toga proizvesti jo$ i moralni
ushit, mozda u obliku sucuti ili kakva ¢udorednog zadovoljstva. Onaj
koji bi, medutim, izvodio u¢inak tragi¢nog jedino iz tih moralnih is-
hodista, $to je u estetici zacijelo odve¢ dugo bilo uvrijezeno, taj neka
samo ne vjeruje da time nesto ¢ini za umjetnost: koja nadasve mora
zahtijevati ¢isto¢u na svome podrudju. Za objasnjenje tragi¢nog mita
prvi je zahtjev upravo da se njemu svojstven uzitak potrazi u cisto
estetskoj sferi, a da se ne prelazi na podrucje suc¢uti, straha, ¢udored-
no-uzvisenog.« (Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, str. 152
[str. 142 s.])

Dva sljedeca odjeljka povlace dvije konsekvence iz Holderlinove kon-
cepcije cezure i lijepoga, koje odgovaraju Nietzscheovim razmisljanji-
ma u Rodenju tragedije. Holderlin i Nietzsche razlikuju se u tome §to
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Nietzsche ono esteticko ne shvaca »klasi¢noc, kao ljepotu, nego kao
igru.

To je razlog zbog kojeg tragedija ima sredi$nju ulogu za filozofiju: da-
kle, ne zato $to bi filozofija bila zaljubljena u tragiku i slijepa za estetic-
ku dimenziju tragike, nego upravo suprotno, zato §to tragedija postav-
lja pitanje o odnosu izmedu sfere tragike, dakle prakti¢ne sfere, i onoga
estetickog. To Ce reci: tragedija ima za filozofiju sredi$nju ulogu zato sto
ona u umjetnosti postavlja isto pitanje $to ga filozofija postavlja umjet-
nosti. Filozofija i tragedija operiraju na istoj razini; stoga su neophodne
jedna drugoj.

To je sredisnji zahtjev Diderotove teorije kazalista: »Il faut que l'action
théatral soit bien imparfaite encore, puisquon ne voit sur la scéne pre-
sque aucune situation dont on pit faire une composition supportable
en peinture.« [»Treba da kazali$na radnja bude jo§ nesavr$enija, bu-
dudi da na sceni ne vidimo gotovo niti jednu situaciju od koje bismo
mogli naciniti podnosljivu kompoziciju u slikarstvu.«] (Denis Diderot,
»Entretiens sur Le fils naturels, str. 89) O tome iscrpno Michael Fried,
Absorption and Theatricality: Painting and Beholder in the Age of Dide-
rot, str. 71 ss.

Diderot je, s obzirom na djelovanje glumca kojim se stvara slika prizo-
ra, to opisao tako da pri provedbi stanovitog djelovanja mora nastupiti
i njegovo poricanje: gluma zahtijeva od glumca »odvajanje od samoga
sebe« (Denis Diderot, »Paradox sur le comédien, str. 318 [str. 24]).
»Predstava jest zabavna, ali je najmanje umjetna i najmanje svojstve-
na pjesnickom umije¢u. Jer djeluje tragedija i bez natjecanja i glumaca
(...).« (Aristotel, Poetika, V1, 1450)

Na to se odnosi Platonovo razlikovanje »jednostavnog pric¢anja« i
»predstavljanja«; vidi DrZava, 392c-394c.

Isto vrijedi za pozadinu u grckom kazalistu na otvorenome: »U gr¢-
kome kazalistu gledatelj ne samo $to je u svakom trenu imao mogu¢-
nost podiéi pogled i dopustiti mu da vrluda okolinom, nego je dram-
ska radnja, to tekstovi barem donekle potvrduju, njegovu pozornost
usmjeravala upravo na pozadinu. (...) I ako se u pojedinim slu¢ajevima
spekulira o tome jesu li glumci, osobito u ranom razdoblju kazalista,
agirali u neposrednoj okolini Dionizova kazali$ta, primjerice u svetom
gaju ili na stijeni isto¢ne parode (...), sigurno se moze polaziti od toga
da se u normalnom slu¢aju ondje nije igralo. To znaci da se gledateljev
pogled iritirao time $to je bio usmjeren na one dogadaje u krajoliku,
primjerice na pokapanja, koja se u tome krajoliku nisu pokazivala. Ta
iritacija potaknula je proces estetickog odlaganja.« (Ulf Heuner, Tragis-
ches Handeln in Raum und Zeit, str. 129)
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Zbog toga »star« pripada svijetu filma. Jer star je glumac u jedinstvu
svojih uloga.

Za odredenje nacina egzistencije dramskih likova pod vladavinom tek-
sta ili autora vidi gore dio I, poglavlje 3.

August Wilhelm Schlegel, Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Li-
teratur, sv. 1, str. 30

Isto, str. 130.

Isto, str. 311 129 s.

O tome detaljnije Siegfried Melchinger, Das Theater der Tragodie: Ais-
chylos, Sophokles, Euripides auf der Biihne ihrer Zeit.

Aristotel, Retorika, 1403b; uz to vidi Easterling, »Form and Performan-
ce«, str. 213.

Aristotel, Poetika, IV, 1449a; usp. Niall W. Slater, »The Idea of the Actor«.

Sredinom 5. stolje¢a uvodi se posebno natjecanje i nagrada za najboljeg
glumca, uz one za najbolji komad. Ubrzo nastaje i proagon, u kojem su
prije izvedbe publici bili predstavljeni komad i izvodaci (usp. Melchin-
ger, Das Theater der Tragidie, str. 36 ss.) Za tumacenje vidi: Easterling,
»Form and Performance, str. 153 s.; Simon Goldhill, »The Audience of
Athenian Tragedy, str. 55.

O ovome i 0 onome §to slijedi vidi prije svega Slater, »The Idea of the
Actor« i Jennifer Wise, Dionysus Writes: The Invention of Theatre in An-
cient Greece, str. 34 ss., 146 ss. i 225 ss.

Antonin Artaud, Das Theater und sein Double, preveo Gerd Henninger,
str. 133 [str. 114].

»U svakom slucaju, i to odmah zelim re¢i, kazaliste koje tekstu podre-
duje reziju i kazali$no ostvarenje — a to znaci sve ono §to je specificno
kazali$no - to je idiotsko kazaliste, ludacko, u sebe zatvoreno, grama-
ticarsko, sitnicarsko, antipoetsko i pozitivisticko, to jest zapadnjacko
kazaliste.

Uostalom, dobro mi je poznato da je jezik pokreta i vladanja, kao $to su
i ples i glazba, manje sposoban razjasniti neki znacaj, ispricati ljudske
misli neke osobe, iznijeti jasno i to¢no stanje svijesti, negoli verbalni
jezik, ali tko je rekao da je kazaliste potrebno zato da objasnjava neki
znacaj, da je ono bilo stvoreno za rjesavanje sukoba u podrucju ljud-
skog i strastvenog, u podrucju aktualnog i psiholoskog, ¢ime je pretr-
pano nase suvremeno kazaliste.« (Antonin Artaud, Das Theater und
sein Double, str. 43 s. [str. 38 5.])

Aristotel, Poetika, XXV]I, 1461b i IX, 1451b-1452a. — Pritom Aristotel
preuzima u kazali$notehnickoj konkretnosti motive starije, politicki
usmjerene kritike featrokracije; usp. Platon, Zakoni, 701b; Tukidid,
Povijest Peloponeskog rata, 3.38. Za kasniju u¢inkovitost toga motiva
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vidi Christoph Menke, »Der Souverin auf der Bithne: Das Theater der
Demokratie«.

Aristotel, Poetika, XX VT, 1462b.

»In fact, the kind of textual liberties attributed by Aristotle to Neoptole-
mos were apparently taken so often and so generally that the Athenians
actually felt compelled to pass a law against such irreverent behaviour.
Copies of the three great tragedians’ work were installed »in public, pre-
sumably in the city archives or Metrodn, and actors were legally bound
not to deviate from them.« (Wise, Dionysus Writes, str. 99)

Jesper Svenbro, »The >Interior< Voice: On the Invention of Silent Rea-
ding«. — Primjerena rasprava o odnosu dramskog teksta i glumackog
govora moze uslijediti samo na pozadini povijesti i problema retori¢-
kog koncepta prozopopeje; o tome vidi Bettine Menke, Prosopopoiia:
Stimme und Text bei Brentano, Hoffmann, Kleist und Kafka, prije svega
poglavlje II.

