DERD LUKAC

SOCIOLOGIIA
SAVREMENE DRAME

Moderna drama je drama burZoazije; moderna
drama je burZogska drama. Nadamo se da ce
ova apstraktna formulacija do kraja naSeg raz-
matranja biti ispunjena jednom stvarnom i spe-
cifitnom sadrzinom. ..
Drama je danas dobila nove drustvene dimen-
zije. Ovakav tok stvari bio je neizbeZan upravo u
ovom trenutku zbog narocitog druStvenog po-
lozaja burzoazije. Jer, burZoaska drama je prva
drama proistekla iz svesnog suocavanja klasa;
prva koja je imala ezbiljnu nameru da izrazi
obrasce misljenja i osecanja klase koja se bo-
rila za mo¢ i za slobodu, kao i njene odnose s
drugim klasama... Premda se u elizabetanskoj
drami pojavljuju predstavnici nekolikih klasa,
istinska ljudska biéa, dramski karakteri listom
potiCu samo iz jedne klase, Retko nalazimo lik
koji predstavlja sitno plemstvo, kao u Ardenu
od Fiver$ema. Nize klase udestvuju samo u
komiénim epizodama ili su tu samo zato da bi
njihova podredenost istakla tanane kvalitete
heroja. Zato klasa nije odluéujuéi ¢&inilac ustroj-
stva karaktera i radnje ovih komada...
Ovu novu dramu odlikuje jo§ jedan presudan
¢inilac: vrednosni sud. U novoj drami nisu viSe
u sukobu samo strasti ve¢ i ideologije, Weltans-
chauungen. Zato Sto se sukobljavaju ljudi koji
dolaze iz razli¢itih situacija, neminovno je da i
vrednosni sudovi moraju da imaju jednak zna-
¢aj bar kao Cisto individualne oznake... Moral-

') Sociologija savremene drame je izvadak iz studije

koju je Lukaé zavriio 1909. godine, a objavio 1914, na

nemacékom jeziku, u ARCHIV FUR SOZIALWISSEN-

SCHAFT UND SOZIAL-POLITIK (Sv. 38, 1914, str.
303—345, 662—706).