Svenbro, »The >Interior« Voicex, str. 378.

Wise, Dionysus Writes, str. 232; o prezentnosti glumdeva tijela vidi str.
214 5.1227. - Uz sve razlike u odnosu spram teksta, Wise u performa-
tivnoj samosvijesti vidi sli¢nost kazaliSnog glumca i epskog rapsoda.
Platon, Ion, 530c. Oznaku hypokritai glumci preuzimaju od tumaca
prorocanstava, koji su »tumaci (hypokritai) zagonetnog govora i prika-
zivanja« (Platon, Timej, 72b).

Utoliko je kazali$na scena, s gledista glumca, doduse »hermeneutic-
ka« (rije¢ je o »smislu« djelovanja), no nije »teoloska« — na nacin $to
ga opisuje Derrida, nadovezuju¢i na Artauda: »Scena je (zapadnjackog
kazali$ta) teoloska utoliko $to njome vlada rije¢, volja rije¢i, nakana pr-
votnog logosa, koji, ne pripadaju¢i mjestu kazalista, tim mjestom vlada
s odstojanja. Scena je teoloska utoliko §to njezina struktura podrazu-
mijeva, slijedeci ¢itavu tradiciju, sljedec¢e elemente: autora-stvaratelja,
koji, odsutan i iz daljine, tekstom naoruzan, nadgleda, okuplja i vodi
vrijeme ili smisao predstavljanja, prepustaju¢i mu predstavljanje sebe
sama u onome $to se obi¢no zove sadrzajem njegovih misli, njegovih
namjera i njegovih ideja. Predstavljanje preko predstavljaca, redatelja
ili glumaca, podjarmljenih interpreta koji predstavljaju likove $to pr-
venstveno onim §to govore predstavljaju manje ili vise izravno misao
»tvorca«. Robovi koji interpretiraju, vjerno izvode bozanskom provid-
nos¢u poslane nakane >gospodara«.« (Jacques Derrida, »Das Theater
der Grausamkeit und die Geschlossenheit der Reprisentation«, preveo
Rodolphe Gasché, str. 355)

Luigi Pirandello, Sechs Personen suchen einen Autor, str. 101195 s. [str.
92187].
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Isto, str. 70 [str. 66].

Isto, str. 85 [str. 79].

Tako glasi jedno od obja$njenja $to ih daje George Steiner; usp. Der Tod
der Tragodie, preveli Jutta Kunst i Theodor Kunst, str. 89 ss. [str. 85 s.].
Nietzsche, Die Geburt der Tragddie, str. 75 [str. 69]. — Nietzsche samou-
bojstvo tragedije smatra tragi¢nim (kao i Viktor Nabokov: »The Trage-
dy of Tragedy«), a moderni model tragedije, tome usuprot, komi¢nim;
struktura je ista.

Friedrich Schlegel, »Aus den Heften zur Poesie und Literatur (1796-
1801)« (= Studienausgabe, sv. 5), str. 189. Doduse, Schlegel primjeran
zanr esteticke samorefleksije vidi u romanu, a ne u komediji, pa otuda
u Shakespearea ne nalazi spoj tragedije i komedije, nego tragedije i ro-
mana: »Shakespeareove Zalobne igre mjesavina su klasi¢ne tragedije i
romana.« (isto)

Friedrich Schlegel, »Vom dsthetischen Wert der Griechischen Komo-
die« (= Studienausgabe, sv. 1), str. 10.

Friedrich Schlegel, Fragment br. 668, u: Kritische Friedrich-Schlegel-Au-
sgabe, sv. 18, str. 85.

»Ali povrh onih §to sam ih ve¢ razvio, Aristofanu se upu¢uju i zamjerke
da su mu komadi bez dramske povezanosti i jedinstva, da su mu prikazi
karikirani i neistiniti, da ¢esto prekida iluziju. - Ova posljednja pokuda
nije bez utemeljenja: pjesnik i publika ne dolaze do izrazaja samo u po-
litickom intermezzu, paregbazi u kojoj kor govori s publikom, nego i u
Cestim aluzijama. Povod za to u politickim je uvjetima komedije, no ¢ini
mi se da je stanovito opravdanje i u prirodi komi¢nog odusevljenja. Ta
povreda nije nespretnost, nego razborita nestasnost, prelijevajuca puni-
na Zivota, i ona ¢esto uopée nema lo$ ucinak, nego ga prije pojacava, jer
iluziju ipak ne moze unistiti. Najveca Zivost Zivota mora djelovati, mora
razarati, a ako ne nade nista izvan sebe, vraca se omiljenom predmetu,
sebi samoj, vlastitom djelu; ona tad mora povrijediti, kako bi drazila, a
da ne razori. Ta je karakteristi¢na crta Zivota i radosti u komediji, po-
vrh toga, od znacenja i povezano$éu sa slobodom.« (Friedrich Schlegel,
»Vom dsthetischen Wert der Griechischen Komdédie, str. 14) U roman-
tickoj komediji izlazak iz uloge obrac¢anjem publici vi$e nije privilegira-
no pravo kora, ve¢ ga moze izvesti svaki dramski lik.

Ludwig Tieck, Der gestiefelte Kater: Ein Kindermdrchen in drei Akten,
mit Zwischenspielen, einem Prologe und Epiloge, str. 499 s. Vezu Tiec-
kova koncepta komedije i romanticke koncepcije ironije (prije svega
u Solgerovoj verziji) iscrpno je predstavio Manfred Frank, opc¢enito u
komentaru uz Phantasus (str. 1156-99), te posebno u odnosu na Macka
u ¢izmama (str. 1378-80).
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August Wilhelm Schlegel, Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Li-
teratur, sv. 1, str. 31; za ono $to slijedi: isto.

Isto, sv. 2, str. 141.

Isto, sv. 2, str. 128. U Platona Sokrat kaze sljedece: »I Aristodem rece
da se ne sje¢a drugoga o ¢emu se govorilo - jer niti je bio od pocetka
prisutan a malo je i drijemao, - no bit je, rece, bila da ih je Sokrat prisi-
ljavao da priznaju da isti Covjek treba da bude kadar sastavljati kome-
dije i tragedije i da onaj koji je umije¢em tragicki pjesnik treba da bude
i komicki.« (Simpozij, 223d) - Za Shakespeareovo mijesanje tragedije i
komedije vidi i Adam Miiller, Uber die dramatische Kunst, str. 242 s.
August Wilhelm Schlegel, Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Li-
teratur, sv. 2, str. 133.

Ludwig Tieck, »Shakespeares Behandlung des Wunderbaren, str. 16.
Nietzsche, Die Geburt der Tragidie, str. 47 s. O tome i o onome §to
slijedi iscrpnije Christoph Menke, »Distanz und Experiment: Zu zwei
Aspekten dsthetischer Freiheit bei Nietzsche« i »Ethischer Konflikt und
asthetisches Spiel: Zum geschichtsphilosophischen Ort der Tragodie
bei Hegel und Nietzsche«.

Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft, br. 1, str. 370 [str. 26].

Isto, str. 372 [str. 27]. U spisu Uz genealogiju morala »nas [je] stari mo-
ral« ono za $to moramo uvidjeti kako »spada u komediju!« (Predgovor,
br. 7, str. 255 [str. 16])

mIncipit tragoedia« - stoji na kraju ove sumnjivo-nesumnjive knjige:
no neka se bude na oprezu! Nagovijesta se nesto izrazito lose i zlocesto:
incipit parodia, nedvojbeno...« (Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft,
predgovor drugom izdanju, br. 1, str. 346 [str. 4])

Isto, str. 370 [str. 26].

Isto, br. 107, str. 465 [str. 96].

Isto, str. 464 [str. 95].

Isto, br. 347, str. 583 [str. 187].

Isto, br. 382, str. 636 [str. 226]; za govor o »padu unatrag« usp. isto, br.
107, str. 465 [u postojec¢em je prijevodu na ovome mjestu rije¢ o »naza-
dovanjuc; usp. str. 96]; o »najopreznijem prijatelju ljudi« usp. isto, br. 1,
str. 372 [str. 27].

Isto, br. 1, str. 372 [str. 27].