Ova rana Lukaéeva razmis$ljanja su viSestruko zanim-
ljiva: svedoéanstvo su Lukatevih pofetnih koraka u
podruc¢ju estetike uopSte i teorije drame napose (ako
se izuzmu Lukaéevi napisi o drami iz tridesetih go-
dina, a oni su pretezZno vezani za »dnevhu« dramsku
produkeiju, ovo je, jedina teorijska analiza drame
uops$te potekla od Lukaé¢a), ukazuju na izraziti konti-
nuitet u Lukaéevom pristupanju knjizevno-teorijskim
problemima u rasponu od nekoliko decenija, a mnogi
zakljuéei kod kojih ishodi do danas nisu prevazideni,
premda su iskazani jezikom neuobiéajenim za veliki
deo savremene teorije o drami.
Niti studija u celini ni njeni delovi kod nas nisu pre-
vodeni. Ovaj prevod je (silom prilika!) nacinjen prema
engleskom prevodu objavljenom u americkom &aso-
pisu TULANE DRAMA REVIEW (Sv. 9, br. 4, 1965,
str. 146—170), koji je ovaj znalajan Lukatev pokuiaj
fzvukao lz zaborava.
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ni pogledi Hamleta i Klaudija, pa ¢ak i Ri¢arda
i Ri¢monda, u osnovi su istovetni. Svako od njih
je odlucan i smatra da je podlac ako dela su-
protno svom moralnom gledanju. Klaudije zna
da je ubivsi brata pocinio greh; on ¢ak nije u
stanju da potrazi motive koji bi mogli oprav-
dati ovaj njegov &in i nezamislivo je da bi pri-
begao kakvom relativistickom opravdanju (kao
Sto Ce uciniti Hebelov Herod posto je ubio Ari-
stobola). Isto tako ni »skeptini« i »filozofski«
Hamlet nikada ni za trenutak ne sumnja da ga
nekakav kategori¢ki imperativ nagoni da zudi
za krvnom osvetom. Sve dok nije u stanju da
dela onako kako zna da mora, on smatra da je
ogrezao u greh i da je dostojan pokude. Hegel
zato ima pravo kad kaZe da postupci Sekspiro-
vih heroja »nisu moralno opravdani«. Jer, eti-
¢ki vrednosni sudovi te epohe pocivali su na
tako Cvrstim metafizickim temeljima, tako su
malo dopustali bilo kakav relativizam i crpli su
univerzalnost iz osecanja koja su u toj meri
mistiéna da ih nije moguéno ras¢laniti, da onaj
ko bi se o njith ogreSio — bez obzira na razlog i
pobudu — nije mogao da opravda taj svoj po-
stupak ¢ak ni pred sobom samim. Njegov po-
stupak se mogao objasniti stanjem njegove duse,
ali razmiSljanje, ma koliko temeljito bilo, nije
moglo da donese razreSenje...
Sukob generacija kao tema samo je najizrazi-
tiji i krajnji primer jedne pojave koja je za
dramu nova ali koja je izrasla iz tog opSteg
osecanja. Jer, pozornica je postala mesto na
kome se ukrstaju svetovi koji pripadaju razli-
¢itim vremenima; podrutje drame je svet u
kome se u jedan trenutak susticu »prosSlost« i
»buduénost«, »ne viSe« i »ne jod«. Ono u drami
¢emu obitno dajemo ime »sadas$njost« povod je
za samoocenjivanje; iz proSlosti se rada budué-
nost, koja odbacuje staro i sve $to joj se su-
protstavljam. Na kraju svake fragedije propada
¢itav jedan svet. Nova drama donosi nesSto §to
je zaista novo, a ono §to dolazi posle propasti
kvalitativno se razlikuje od starog; kod Sek-
spira je, pak, ova razlika bila kvantitativna.
Gledano sa stanoviSta etike, zlo ustupa mesto
dobru ili neéemu 8to je bolje nego Sto je staro,
a u svakom slucaju i neosporno je razliCito po
vrsti. Gete u Gecu od Berlihingena prikazuje
propast jednog sveta; u ovom slucaju tragedija
je mogucna jedino zato $to se Gec rodio upravo
u ono vreme. Jedan vek, ilf mozda ¢ak jednu
generaciju ranije, on bi bio heroj legende, moz-
da veoma slican tragikomiénom Don Kihotu; a
samo jednu generaciju kasnije rezultat je mogao
da bude onakav kakav jeste.
Predmet naSeg razmatranja je vec¢a sloZenost
kojom se odlikuje dramski karakter. Vidimo da
se ona moze posmatrati s raznih strana, u
mnogo perspektiva; karakteri nove drame su
kudikamo sloZeniji nego karakteri stare drame,
tananije niti se susti¢u i prepli¢u jedna s dru-
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gom i sa spoljasnim svetom da bi izrazile sav
taj splet medusobnih odnosa. Samim tim i pred-
stava speljasnjeg sveta postaje relativnija nego
ikada ranije. Kazali smo da u drami ¢oveku
sudbina ponajviSe dolazi spolja. U grékoj, pa i
u Sekspirovoj drami jo§ moZemo da lako lugimo
coveka od njegove sredine. Ali sada su se ove
graniéne linije rasplinule. Od ¢éovekovog vital-
nog centra toliko toga se preliva ka periferiji i
toliko toga od periferija u centar da su, usled
sloZenosti medusobnih delovanja, pojmovi koji
dele ¢oveka od njegove sredine, telo od duha,
slobodnu volju od okolnosti, heroja od sudbine,
karakter od situacije, izgubili gotovo svako
znatenje. Sudbina heroja dolazi spolja. Ako
zelimo da i dalje stvaramo drame, moramo
se pridrzavati ove definicije bez obzira da li se
ona u Zivotu pokazuje kao istinita; inafe ne
bismo bili kadri da odrZimo u ravnotezi strane
koje se sukobljavaju (ako za polaziste uzmemo .
jedan dvodimenzionalni sastav), niti bi posto-
jao prednji i zadnji plan...
Najprostije re€eno, izmedu Coveka i spoljaSnjeg
sveta mora se uspostaviti ravnoteza; odnos ¢o-
veka prema sopstvenom postupku ukoliko je
njegov postupak odista jo§ uvek njegov.
Sto okolnosti vige odreduju &oveka, ovaj prob-
lem izgleda utoliko tezi i utoliko se vise ¢ini da
sama atmosfera sve upija u sebe. Covek i razgo-
vetni obrisi vise ne postoje; tu su samo vazduh,
samo atmosfera. Sve ono ¢ime je moderan zivot
obogatio moéi opazanja i osetanja kao da ne-
staje u odredenoj atmosferi, a to se odrazava
na kakvoéi sastava...
U kojoj meri je ¢ovek modernog doba izvrsilac
svojih postupaka? Covek u svojim postupcima
gradi Citavo svoje biCe, u njima doseZe sebe:
koliko su oni odista njegovi? Koliko duboko je
vitalan centar Coveka uistinu u njemu samom?
Ovaj odnos Ce biti prvorazredna determinanta
stila svake drame. Svaka stilizacija, svaka
struktura se zasniva na tome gde se Cfovek i
njegovi postupci razilaze i susreCu, na nadinu
na koji jedno odreduje drugo... Svako razmi-
§ljanje o drami svodi se na ovo: kojim putem
Covek stize do izvrSenja tragi¢nog &¢ina? Da li
ga on odista vrsi? Kojim sredstvima? U temelj
teorije o tragitnoj krivici ugradeno je ovo pi-
tanje: da li je tragi¢no lice odista izvrSilo svoje
tragi¢éno delo i, ako nije, moZe li to delo da
bude tragitno? A pravo znalenje »gradenja Kkri-
vice« potiva u gradenju mostova izmedu dela i
njegovog izvrSioca, u nalaZenju tatke s koje ce
se videti da, uprkos svakom protivljenju, sve
dolazi iznutra, a to je perspektiva koja izbavlja
tragi¢nog coveka...
Moramo postaviti pitanje: da li drama jo§ uvek
moze da postoji? Ona je suofena s neosporno
velikom pretnjom, a vidimo kako u natura-
lizmu, na primer, ona gubi obeleZje drame. Pa
ipak, promenilo se samo izvoriSte uzajamno
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protivnih sila; ne sme se dozvoliti da stoga ove
sile izgube ravnotezu u toj meri da drama ne
bude moguéna. Drugim re¢ima, u krajnjoj ana-
lizi, suoCeni smo s problemom izraza, i ne mo-
ramo da se pozabavimo problemom opstanka
drame. Malo je vazno da li volja koja se su-
protstavlja sudbini dolazi iskljuéivo iznutra;
jednako je malo vaZno i da li je ona slobodna,
da Ii biva ograni¢avana ili da li je odreduju bilo
kakve okolnosti. Odgovori na ovo pitanje malo
su vaZni jer drama je moguéna sve dok je dina-
mi¢ka snaga volje dovoljno jaka da pothra-
njuje borbu na Zivot i smrt, u kojoj se ¢itavo
bi¢e osmiSljava.
Hebel je prvi uoéio da razlika izmedu delanja i
patnje nije bas onako velika kako to nagove-
Stavaju reéi; da je svaka patnja u stvari delanje
usmereno prema unutra i da svako delanje us-
mereno spram sudbine dobija oblik patnje. Co-
vek postaje dramati¢an zahvaljujuéi snazi svoje
volje na taj nacin $to se njegova sustina preli-
va u njegova dela i $to se on poistovecuje s nji-
ma. Sve dok je ova sposobnost dovoljno snazna
da je kadra da bude simbol ¢itavog Coveka i
njegove sudbine, rezultat napred spomenutog
pomeranja je samo nov oblik istog odnosa. He-
roji nove drame — u poredenju s herojima
stare — viSe su pasivni nego aktivni; viSe su
predmet delovanja nego Sto sami delaju; ra-
dije se brane nego $to napadaju; njihovo heroj-
stvo je uglavnom herojstvo patnje, oCaja, a ne
herojstvo agresivnosti. Budué¢i da je unutra$nji
¢ovek u velikoj meri postao plen sudbine, po-
slednja bitka se mora odigrati unutra. Ovo
éemo saZeto najbolje izraziti tako $to éemo
kazati da Sto se vise vitalni motivacioni cen-
tar pomera prema spolja (to jest, S$to su
spoljasnji &inioci presudniji) centar tragié-
nog sukoba s tim wiSe povlad¢i unutra; on
se interiorizuje, sve viSe postaje sukob koji
se odigrava u duhu. Jer moé¢i unutrasnjeg ot-
pora na koje se duh moZe osloniti do izvesne
mere rastu i osnazuju se sasvim srazmerno ve-
li¢ini i snazi spoljagnjih protivnih sila. A kako
je heroj sada suolen ne samo sa spoljasnjim
¢iniocima koji su brojniji nego ranije veé i sa
postupcima koji nisu njegovi i koji se okreé¢u
protiv njega, borba koju on zamece prerasée u
patnju. On mora da prihvati borbu: u nju ga
gura ne$to ¢emu se ne moZe odupreti; on Cak
ne odluéuje ni o tome Zeli 1i da pruzi otpor.