»Kako bismo se i mogli (...) jo§ zadovoljavati suvremenim covjekom?
Dosta slabo: ali neizbjezno je da na njegove najvrednije ciljeve i nade
gledamo s jedva odrZavanom ozbiljnos¢u, a mozda ih vise uopce i ne
gledamo. Jedan drugi ideal istr¢ava pred nas, cudnovat, iskusavalacki,
opasnostima ispunjen ideal, za koji ne zelimo nikoga pridobiti, jer ni-
komu ne priznajemo olako pravo na nj: ideal duha koji se naivno, to
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jest ne zato §to bi to htio, nego iz preobilne punine i mo¢nosti, igra sa
svime $to se dosad nazivalo svetim, dobrim, nedodirljivim, bozanskim;
za kojega bi ono najviSe, u ¢emu prostodusan narod ima mjerilo vri-
jednosti, znacilo gotovo opasnost, propast, ponizenje, ili u najmanju
ruku odmor, sljepoc¢u, privremeni samozaborav; ideal nekog ljudsko-
nadljudskog dobrog osjecanja i dobrohotnosti, koji ¢e dosta cesto izgle-
dati neljudskima - na primjer kad ih se postavi pored sve dosadasnje
zemaljske ozbiljnosti, pored svih vrsta sve¢anosti u gestu, rijeci, zvuku,
pogledu, moralu i zadatku kao njihovu najstvarniju nedragovoljnu pa-
rodiju - i time se, usprkos svemu tomu, mozda tek uspostavi velika
ozbiljnost, po prvi puta se postave pravi upitnici, preokrene se sudbina
duse, kazaljka se pomakne, zapocne tragedija...« (Isto, br. 382, str. 636 s.
[str. 227])

U tome se Nietzscheova kasna teorija — postromanti¢kog - novog po-
Cetka tragedije (formulirana prije svega u petoj knjizi drugog izdanja
Radosne znanosti iz 1887.) razlikuje od njegove rane teorije rodenja
tragedije.

Vidi gore zavrSetak odsjeka »Izostavljanje tragike u lijepomex.

Walter Benjamin, »Was ist das epische Theater?« (prva verzija) (= Gesa-
mmelte Schriften, sv. 2), str. 529 [u prijevodu str. 202 s.]. Time Benjamin
nastavlja vlastitu ranu kritiku romantike (i njezina pojma refleksije);
vidi Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik (= Gesam-
melte Schriften, sv. 1), prije svega str. 110 ss.

Benjamin, »Was ist das epische Theater?« (prva verzija), str. 524 [str.
198].

Isto (prva verzija), str. 523 s. [str. 197]; isto (druga verzija), str. 533 s.
[str. 301]

Vidi dio I, poglavlje 5.

Benjamin, »Was ist das epische Theater?« (prva verzija), str. 527 [str.
200s.].

Isto (prva verzija), str. 529 [str. 202]; isto (druga verzija), str. 538 [str.
305].

Bertolt Brecht, »Kleines Organon fiir das Theater, str. 146 [str. 255].
Isto, str. 156 [str. 263].

Isto, str. 173 [str. 274].

»Moze se dogoditi ovako, ali moze i posve drukéije« — temeljni je to
stav svakoga tko pise za epsko kazali$te. Prema svojoj se pri¢i on odnosi
kao i ucitelj plesa prema ucenici. Najprije joj omeksa zglobove do kraj-
nje moguce granice.« (Benjamin, »Was ist das epische Theater?« (prva
verzija), str. 525 [str. 199])

Bertolt Brecht, »Kleines Organon fiir das Theater, str. 173 [str. 276].
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Ovdje prelazim preko toga. Ali vidi Nikolaus Miiller-Scholl, Das The-
ater des »konstruktiven Defaitismus«, str. 19-44; za teorijski kontekst
ovih crta u Benjamina vidi Patrick Primavesi, Kommentar, Uberset-
zung, Theater in Walter Benjamins frithen Schriften, str. 219-374.

Tako u Pirandella Pastorka kaze svojoj djevojcici, prije negoli ¢e umri-
jeti: »Ali ne, drugima je zacijelo to igra, nije za tebe, na Zalost, koja si
istinita, zlato (...).« (Luigi Pirandello, Sechs Personen suchen einen Au-
tor, str. 102 [str. 93])

Bertolt Brecht, Die MafSnahme, str. 83.

»Cak i ako nije suglasan, mora nestati, i to posve«, kaze drugi Agitator
(Isto, str. 83).

»MLADI DRUG nevidljiv: Rekao je jo$ i ovo: U interesu komunizma
Suglasan sa stupanjem proleterskih masa

Svih zemalja

Govoreci Da revolucioniranju svijeta.«

(Isto, str. 83)

Tako Peter Brook u svojoj teoriji glume pise (izmedu ostalog, protiv
Stanislavskog): »Gluma je u mnogome jedinstvena po svojim teskoca-
ma, jer umjetnik mora koristiti varavu, promjenjivu i tajanstvenu gra-
du sebe samoga kao medij.« (Peter Brook, The Empty Space, str. 117
[str. 124]) Sli¢no je pisao ve¢ Nietzsche u Rodenju tragedije: glumiti ne
znacdi ostati na odstojanju prema predstavljenim slikama, poput epskog
pjevaca, nego napustiti individuum »svra¢anjem u tudu narav (str. 61
[str. 56]). Ta »tuda narav, u koju ulazi glumac, dionizijsko je dogada-
nje neprestane mijene; dakle, ne priroda nekog stranog pojedinca (s
kojim se glumac navodno identificira), nego strana priroda u pojedin-
cu.

Hegelova je teorija glume, koja je shva¢a kao odlu¢ujuéi korak u oz-
biljenju slobode samosvijesti, doista ono $to je u temelju koncepcije
poucnog komada. Jer glumcima, a ne tragi¢nim junacima, zapocinje
nastupanje »pravog vlastitog sebstva« u umjetnosti: »Opstanak ovih
karaktera (tragi¢nih junaka, C.M.) napokon su zbiljski ljudi, koji osob-
no nastupaju u ulozi junaka, prikazujuéi ih u zbiljskom, ne pripovje-
dackom, nego u njihovu vlastitom govorenju.« (Phdnomenologie des
Geistes, str. 534 s. [str. 470 s.]) Prema Hegelu, i refleksivno razvijanje
tako shvacene kazali$ne slobode vodi prema komediji. Ali figura te ko-
medije — kao u Brechta i Benjamina - figura je slobodne, samosvjesne
prakse (usp. Phdnomenologie des Geistes, str. 544 [str. 476 s.]). Matrica
je dijalekticke verzije moderne koncepcije tragedije hegelijanska. — Za
Hegelovu koncepciju samorastvaranja tragedije u kazali$noj igri usp.
Rodolphe Gasché, »Self-dissolving Seriousness: On the Comic in the
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Hegelian Conception of Tragedy«; Werner Hamacher, »(Das Ende der
Kunst mit der Maske)«; Christoph Menke, »Ethischer Konflikt und
asthetisches Spiel: Zum geschichtsphilosophischen Ort der Tragodie
bei Hegel und Nietzsche«.

Te je crte, primjerice, podvukao Heiner Miiller; o tome vidi dolje, dio
111, poglavlje 2.

»Sjecas li se klauna od prosle godine, Milly?«

»Poletio je s ljestava i pao u posudu s vapnom.«

»On pada u nju svake veceri u deset sati. Svi bismo trebali biti klaunovi,
Milly. Nikad nemoj uciti iz iskustva.c

»Casna sestra kaze...c

»Ne obracaj paznju na nju. Bog ne izvla¢i pouku iz iskustva, zar ne, jer
kako bi se ina¢e mogao nadati u ¢ovjeka. Istrazivanje znanstvenika i
njihova otkric¢a obi¢no stvaraju nemire. Newton je otkrio gravitaciju
- tome ga je naucilo iskustvo, a poslije toga...<

»Ja sam mislila da je to bila jabuka.««

(Graham Greene, Our Man in Havana, str. 32 [str. 56])

To je dio iskustva $to se moze i$¢itati iz Kralja Edipa; vidi dio I, poglav-
lje 4.

Ved je stoga ta sloboda nuzno ogranicena; jer i samo je »ne« djelovanje,
kao $to je i igranje, u kojem je izostavljena mo¢ sudenja o djelovanju, sa
svoje strane djelovanje, izlozeno modi suda.

Za Hegela je, uz ostalo, Schillerova dramatika i esejistika primjer toga
pokusaja kojim se od esteticke slobode kazalista jo$ jednom trazi model
¢udoredne prakse; usp. Vorlesungen iiber die Asthetik, sv. 1, str. 253 ss.
[svezak 1, str. 194 s.]. Za kriti¢ki opis Schillerova politickog teatarskog
programa kao apstrahiranja od ozbiljnosti prakse vidi Reinhart Kose-
lleck, Kritik und Krise: Eine Studie zur Pathogenese der biirgerlichen Welt,
str. 81 ss. [str. 142 ss.]. Koselleck time slijedi motiv Carla Schmitta; usp.
Hamlet oder Hekuba: Der Einbruch der Zeit in das Spiel, str. 46 ss.
Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik, sv. 2, str. 227 s. [svezak 2, str. 297
s.]. Hegel i u pogledu nizozemskog slikarstva govori kako »ovo majstor-
stvo da se magijom boje i tajnama njezine ¢arolije postignu najzacud-
niji efekti sada dobiva samostojnu vrijednost« (Isto, str. 228 [str. 298]; o
tome i Martin Seel, Asthetik des Erscheinens, str. 21 ss.). Hegel za to ne
rabi (ili rabi samo pejorativno) pojam igre, zbog toga $to igralacko po-
stupanje s predmetima, svrhama i gradom pogresno tumaci kao izraz
subjektivne proizvoljnosti; usp. isto, str. 229 [str. 299].

Izraz preuzimam od Lionela Abela, Metatheatre: A New View of Dra-
matic Form. »Metaplays« ili »works of metatheatre« Abel (u sredi$njem
¢lanku zbirke »Metatheatre: Shakespeare and Calderon«) naziva »the-
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atre pieces about life seen as already theatricalized« (str. 60 s.). Moja
razlika u odnosu spram Abela (5to je obrazlazem u nastavku) odnosi se
na njegovu drugu tezu da su likovi, »(who) are aware of their own the-
atricality«, »unlike figures of tragedy« (str. 60): da svijest o teatralnosti
isklju¢uje tragiku predstavljenog dogadanja. Prije ¢e biti da je u formi
ili »vrsti« (meta)teatra, $to je oznac¢ujem kao »tragediju igre«, teatral-
nost temelj tragike. — Toj ¢u se kontroverzi vratiti u vezi s Hamletom
(kojemu je Abel posvetio programatski tekst svoje knjige); vidi dolje,
dio III, poglavlje 1.

(Meta)teatar Sto se odreduje kao igra o igri, koja to i sama jest, mora
se istodobno shvatiti i kao igra o praksi, koja to nije. Iz toga slijedi da
on ne moze biti »kazaliSte bez dramec, kao $to je Hans-Thies Lehmann
jednom definirao postdramsko kazaliste (Postdramatisches Theater, str.
44 [str. 39]), ako bi to trebalo znaciti: kazaliste posve bez drame. Jer i to
kazaliSte mora predstavljati djelovanje. No, time mu pristupa i dramski
moment. O tome iscrpnije Christoph Menke, »Praxis und Spiel: Be-
merkungen zur Dialektik eines postavantgardistischen Theaters«.

To su, sazeto predstavljena, Cetiri slucaja $to se u dijelu III pokazuju
na primjeru Hamleta, Filokteta Heinera Miillera, Svrsetka igre i Itake
Botha Strauf3a.

Vidi gore, dio I, poglavlje 3.

U tome tragedije igre formalno, dakle esteti¢ki, nalikuju klasi¢nom
odredenju tragike: »Predstavljanje tragi¢nog pociva prvenstveno na
tome da se ono strahotno, kako se bog i ¢ovjek sparuju, i mo¢ prirode
i ono najdublje u ¢ovjeku u srdzbi neograniceni bivaju jednim, poima
time da se neograniceno bivanje-jednim procis¢uje bezgrani¢nim raz-
dvajanjem.« (Holderlin, »Anmerkungen zum Oedipus, str. 735 s. [str.
34])

U nastavku Hamleta citiram prema prijevodu Augusta Wilhelma Schle-
gela. Otkloni od njega naznaceni su. Navodenje brojeva ¢ina, prizora i
stiha slijedi Ardenovo izdanje, §to ga je uredio i komentarom popratio
Harold Jenkins. Jenkinsove komentare komada citiram uz jednostavno
navodenje stranica u tekstu. — Poglavlje je preradena verzija sljedeceg
¢lanka: Christoph Menke, »Tragodie und Skeptizismus: Zu Hamlet«
(ondje su i citati na engleskom izvorniku). [Op. prev.: Budu¢i da stiho-
vi u Bogdanovicevu prijevodu Hamleta nisu numerirani, u nastavku se
nece navoditi brojevi stihova prijevoda.]

A prije se kaze:

»Koliko dug je srece vijek?

Toliko da se ponadas.

A tek se malo ponadas,
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vec¢ doceka te jadan pad.«

(Kralj Edip, 1189-92 [1150-3])

To sam gore (dio I, poglavlje 5 i dio II, poglavlje 1) opisao kao »metafi-
zi¢ku neugoduc $to je pobuduje promatranje tragedije (a koju tragedija
suzbija estetickim uzitkom u svojim umije¢ima predstavljanja).
Skepti¢na se $kola ne naziva samo »traze¢ome i »suzdrzljivom«, nego i
»aporeti¢nom, i to ili stoga $to u svemu pronalazi aporije ili upitnosti,
kao $to kazu neki, ili stoga $to ne vidi sredstvo za suglasnost ili nijeka-
nje.« (Sekst Empirik, Pironove postavke, 1, 7)

Skepsa kora tragedije stoga nije »radikalna skepsa, $to je u filozofskom
pogledu Michael Williams smatra zanimljivijom od svih drugih: »The
most interesting sceptical arguments imply radical scepticism, the the-
sis that we never have the slightest justification for believing one thing
rather than another.« (Michael Williams, Problems of Knowledge: A
Critical Introduction to Epistemology, str. 59)

Usp. Bernard Williams, Descartes: Das Vorhaben der reinen philosophis-
chen Untersuchung, poglavlje 2; Michael Williams, Unnatural Doubts:
Epistemological Realism and the Basis of Scepticism, poglavlje 5. Za pro-
dubljeno razracunavanje s epistemickom skepsom vidi Andrea Kern,
Quellen des Wissens: Zum Begriff verniinftiger Erkenntnisfihigkeiten.
Da tako treba shvatiti i Kralja Edipa, nasuprot rasprostranjenom (filo-
zofskom) tumacenju, jer je u njemu rije¢ o praksi sudenja, o sudenju o
praksi, pokusao sam pokazati u dijelu I (»Eksces suda«).

Kada je u nastavku rije¢ o »znanju« bez neke druge kvalifikacije, rije¢
je uvijek o empirijskom ili teorijskom znanju, upravo zbog njegova sre-
dis$njeg mjesta o kojemu raspravlja u komadu: o znanju o ¢injenicama,
odnosno o njihovim vezama i uzrocima.

Ova teza naznacuje po ¢emu je moje ¢itanje Hamleta duznik Stanleya
Cavella, osobito njegova velikog eseja o Kralju Learu (»The Avoidance
of Love: A Reading of King Lear«). U nastavku ne¢u na to ukazivati pri
svakoj pojedinosti i na svakom mjestu. Na kraju treba biti razvidno i u
¢emu moje ¢itanje odudara od Cavellova.

[Njemacki] prijevod na ovome je mjestu modificiran: »I'll have groun-
ds / More relative than this.« (ILii, 599 s.) - »More relative«: to ovdje
- prema Jenkinsovu komentaru Hamleta (str. 273) - znaci »more di-
rectly relating to (connected with) the circumstances; perhaps also [...]
relatable (able to be told) to the public«.

U Schlegela nedostaje didaskalija (»writes«).