Dramski sukob se svodi na ovo: fovek je samo
tadtka u kojoj se ukrstaju velike sile, njegovi
postupci ¢ak nisu njegovi. Umesto toga, pojav-
ljuje se nesSto Sto je od njega nezavisno, neka-
kav neprijateljski sistem koji on oseéa kao ne-
Sto Sto ¢e vazda prema njemu biti ravnodusno,
i tako slama njegovu volju. Ni uzrok ovih po-
stupaka nije nikada sasvim u njemu, a i ono
$to on ose¢a kao sopstvenu unutrasnju pokre-
tatku energiju sadrzi jedan vid tog neizmernog
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kompleksa koji ga usmerava ka propasti. Mo¢
dijalektike sve viSe i iskljuéivije postoji u mis-
ljenju, apstraktno. Ljudi su samo pioni, njihovi
postupci su samo moguéni potezi koji predstav-
ljaju nesto Sto im za svagda ostaje tude (ab-
stractum). Covekov znafaj se ogleda samo u
tome Sto se igra ne mozZe igrati bez njega, ljudi
su jedini moguéni hijeroglifi kojima se moZe
ispisati taj tajanstveni zapis...
Pored svega ovoga, nova drama je drama indi-
vidualizma, i to tako snaZnog, silovitog i isklju-
tivog individualizma kakav nijedna drama dru-
gih razdoblja nije poznavala. Zacelo, lako je
zamisliti takvu istorijsku perspektivu drame
prema kojoj bi to bila najveéa razlika izmedu
stare i nove drame; takvo shvatanje bi za po-
tetak drame uzelo trenutak u kome individua-
lizam pocinje da prodire u dramu... Ranije
smo kazali da je nova drama burzoaska i isto-
rijska. Sada dodajemo da je ona drama indi-
vidualizma. Ove tri formule, zapravo, izraza-
vaju jednu jedinstvenu demarkacionu tacku;
ono odvajanje puteva one samo posmatraju s
razli¢itih stanovi§ta. Prva perspektiva istice pi-
tanje socioloske osnove, temelj na kome poci-
vaju i iz koga izrastaju druge dve. Ona jedno-
stavno naglasava da su dru$tveni i ekonomski
oblici koje je burzoazija suprotstavljala nad-
zivelim ostacima feudalnog poretka od XVIII
stoleCa naovamo preovladujuc¢i. Pored toga, da
zZivot teCe u ovom okviru, tempom i ritmom koji
on diktira, te su otuda problemi koje ova ¢inje-
nica pokrete upravo problemi zivota; jednom
retju, to je danaSnja kultura, burzoaska kul-
tura... Koreni i istori¢nosti i individualizma
polivaju u istoj ovoj kulturi i premda bi, po-
smatrano s izvesnih stanovi$ta, izgledalo da su
istori¢nost i individualizam suprotnosti koje su
u o$trom sukobu i koje se medusobno isklju-
¢uju, ipak moramo postaviti pitanje o meri u
kojoj je ta suprotnost odista nepomirljiva...