Na ovu je dvosmislenost ukazao Northrop Frye, On Shakespeare, str. 93.
Za drugo je ¢itanje, naravno, vezana i tema incesta u ovom komadu.
Sam Hamlet odaje se uvjerenim kako je miSolovka odgovorila na nje-
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gove dvojbe u rijeci i pojavu duha. Njegov zakljucak iz promatranja
Klaudijeva ponasanja glasi: »O, moj Horacije, okladio bih se o tisu¢u
funti na duhove rije¢i.« (IILii, 280-1) No, ne samo §to je nejasno koliku
vrijednost Hamlet time doista pridaje rije¢ima duha, nego u razgovoru
s Horacijem u nastavku ostaje nejasno i zasto. Na Hamletovo pitanje
»Jesi li vidio?« Horacije Sturo odgovara »Vrlo dobro, kraljevicu«; na
Hamletovo raspitivanje »Kad je bio govor o trovanju?« (koji se, usput,
ne odvija u samom komadu, nego u Hamletovim komentarima koma-
da; usp. IILii, 255 ss.) Horacije odgovara izbjegavajudi: »Vrlo sam ga
pomno motrio.« (IILii, 281 ss.) Horacije je ve¢ ranije, kad Hamlet iz
navodnog uspjeha »misolovke« izvodi svoju kvalifikaciju za uspjesnog
upravitelja kazalista (»Ne bi li mi to (...) pribavilo mjesto u kakvoj glu-
mackoj druzini?«), bio tek napola uvjeren u Hamletov kazali$ni uspjeh:
»Da, i polovicu dijela u dobitku.« (IILii, 273) — U nastavku ¢u predloziti
¢itanje drugog dijela komada (dijela nakon miSolovke), koje pociva na
tome da se i sam Hamlet pridruzi Horacijevu gledistu kako je uspjes-
nost misolovke jednako nesigurna koliko i istina rije¢i duha, koja bi za
nju trebala jamditi.

»(...) Could force his soul so to his own conceit

That from her working all his visage wannd

Tears in his eyes, distraction in his aspect,

A broken voice, and his whole function suiting

With forms to his conceit?«

Za klasi¢ne izvore ove koncepcije glumca i sposobnosti bacanja samo-
ga sebe u pla¢, kao znaka dobrog glumca, vidi Jenkinsov komentar, str.
481 s.

Fortinbrasov je napad na Poljsku istinska - i, za razliku od one §to je
prireduje Hamlet, uspje$na — miSolovka u ovome komadu. U njoj Nor-
veska osvoji dansko prijestolje.

»These indeed seem, / For they are actions that a man might play.«
Aristotel, Poetika, I1I, 1448a.

Kao $to Hamlet govori i o »fate« i o »providencex, tako je i figura dram-
ske ironije ponajprije indiferentna prema povijesnofilozofskom su-
protstavljanju kojim Benjamin shvaca razliku izmedu anticke tragike i
iskustva sudbine u Zalobnoj igri. »I§¢aSenost govora« u tragi¢noj ironiji
Benjamin shvac¢a kao preokret u suprotno znacenje nekog djelovanja,
pod vlas¢u politeisticke mitske »uredbe« (Ursprung des deutschen Tra-
uerspiels, str. 279 ss. [str. 80 ss.]; o tome iscrpnije gore, dio I, »Ekskurs:
Koncept tragi¢ne ironije«). Tome usuprot, sudbina u smislu Zalobne
igre, prema Benjaminu, svoj temelj nema u visestrukom znacenju, nego
u prepustenosti prirodi »profanog svijeta stvari«, koja je bez znacenja (i
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za koju »nema mjesta« u antic¢koj dramatici; Isto, str. 312 [str. 100]). Bez
sumnje, Hamletovo iskustvo sudbine odgovara tome drugom modelu;
to je iskustvo da »nad ljudskim Zivotom, kad jednom uroni u savez
pukog Zivota stvorenja, zadobiva mo¢ i Zivot naizgled mrtvih stvari«
(Isto, str. 311 [str. 99]). Kakogod se nadalje moze tumaciti, ulanc¢avanje
okolnosti §to je predstavlja drama (kao dramska ironija), ipak nije prije
svega ni misti¢nog ni stvarnog, nego tekstovnog karaktera. Ona nam se
pojavljuje — tako stoji u »Dodatku o dramskoj ironiji« prvome poglav-
lju knjige Williama Empsona Seven Types of Ambiguity, str. 38 ss. — kao
tkanje jezi¢nih ukaza, koje tvori dramski tekst.

To se pokazuje tako $to oni bacaju dva razli¢ita pogleda na isto: na
dramski lik. On nam se u jednoj perspektivi pokazuje tako da ga igra
glumac, a u drugoj tako da je odreden sudbinom (koju je sam stvo-
rio).

»Glavno je da smo spremni. Budu¢i da ni o ¢emu, $to ostavlja, ¢ovjek
ne zna, kad je pravi ¢as da to ostavi, neka bude $to ima biti.« (V.ii, 218-
20)

Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, str. 334 s. [str. 121];
Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, str. 76 [str. 70].

Dramska apsorpcija, suprotnost kazali$noj refleksiji, pojam je Michaela
Frieda, $to ga Cavell postavlja kao temelj vlastita tumacenja Shakes-
pearea; usp. Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting and
Beholder in the Age of Diderot. Za kriticku diskusiju vidi Juliane Reben-
tisch, Asthetik der Installation, dio I: » Teatralnost«.

U tome je stav reflektirajuceg gledanja (ovdje opisan Hegelovim rijeci-
ma) u suprotnosti s antickim modelom »teorijskog« promatranja. Greki
je pojam teorije izveden iz »predfilozofskog pojma Beopog, »svecanog
poslanstva za svete igre«. »Teorija« se stoga odnosi na oblik gledanja
¢iji je smisao »slavljenje boga u promatranju bozanskog«: »Dok jedni
na toj svecanosti teze za svojim uzicima, a drugi koriste priliku da po-
nude svoje robe na prodaju i da trguju, filozof je onaj koji smisao sveca-
nosti poima u teoriji.« (Joachim Ritter, »Die Lehre von Ursprung und
Sinn der Theorie bei Aristoteles«, str. 16 [str. 46]) Prema tome modelu
Gadamer opisuje i gledanje u kazalistu kao »biti-pri«, koje posvjedocu-
je prisutnost: »(B)itak promatraca odreden (je) njegovim »biti-pric. To
biti-pri viSe je od puke suprisutnosti s ne¢im drugim $to je istodobno
tu. Biti-pri znaci sudjelovanje. (...) Promatranje je, dakle, pravi nacin
sudjelovanja. Smijemo podsjetiti na pojam sakralnog sudjelovanja, ka-
kvo imamo u osnovi izvornog gr¢kog pojma Bewplia. @eopog, kao sto je
znano, oznacuje sudionika pri prazni¢nom poslanstvu.« (Hans-Georg
Gadamer, Wahrheit und Methode, str. 118 [str. 154])
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Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, str. 405 [str. 187]. - U
tome problematiziranju refleksije Hamlet utjelovljuje »ideju« Zalobne
igre, kako je to konstruirao Benjamin nasuprot nepovijesnom pojmu
tragi¢nog: Zalobna je igra refleksija refleksije — iznosenje aporija u koje
vodi refleksivni stav prema svijetu.

Benjamin, Ursprung des deutschen Trauerspiels, str. 403 [str. 185].
Stanley Cavell, »The Avoidance of Love: A Reading of King Lear, str.
313. Time Cavell formulira izravnu protutezu »modernom« modelu
tragedije (kako smo ga nazvali gore, u dijelu II), prema kojem kazalis-
na samorefleksija tragedije rastvara (predstavu) tragike. To istodobno
znaci opovrgavanje teze Lionela Abela (vidi gore, dio II, biljeska 261)
prema kojoj Shakespeareovi komadi, usljed svoje svijesti o teatralnosti,
vi$e nisu tragedije. — Konstitutivnu je povezanost teatralnosti i tragedi-
je Lucien Goldmann, u druk¢ijem obliku, pokazao i u odnosu na Raci-
nea: Fedrina tragika slijedi otuda $to ona sama sebe vidi kao onu koja
djeluje na pozornici, »nijemi i pasivni promatraci« koje su bogovi; usp.
Lucien Goldmann, Der verborgene Gott: Studie iiber die tragische Wel-
tanschauung in den »Pensées« Pascals und im Theater Racines, preveo
Hermann Baum, str. 560 [str. 527].

Cavell, »The Avoidance of Love: A Reading of King Lear, str. 322 ss.;
vidi i Cavell, »Knowing and Acknowledging«. - U tome se Cavellovo
¢itanje ponovno susreée s Benjaminovim: oba su dijagnoze moderne
volje za znanjem i njezinih konsekvenca. Usp. Anselm Haverkamp, Ha-
mlet: Hypothek der Macht, prije svega dio I.