U doba nemackog romantizma, istovremeno i
uporedo sa romanti¢arskim individualizmom,
osetanje za istoriju je postalo svesno, na istori¢-
nost i na individualizam se posle toga nikad
viSe nece gledati kao na dve uzajamno isklju-
¢ive pojave. Ne smemo smatrati da je plod slu-
¢aja §to su ova dva senzibiliteta istovremeno
postali svesni i §to su tesno povezani s prvim
velikim i mozda odluéujué¢im dogadajem burzo-
aske kulture — s francuskom revolucijom i sa
svim onim Sto se zbilo zbog nje i oko nje.
Ako osmotrimo i najpovrS$nija spoljaSnja ispo-
ljavanja savremenog Zivota, iznenadi¢e nas
mera u kojoj je on postao jednoobrazan, iako
je u oblasti teorije porodio krajnji individua-
lizam. NaSa odeta je postala jednoobrazna kao
i sistem komunikacija; razli¢ite vrste zani-
manja, sa stanovista onih koji se njima bave,
postaju sve sliénija (birokratija, mehanizovan
industrijski rad); obrazovanje i dozivljaji de-
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tinjstva sve su jednolitniji (posledica sve veteg
uticaja gradskog Zivota) i tako dalje. Uporedo
s ovim, dolazi do sve veceg racionalizovanja
naSeg zZivota., MoZda je suStina savremene po-
dele rada u otima pojedinca to §to se traze
nacini da se rad osamostali od sposobnosti rad-
nika, koje je, zato $to su uvek iracionalne, mo-
guéno odrediti samo kvalitativno; radi posti-
zanja ovog cilja rad se organizuje u skladu sa
shvatanjima proizvodnje, koja su objektivna,
nadliéna, ne zavise od litnosti namestenika. Ova
tendencija je karakteristicna za kapitalisticku
privredu. Proizvodnja postaje objektivnija i
oslobada se od litnosti svog nosioca. U kapita-
listickoj privredi stvarna pokretacka snaga pro-
izvodnje je jedna objektivna apstrakcija — ka-
pital, a on jedva da je u kakvoj organskoj vezi
s litno$éu svog slucajnog vlasnika; li¢nost, da-
kako, moze da postane i nepotrebna, kao u kor-
poracijama.

I nauéne metodologije postepeno kidaju veze s
liénoséu. U srednjovekovnoj nauci pojedinac je
bio kadar da izvrsno poznaje ¢itavu jednu ob-
last znanja (na primer, hemiju, astrologiju), a
ucitelji su svoja znanja ili »tajnu« prenosili na
svoje ucenike. Isto stanje bilo je i u srednjo-
vekovnim zanatima i trgovini. Savremena spe-
cijalizovana metodologija, medutim, postaje sve
objektivnija i bezliénija. Veza izmedu rada i
onih koji ga obavljaju postaje sve labavija; rad
sve manje i manje angazuje li¢nost radnika i,
otuda, ima manje veze s litnim svojstvima rad-
nika. Na taj na¢in rad polinje da Zivi ¢udno-
vatim objektivaim Zivotom, nezavisno od oso-
benosti pojedina¢nih ljudi, te su oni prinudeni
da sredstva kojima c¢e se izraziti traze van svog
rada. I odnosi medu ljudima postaju sve bez-
liéniji. MoZda je osnovna odlika feudalnog po-
retka jedinstvo meduzavisnosti i odnosa ljudi
koje je u njemu postojalo; burZoaski poredak
ih, medutim, racionalizuje. Ova tendencija de-
personalizovanja, ali s time S§to kvantitativne
kategorije ustupaju mesto kvalitativnim, ispo-
ljava se u cCitavoj crganizaciji drzave (u izbor-
nom sistemu, birokratiji, vojnoj organizaciji
itd.). Uporedo sa svim ovim i ¢ovek gradi kon-
cepciju Zivota i sveta koja naginje ka posve
objektivnim merilima, oslobodenim svake za-
visnosti od 1judskih ¢inilaca.
Stil ovog novog individualizma, a poglavito
onaj njegov vid koji je vazan za nas, uslovljen
je pomeranjem u odnosima slobode i ogranica-
vanja. Ovaj preobrazaj se ukratko mozZe ovako
iskazati: ranije je individualizam bio obeleZje
samog Zivota, a danas je obelezje 1judi, ili, bolje
rec¢i, njihovih ubedenja i pogleda na Zivot. Ra-
nija ideologija je stavljala naglasak na ograni-
¢avanje jer je ¢ovek svoje mesto unutar izves-
nog obavezujuteg poretka smatrao prirodnim i
saglasnim sa sistemom sveta; a ipak, sve okol-
nosti konkretnog zivljenja pruZile su mu mogué-
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nost da u taj poredak stvari ulije svoju liénost.
Otuda je mogao da postoji izvestan spontan i
trajan individualizam ove vrste, dok ga je preo-
brazaj koji smo ocrtali danas uéinio svesnim i
problematiénim. On je ranije — po Silerovim
re¢ima — bio naivan, a danas je sentimentalan.
Ova formulacija, primenjena na dramu, gla-
si¢e: stara drama, pod kojom podrazumevamo
prvenstveno dramu renesanse, bila je drama
velikih pojedinaca; drama danasnjice je drama
individualizma. Drugim refima, ostvarenje li¢-
nosti, njen izraz u Zivotu, uzet per se, nije ni-
kako mogao da bude tema ranije drame, jer
liénost nije bila problemati¢na. U drami danas-
njice ona je osnovni i najvazniji problem. Prem-
da je istinito da se radnja u veéini tragedija sa-
stojala od toga sto se maksimalno dostignuce
nekog lica u jednom trenutku sudaralo s ne¢im
Sto se nalazilo van tog lica, a postoje¢i poredak
stvari nije hteo da dopusti da jedno lice do-
stigne vrhunac svajih mogu¢nosti a da ga pri
tom ne unisti, to ipak nije . bilo propraéeno,
bar svesno, neposrednom koncepcijom maksi-
malnog dostignu¢a. Ustrojstvo dane situacije
nikada nije bilo takvo da je neizbeino moralo
do¢i do tragedije, takoreéi usled gole ¢injenice
samog htenja da se li¢nost ostvari. Sazeto re-
C¢eno: dok je tragedija ranije bila proizvod oso-
benog smera volje, u novoj tragediji je i sam
¢in htenja dovoljan da je izazove. Najpreciznije
odredenje ove pojave daje opet Hebel. On je
istakao da za svrhu drame nije vazno da li je
herojev pad uzrokovan dobrim ili lo§im postup-
cima.