Ve¢ za Sofoklovu tragediju vrijedi da je ustrojena samorefleksivno: u
Kralju Edipu likovi sami sebe dozZivljavaju kao likove u tragediji, a i vla-
daju se na odgovaraju¢i nacin. Dakle, niposto nije slucaj, kao $to misli
Lionel Abel, da je to »prvi put u povijesti drame« kada se u Hamle-
tu likovi medusobno »dramatiziraju«, dakle kada se prema drugima i
prema sebi odnose kao prema likovima u kazaliSnom komadu (Lionel
Abel, »Hamlet Q.E.D.«, u: isti, Metatheatre: A New View of Dramatic
Form, str. 57 s.). Prije ¢e biti da se to dogada ve¢ u tragedijama koje,
poput Kralja Edipa, razvijaju imanentnu tragiku prakse, jer one to ¢ine
upravo tako §to u praksi (ponovno) otkrivaju dramske odnose - od-
nose izmedu autora, teksta i lika. No, u isto je vrijeme samorefleksija
u Kralju Edipu i Hamletu ustrojena razli¢ito (vidi gore, dio I, poglavlja
3 i4). Jer, prvo, ta samorefleksija u Shakespearea ima drugi sadrzaj. U
Kralju Edipu odnosi se na relaciju izmedu dramskog teksta i dramskog
lika: Edip (pri samoosudi) sebe dozivljava kao da je, poput dramskog
lika, odreden propisanim tekstom, a sam se (pri proklinjanju) pona-
$a kao autor takvog teksta koji drugima propisuje njihov govor i ¢ine
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- dakle, upravo tako kao $to je, prema Abelu, prvi put slu¢aj u Hamle-
tu, u kojem gotovo da nema prizora »u kojem neki lik ne pokusava
dramatizirati drugogs, $to Ce re¢i da se »vlada poput kazali$nog pisca
(playwright) koji rabi dramsku svijest kazalisnog pisca, kako bi druge
primorao na odredeni stav« (Abel, Metatheatre, str. 45 s.). Tome usu-
prot, samorefleksija se u Hamletu odnosi i na relaciju izmedu gledatelja
i glume. To je — doista — novo u Hamletu u usporedbi s Kraljem Edipom
(i ¢ini Hamleta »tragedijom igre«): to $to likovi doZivljavaju sebe ne
samo kao da su odredeni komadom, nego i kao da su odigrani; kaza-
liSna samorefleksija u Hamletu znaci ono ¢ega nije bilo u Kralju Edipu
- svijest o igri. I dok se u Kralju Edipu samorefleksija odvija implicitno
i nezamjetno kao drama, u Hamletu je samorefleksija, kao kazaliste,
sredi$nja i ocigledna. U Hamletu je izrijekom rije¢ o iznosenju toga
kakvo znacenje i kakve posljedice ima stav gledatelja, kojemu nas uci
sama tragedija, kao kazaliste.

Nietzsche, Die Geburt der Tragodie, str. 56 [str. 52]. Taj napor Nietzs-
cheova tumacenja pretpostavlja da se »zanos dionizijskog stanja, sa
svojim ponistenjem uobicajenih ograda i granica opstanka, iz kojega
se Hamlet, kako ga vidi Nietzsche, vraca u svijest svakodnevne zbilje,
moze razumjeti, ako uopce, a ono samo kao kazali$no iskustvo. Takvo
¢itanje dionizijskog, koje ovdje ne mogu razviti, slijedi manje nit-vodi-
lju zanosa, a viSe nit-vodilju »dramskog prafenomena« (Isto, str. 61 [str.
56]).

Beckettov Svrsetak igre citiram jednostavnim navodenjem stranica
trojezi¢nog izdanja Endspiel — Fin de partie — Endgame. Ono sadrzi
promjene $to ih je Beckett na¢inio u postoje¢em njemackom prijevodu
za njegovo uprizorenje u Kazalistu Schiller godine 1967. (vidi Samuel
Beckett, Theatrical Notebooks, sv. 2: Endgame). Budu¢i da za tumacenje
$to slijedi sredisnju ulogu imaju Clovove igre rijei (a igre su rijeci, kao
$to je znano, uglavnom neprevodive), najve¢im sam dijelom odustao
navoditi usporedna mjesta u verzijama na engleskom i francuskom;
bilo bi to neduhovito. - Poglavlje je preradena verzija teksta: Christoph
Menke, »Der Stand des Streits: Literatur und Gesellschaft in Samuel
Becketts Endspiel«. [Op. prev.: Izdanje prijevoda takoder se citira navo-
dedi, u uglatim zagradama, samo broj stranice. ]

Holderlin Bohlendorftu, 4. prosinca 1801. Ta je Holderlinova re¢enica
motto trecega dijela (»Résurrection de la tragédie«) knjige Le retour du
tragique Jean-Mariea Domenacha. Beckett u njemu ima sredinju ulo-
gu. — Svrsetak je igre, kako je Beckett, prema izvjes¢u Michaela Haerd-
tera o probi za uprizorenje u Kazali$tu Schiller godine 1967., na kraju
jo$ jednom energi¢no rekao glumcima, »poput zgarista na kojemu s
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vremena na vrijeme izbije plamen, da bi se iznova povukao u pepeo«
(Michael Haerdter, »Proben-Notate zum »Endspiel«, str. 98).

Istina, ¢udnog psa: nekog tronoznog (»Nedostaje mu jedna $apa«)
»$picag, §to ga Clov jos nije dovrsio (»Ta jo§ nije gotov. Spolovilo dolazi
na kraju«) (57-9 [101-2]). Odnos gospodara Hamma prema pliSanom
»psetu« suprotstavljen je njegovu odnosu prema doista zivim Zivotinja-
ma, koje unistava, buduéi da bi, kao $to »veoma uznemiren« utvrduje,
»to [...] mogao biti ponovni zaletak ljudskog roda« (51 [99]).

»Izmedu dvojice (Hamma i Clova) mora se od prve razmjene rijeci
igrati maksimalno grubo. Njihov je rat jezgra komada.« (Beckett, cit.
prema Michael Haerdter, »Proben-Notate zum >Endspiel«, str. 93)
Primjerice u prizoru u kojem Clov javlja Hammu (ili mu laze) da nema
viSe tableta za smirenje, da bi tada na Hammovo zaprepastenje reagi-
rao u njega nepoznatom navalom inicijative i zrelosti - »pode nekoliko
koraka prema desnom prozoru« (101 [117]) (a da ta navala nije dostat-
na na izbavljenje iz Hammove sredine). — Za hegelovsko-marksisticku
pozadinu u teoriji i dramatici vidi Alexandre Kojéve, Introduction a la
lecture de Hegel (objavljeno 1947.) i Bertolt Brecht, Herr Puntila und
sein Knecht Matti (praizvedba 1948.).

Stoga ni »duhovnije podrucje« $aha, nasuprot »gruboj borbi nogo-
meta«, kao $to smatra njemacki prevoditelj u svojim »opaskama« uz
Svrsetak igre (str. 120), nije ono iz kojega potjece naslov komada; jer,
za razliku od $ahovske igre, Svrietak igre ne dopusta izjednacenje kao
zavr$no stanje.

[Op. prev.: U prijevodu Alke Skiljan: »Stari svrietak izgubljene igre«,
str. 123]

»Znaciti? Mi i znaditi! (Suho se nasmije.) Ta ti vrijedil« (49 [98])

Clov se toliko vezuje za postupak uzimanja metafori¢koga doslovno, da
¢ak sam sebi daje prigodu za to. Na Hammovu Zalbu »Kako je to Zalo-
sno« Clov odgovara: »To opet postaje veselo«, da bi se potom popeo na
klup¢icu i s prozora gledao kakvo je vrijeme (45 [97]).

[Op. prev.: U prijevodu na njemacki jezik Hamm pita Clova: »Du haltst
dich fiir gescheit, nicht?« (= Misli§ da si pametan, zar ne?), a Clov »ges-
cheit« pretvara u: »Gescheitert!« (= Neuspio!)]

Usp. Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas (1880-1950), str. 16
ss. [str. 13 ss.].

To treba jamac¢no shvatiti kao reakciju na spomenutu (vidi gore, bilj.
302) Clovovu kratkotrajnu navalu inicijative i zrelosti.

»CLOV: Odlazim.

HAMM: Ne!

CLOV: Cemu sam ja zapravo potreban?
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HAMM: Da mi dajes repliku.«
(83-5[110])

[»Priberi se, Boli, i krotkija budi!
Vapila si Vecer; evo, stize sad:

U tamnome plastu ona gradom bludi,
Nekom nosi spokoj, a nekome jad.

Dok rulja se ljudska na gozbu sad sprema,
Ko roblje, da vino grizodusje pije

Pod bi¢em Uzitka $to milosti nema,

Boli, ruku daj mi, mjesto nam tu nije.