Ostvarenje i ofuvanje li¢nosti su, s jedne stra-
ne, postali svestan problem Zzivljenja; Zudnja
da se li¢nost ucini pobednikom sve se vi$e na-
meée i sve je potrebnija. § druge strane, spo-
1jasnje okolnosti, koje unapred Zele da osujete
svaku moguénost za ovo, dobijaju sve vecu te-
zinu. Upravo na ovaj nacin opstanak ¢oveka kao
pojedinca, celovitost individualnosti postaje
vitalan centar drame. U stvari, sama ¢injenica
postojanja poc¢inje da bude tragi¢na. Usled po-
vetane snage spoljasnjih okolnosti i najmanje
remecéenje prilagodenosti ili nesposobnosti za
prilagodavanje moZe da izazove sukobe koji se
ne mogu razresiti. Otuda je estetika roman-
tizma — potkrepljujuéi to metafiziékim razlo-
zima i objasnjenjima — tragediju tumadila kao
posledicu pukog postojanja i kao nuznu i neiz-
beZnu posledicu i prirodni korelat individuacije.
Tako sukob ovih medusobno protivnih sila do-
bija sve ostriji vid. Svest o ograni¢avanju jaca,
kao 5to jata i njen dramski izraz; jaca i Zelja
¢oveka da raskine spone koje vezuju ljude, Cak
i ako cena koju za to mora da plati jeste pro-
past.
Obe ove tendencije su postale svesne ve¢ do
pojavljivanja drame Sturm und Drang-a, ali na
njih se — bar u teoriji — gledalo kao na kom-

14



DERP LUKAC

plementarne elemente koji sluZze za razgrani-
¢avanje umetnickih vrsta. Lenc je na njima
gradio razliku izmedu komedije i tragedije. Po
njemu, komedija prikazuje drustvo, ljude koji
su ¢vrsto urasli u njega i odnose kojima nisu
u stanju da se uspesno suprotstave; tragedija,
pak, prikazuje velike li¢nosti, koje te odnose
dovode u pitanje i bore se, iako ih to moze
odvesti u propast. Ve¢ u Geteovoj tragediji Gec
i u prvim Silerovim dramama, medutim, odnosi
o kojima je re¢ gotovo su isto onoliko naglaseni
koliko i u Lencovim komedijama; StaviSe, raz-
log koji ne dozvoljava da se Lencove komedije
smatraju stvarnim tragedijama neée se naéi u
njegovom gledanju na pitanje $ta razlikuje vrste
(u ovom pogledu na Lenca su uticali Didro i
Mersje).
Tako moZemo kazati da je drama individua-
lizma (i istorizma) ujedno i drama sredine. Jer
jedino ovo mnogo pojatano oseanje znacaja
sredine omogucuje individualizmu da se pojav-
ljuje kao dramski elemenat. Jedino ono je u
stanju da individualizam uini odista proble~
mati¢nim i da na taj na¢in stvori dramu indi-
vidualizma. Ova drama je predznak propasti
doktrinarnog individualizma XVIII stole¢a. Ono
o Cemu se tada raspraviljalo kao o formalnom
sukobu ideologije s Zivotom sada postaje deo
sadrzine, nerazdvojan deo drame istorizma. Zi-
vot modernog doba oslobada ¢oveka od mnogih
ograniCenja i nagoni ga da se prema svim spo-
nama medu ljudima (zato Sto one viSe nisu or-
ganske) odnosi kao prema stegama. Ali Coveka
samim time okiva Citav lanac apstraktnih stega
koje su jo§ zamrSenije. Bio toga svestan ili ne,
on smatra da je svaka spona losa, te da se sva-
koj vezi medu ljudima mora pruZiti otpor kao
netemu $to se natura ljudskom dostojanstvu. U
svakom slu¢aju, medutim, stega ¢e se pokazati
snaznijom od otpora. U svetlosti ove perspek-
tive, prvi Silerov komad je tipi¢an potetak nove
drame, kao Sto je, u svetlosti one druge per-
spektive, to bio Geteov.