Gle, s balkona neba jur mrtva se Ljeta
Nadnose u ruhu $to davno odcvjeta;
Iz dna v6da, eno, Kajanje se javlja;

Na umoru Sunce utonu pod svodom,
Ve¢ pokrov se grobni s Istoka pomalja:
Mila, ¢uj, to No¢ koraca blagim hodom.«

Charles Baudelaire, »Sabranost«, preveo Ante Jurevi¢, u: Cvjetovi zla,
Zagreb: Matica hrvatska, 1961, str. 320]

Theodor W. Adorno, »Aufzeichnungen zu Kafkac, str. 275 [str. 126].
»Oni poznaju latinsku poslovicu: nec tecum, nec sine te. Ovdje je to tako.«
(Beckett, cit. prema Haerdter, »Proben-Notate zum »Endspiel«, str. 96)
Svrsetak igre, 35-7 [93-4]. Beckettov tekst o slikarstvu brace van de Vel-
de (Die Welt und die Hose [Svijet i hlace]) poantu toga vica citira u
naslovu i mottu. U drugome, kratkom tekstu o Bramu van de Velde
Beckett je umjetnost — umjetnost $to se ne nastoji osigurati ne¢im pret-
hodno danim - odredio njezinom »vjernos¢u neuspijevanju« (»fidélité
a léchec«): »Mislim da je Bram van Velde prvi (...) koji se posve pod-
vrgao nezadrzivoj odsutnosti odnosa, (...) prvi koji se slozio da biti
umjetnikom znaci osmjeliti se kao nitko drugi na neuspijevanje, da
neuspijevanje ¢ini njegov svijet, a njegovo uskracivanje dezerterstvo,
umjetnicki obrt, dobro vodenje kucanstva, zZivot.« (Samuel Beckett,
»Bram van Velde, str. 11). Umjetnik je tako onaj »ludak« u Hammovoj
prici, koji, osobito$¢u svog pogleda, umjesto sve te »ljepote« uvijek vidi
»samo pepeo« (65 [104]).

»HAMM (...): Ve¢ sam gotovo pri kraju s tom pricom. (Stanka.) Ukoli-
ko ne uvedem druge osobe. (Stanka.) Ali odakle da ih uzmem? (Stan-
ka.) Gdje da ih trazim?« (79 [108])



316

317
318

319

320

321

Taj govor u vise lica, kako bi se suprotstavilo samo¢i, odgovara u for-
malnom pogledu Hammovu pripovijedanju, koje je mnogoglasno,
to¢nije Cetveroglasno. Beckett je u berlinskoj produkciji Svrsetka igre
(prema Haerdterovu izvje$éu) pridavao veliku vaznost tome da se ono
moze izvoditi razli¢itim stavovima; usp. Haerdter, »Proben-Notate
zum >Endspiel«, str. 93.

Friedrich Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft, br. 92, str. 447 [str. 82].
Poput Edipova (vidi gore, odsjek »Dramska egzistencija«), i u Clovovu
je imenu, prema tome, sadrzana njegova sudbina.

»Rekli su mi, pa to ti je ljubav, pa da, dakako, vjeruj mi, zar ne vidis. (...)
Rekli sumi, pa to ti je prijateljstvo, pa da, dakako, uvjeravam te, ne mo-
ra$ dalje traziti. Rekli su mi, tu smo, zaustavi se, digni glavu i gledaj tu
krasotu. Taj poredak. Rekli su mi, hajde, ta nisi Zivotinja, razmisli o tim
stvarima pa ¢e$ vidjeti kako sve postaje jasno. I jednostavno! Rekli su
mi, gledaj kako znalacki njegujemo sve te nasmrt ranjene. (...) Ponekad
- kazem sam sebi: Clov, moras nastojati jo$ vise trpjeti, ako hoce$ da im
dojadi pa da te prestanu kaznjavati - jednoga dana. Ponekad - kazem
sam sebi: Clov, mora$ se ovdje osjecati bolje nego dosad, ako hoce$ da
te puste oti¢i - jednoga dana. Ali ja se osjecam suvise star i suviSe sam
ve¢ daleko da bih mogao stec¢i nove navike. Dobro, znaci da to nikada
nece zavrsiti, da ja nikada ne¢u oti¢i.« (113 [122])

Beckett je u vlastitim uprizorenjima SvrSetka igre doslovno u prosto-
ru pokazivao da je Clov vezan za svoje mjesto, mjesto sluge. U svojoj
obradi teksta za uprizorenje on naziva tockom »A« (»a point midway
between the door and the chair«; Beckett, Theatrical Notebooks, sv. 2,
str. 3) mjesto na kojem Clov nepomicno stoji na pocetku i na kraju; u
dijagramima kretanja, §to ih je Beckett narisao za izvedbu u Kazalistu
Schiller godine 1967., tocka na koju se Clov uvijek iznova vra¢a ozna-
¢ena je kao tocka »O« (ili »0«?).

Svrsetak igre, 31 [92]; usp. Haerdter, »Proben-Notate zum >Endspiel«,
str. 95. Beckett takoder kaze: »Zelio bih da se u ovom komadu smije
kolikogod je moguce.« (Isto) Uz sljedece tumacenje pristaje Haerdte-
rova opaska da se ta re¢enica odnosi na »smijeh njegovih likovag, a
ne na publiku. - Recenica $to je izgovara Nell eho je pisma $to ga je
Beckett dana 9. sije¢nja 1953. napisao redatelju praizvedbe Godota, Ro-
geru Blinu, i u kojem se, uz opée odobravanje uprizorenja, Zali na to da
Estragonu na kraju hlace nisu posve pale. Beckett pise: »Lesprit de la
piéce, dans la mesure ot elle en a, cest que rien nest plus grotesque que
le tragique, et il faut lexprimer jusqu’a la fin, et surtout a la fin.« [»Jest
da nista nije grotesknije od tragickoga i da to treba izraziti do kraja, a
nadasve na kraju.«] (Beckett, Theatrical Notebooks, sv. 2, str. XIV)
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Za ovu uporabu izraza »klasi¢no« i »moderno« vidi gore dio II. - Motiv
reda - analogija, ponavljanja, jeka, harmonija — apsolutno je sredi$nji u
Beckettovu radu na berlinskom uprizorenju Svrsetka igre: usp. Haerd-
ter, »Proben-Notate zum >Endspiel«, str. 92,941 96 s.

»(K)omad valja igrati tako kao da je na mjestu reda svjetiljki pred po-
zornicom Cetvrti zid.« (Beckett, cit. prema Haerdter, »Proben-Notate
zum >Endspiel«, str. 92)

Filokteta (i Mijenjanje perja) Heinera Miillera citiram navodedi u tek-
stu samo naslov i broj stranice. - Poglavlje je preradena verzija ¢lanka:
Christoph Menke, »Tragodie und Spiel«. [Op. prev.: Prijevod Filokteta,
nacinjen godine 1972. za uprizorenje u zagrebackom Teatru &TD i do-
stupan samo kao tiposkript, citira se navodedi, u uglatim zagradama,
samo broj stranice. ]

Max Horkheimer - Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufkldrung, str.
177 [str. 159].

Heiner Miiller, »Brief an den Regisseur der bulgarischen Erstau-
ftithrung von Philoktet«, str. 105. - Za Hegelov koncept lijepe individu-
alnosti vidi Christoph Menke, Tragodie im Sittlichen: Gerechtigkeit und
Freiheit nach Hegel, str. 45-50.

»Nesposobnoscu ¢injenja nuznog koraka u odredenoj situaciji, on (Ne-
optolem) dospijeva u situaciju u kojoj ima manje mogucnosti izbora.
Zbog toga §to nece lagati, mora ubiti.« (Heiner Miiller, »Sinn und Form-
Diskussion tiber Der Bau, str. 145) Odiseju se takvo $to ne moze desiti.
Heiner Miiller, »Material (zu Philoktet)«, str. 73.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Phinomenologie des Geistes, str. 542
[str. 477].

Heiner Miiller, »Brief an den Regisseur der bulgarischen Erstau-
ffihrung von Philoktet«, str. 103.

Isto, str. 107. U razgovoru za casopis Sinn und Form godine 1966.
Miiller shodno tome naglasava »ulogu predstavljanja u kazalistu za
interpretaciju« Filokteta (Heiner Miiller, »Sinn und Form-Diskussion
uber Der Baux, str. 145).

Heiner Miiller, »Brief an den Regisseur der bulgarischen Erstauffithrung
von Philoktet«, str. 103. - Za »moderni« model tragedije vidi gore, dio
IT; za Brechtov pou¢ni komad vidi odsjek »Netragi¢ni junake.

Heiner Miiller, »Gliicksgottc, str. 8.

»Strah od metafore strah je od vlastitog kretanja grade. Strah od trage-
dije strah je od permanentnosti revolucije.« (Heiner Miiller, »Fatzer +
Keunerq, str. 31)

Heiner Miiller, »Brief an den Regisseur der bulgarischen Erstau-
ffithrung von Philoktet«, str. 104.
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Isto, str. 108.

Isto, str. 103 s.

Isto, str. 105.

Isto, str. 104.

Isto, str. 105.

Isto, str. 1041 107.

Isto, str. 104. — »Tako on (Napoleon) kudeci prispije i na komade o
sudbini. Oni da su pripadali nekom mrac¢nijem vremenu. Sto se, rece,
sada hoce sa sudbinom? Politika je sudbina.« (Johann Wolfgang von
Goethe, »Unterredung mit Napoleon, str. 638)

Heiner Miiller, »Brief an den Regisseur der bulgarischen Erstau-
ffithrung von Philoktet«, str. 1041 107.

»I preko nade uman dar,

Vjestinu ima; na zlo sad,

Sad opet k dobru naginje.

Kad zakon $tuje doma svog

I svetu pravdu bozZju, gradu dika je,

A pokor, kad se drskom srcu za volju,

Zlu oda.«

(Sofoklo, Antigona, 364-74; prijevod Wolfgang Schadewaldt [u Racovu
prijevodu 365-71]). Usp. Holderlin, Antigonae, str. 749.

Filoktetova je sudbina obiljezena inverzijom kauzalnosti: ono §to je
uzrokovalo njegov izgon, njegova smrdljiva rana i njegov neizdrzivi
jauk, istodobno je i posljedica njegova izgona - koja tako postaje nesa-
vladiva, beskrajna. Rana je Kainov biljeg pojedinca Filokteta.

Heiner Miiller, »Anmerkungen (zu Mauser)«, str. 68.

Isto, str. 68.

Pragmatizam revolucionarne politike eti¢ki je usmjeren, nije puki »nihi-
lizam« (Heiner Miiller, »Brief an den Regisseur der bulgarischen Erstau-
ffiithrung von Philoktet«, str. 108). To vrijedi i za Odiseja. Njemu nije stalo
tek do toga da »razbojnicki rat« Grka dovede do uspje$nog kraja, nego do
ozdravljenja »vece [...] rane / Iz koje se to¢i dvaju naroda krv« (Filoktet,
14 [14]), bitke pod Trojom. To ¢ini Odiseja — na tome Miiller ustrajava
(Heiner Miiller, Krieg ohne Schlacht, str. 190) — tragi¢nim likom.

To je Miillerov odgovor na »da« vlastitoj smrti, §to ga izgovara Brech-
tov Mladi drug; vidi gore, odsjek »Netragi¢ni junake.

»Tragi¢ni se sukobi ne mogu iznadi, mogu se samo preuzeti i varirati.
(...) Ii, kako kaze Schmitt, tragi¢ni sukobi nastaju >provalom vremena
u igrus, shvati li se kazaliste kao igra s danostima. I kad vrijeme provali
u tu igru, mozda nastane tragi¢na konstelacija.« (Heiner Miiller, Gesa-
mmelte Irrtiimer, str. 138)
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Carl Schmitt, Hamlet oder Hekuba: Der Einbruch der Zeit in das Spiel,
str. 18 s.

Isto, str. 34.

Isto, str. 42.

Heiner Miiller, »Brief an den Regisseur der bulgarischen Erstau-
ftithrung von Philoktet«, str. 108.

No, Miiller ni ovaj uvid ne shvaca strukturalno, nego povijesnofilozof-
ski: »U drami se od Shakespearea naovamo farsa krila u utrobi tragedi-
je, propascu socijalisticke alternative Shakespeareovo razdoblje dolazi
do kraja, te u utrobi farse vrebaju tragedije.« (Heiner Miiller, Krieg ohne
Schlacht, str. 344)

Itaku: Igru prema pjevanjima Odiseje o povratku u nastavku citiram
navodedi u tekstu samo broj stranice. — Poglavlje je preradena verzija
teksta: Christoph Menke, »Heros ex machina: Souverenitit, Reprasen-
tation und Botho Straufy’ Ithaka«. [Op. prev.: Sva mjesta iz Strauflova
komada, citirana u ovome poglavlju, preveo je Mario Kopic.]

Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Prinzessin Brambilla, poglavlje 4,
str. 75 [str. 294].

»O liku buduce tragedije ne znamo nista. Cujemo samo sve glasniju
buku misterija, jaréji pjev u dubini naseg djelovanja. Zrtveni pjev koji
buja u unutrasnjosti pripremljenoga. Tragedija je dala mjerilo iskustva
nesrece, kao $to nas je naucila i podnositi nesre¢u. Iskljudila je mogué-
nost njezina osporavanja, politiziranja ili njezina drustvenog uklanja-
nja. Jer nesrece ima kao i uvijek; oni $to ih pogada samo su promijenili
nacin njezina opazanja, prihvacanja, njezina imenovanja bezvuc¢nim
imenima. (...)

U>Nasilju i svetom« René Girard pise: >Ritual je ponavljanje onoga prvog
spontanog lin¢a, ¢ijim je slijedom u zajednici ponovno zavladao red.. .«
Stranac, prolaznik dohvaca se i kamenuje, kada je grad uskomesan. No,
Zrtveni jarac, kao zZrtva utemeljujuceg nasilja, nikada nije samo objekt
mrznje, nego i §tovano stvorenje: on na sebe preuzima sloznu mrznju
sviju, kako bi zajednicu oslobodio od nje. On je metabolicki sud.
Drugdje ovu dinamiku izbavljenja preuzima vladar plemena, kralj: on
utjelovljuje mo¢ mraka, preuzima svekoliko zlo na sebe, kako bi ga po-
tom pretvorio u stabilnost i plodnost. Vladar preuzima funkciju kultne
rtve.« (Botho Straufi, »Anschwellender Bocksgesangx, str. 38 s.)

Vidi gore dio I, poglavlje 2.

Botho Strauf}, »Der Aufstand gegen die sekundére Welt: Bemerkungen
zu einer Asthetik der Anwesenheit«. - Za iscrpniju raspravu o ovoj vezi
izmedu reprezentacije, tragedije i suverenosti vidi Menke, »Heros ex
machinac.
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Usp. Uvo Holscher, Die Odyssee: Epos zwischen Mdrchen und Roman,
str. 259 ss.

O ovome atributu suverenosti vidi Menke, »Heros ex machinac, str. 71 s.
Usp. Christian Meier, » Aischylos’ Eumeniden und das Aufkommen des
Politischen; isti, Die politische Kunst der griechischen Tragodie, str. 117
ss. Sli¢no tumacenje svrsetka Orestije u Hegela, »Uber die wissenschaf-
tlichen Behandlungsarten des Naturrechtsc, str. 495 s. [str. 395].

Vidi gore odsjek »Gladijatori igre«.

Karl Heinz Bohrer, »Das Homerische Phantasma Grausamkeit: Aus
Anlafd von Botho Straufy’ Ithaka«.

Karl Reinhardt, »Die Krise des Helden«.

To je pokazao Hans-Thies Lehmann, na koga se za svoj pojam tragedije
poziva Bohrer (usp. Bohrer, »Erscheinungsschrecken und Erwartung-
sangst: Die griechische Tragddie als moderne Epiphanie«); usp. Hans-
Thies Lehmann, Theater und Mythos: Die Konstitution des Subjekts im
Diskurs der antiken Tragodie.

Za moderni model tragedije vidi gore, dio IL.

Za romanticki koncept komedije vidi gore, dio II, poglavlje 2.

[Op. prev.: U uglatim su zagradama navedeni podaci o postoje¢im pri-
jevodima. Navode li se kao zasebna bibliografska jedinica cjelokupna
djela nekog autora, u uglatim se zagradama upucuje na prijevode samo
onih djela $to se u tekstu izrijekom spominju. Prijevodi su u tome slu-
¢aju poredani prema redoslijedu upucivanja na njih u tekstu.]
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