Sa stanoviSta umetnosti sve ovo prvenstveno
zna¢i da se u dramskom predstavljanju karak-
tera krije izvestan paradoks. Jo§ u novsj drami,
u poredenju sa starom, karakter je i mnogo
vaznija i istovremeno mnogo manje vazZna. Je-
dino ¢e od perspektive u kojoj je posmatramo
zavisiti hoéemo 1li njen formalni znafaj sma-
trati suStinskim ili niStavnim. Ba§ kao §to filo-
zofije Stirnera i Marksa u osnovi potiéu iz is-
tog izvora — Fihte, tako je i svaka savremena
drama ovaplotenje ovog dvojnog porekla, ove
dijalektike Sto se zasniva na Zivotu, koji je ra-
da (ovaj sukob vidimo moZda najjasnije u Gra-
beovim istorijskim dramama). Karakter postaje
sve jer je sukob o kome je re¢ potpuno u in-
teresu vitalnog centra karaktera; jedino zato i
ni zbog Cega perifernog, jedino sila koju oslo-
bada taj karakter postaje niSta, jer dani sukob
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se odigrava samo oko vitalnog centra i blizu
njega, jedino zbog nacela individualnosti. Bu-
duc¢i da se ovde postavlja jedno vazno pitanje
— u kom stepenu individualna volja nalazi da
je zajednica mogucna — smer volje, njena sna-
ga i druge njene odlike koje bi je mogle uciniti
odista individualnom moraju se zanemariti.
Tako s&€ — a u tome je su$tina problema stila
— karakter vraca racionalnijim uzrocima nego
ikada ranije i istovremeno postaje beznadeznije
iracionalan. Stara drama je po¢ivala na jednom
univerzalnom sjedinjavaju¢em metaracionalnom
senzibilitetu koji je omedivao i prozimao njeno
ustrojstvo i psihologiju. Religijski izvori stare
drame na taj nacin su c¢oveku pruzali ne§to sto
je zapravo bio nesvestan i naivan vid izraza.
Dakako, u meri u kojoj je ova drama postajala
svesna svoje tendencije, ¢injeni su napori da
se on odbaci. (Evripid je moZda najbolji primer
za ovo). Temelji nove drame su, naprotiv, ra-
cionalni: od njenih pocetaka u njoj ne postoji
ono svojstvo zagonetnog religijskog osectanja.
Istinska drama se ponovo javlja samo kada se
ovo osetanje ponovo pojavi u zivotu, dakako,
ona se ponovo pojavljuje u pocetku kao isklju-
¢ivo umetnicki zahtev, ali kasnije teZi da bude
sjedinjavaju¢a osnova zivota i umetnosti. A
ipak, ovaj metaracionalan nerasc¢lanjiv senzi-
bilitet nikada viSe nete moéi da izbegne obe-
lezje svesnosti, ¢injenicu da je nastac a poste-
riori; on nikada vife ne moZe da bude ona sje-
dinjavaju¢a, u tajanstvo zaodenuta atmosfera
svih stvari. I karakter i sudbina postali su pa-
radoksalno dvogubi, postali su istovremeno i
mistiéno iracionalni i geometrijski ustrojeni.
Izraz ove metaracionalnosti postaje na taj na-
¢in u psiholoSkom pogledu tajanstveniji no §to
je bio ranije, ali u pogledu tehnike racionalniji
i konceptualniji. Drama poc¢inje da se gradi na
matematici, slozenom spletu apstrakcije i, u
svetlosti ove perspektive, znacaj karaktera se
svodi samo na znacdaj tatke ukr§tanja; kao Sto
je jednom primetio Hofmanstal, on dobija zna-
¢enje koje ima jedna kontrapunktalna nuZnost.
Pa ipak, nikakva sistematizacija sli¢na ovoj ne
moZe da obuhvati stvaran zbir onog $§to Cove-
canstvo vidi u jednom ljudskom bi¢u (a drama
bez Coveka se ne moZe zamisliti), Otuda se
dramska i karakterna strana savremenog ¢oveka
ne poklapaju. Ono §to je u Coveku zaista ljud-
sko mora donekle da ostane van drame. Posma-
trano iz ugla Zivota jedinke, li¢nost se zatvara
u sebe, spiritualizuje se, dok spolja$nje éinjenice
istovremeno postaju apstraktne i jednoobrazne
i ostaju takve sve dok izmedu njih i li¢nosti
nije moguéna stvarna veza. Cinjenice, postupci
u spoljasnjem svetu nisu u stanju da objasne
celog ¢oveka, a ovaj, sa svoje strane, nije u
stanju da dela i da na taj naéin ispolji svoju
svekoliku li¢nost. (Ovde poé¢iva najdublja stil-
ska protivure¢nost unutrasnje drame o kojoj je
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re¢: kako se sve viSe odigrava u duhu, drama
sve manje domasSuje vitalan centar li¢nosti).
QOvo je, u sprezi s onom neras$¢lanjivom racio-
nalno$¢u koja predstavlja ¢oveka, razlog $to
veliki deo moderne drame posrée pod teskim
bremenom teorije. Kako se vitalni centar ka-
raktera i tataka u kojoj se susre¢u Covek i nje-
gova sudbina ne moraju da podudaraju, stvara
se dopunska teorija da bi se omoguéilo njihovo
medusobno povezivanje. Moglo bi se, dabogme,
kazati da oCuvanju liénosti preti totalnost spo-
ljasnjih ¢injenica. Ove €injenice mozda ne cede
i poslednju kap zivotnih sokova iz liénosti, ali
licnost moZe, pomoc¢u procesa interiorizacije,
pokusati da pobegne od tih spoljasnjih ¢inje-
nica, da ih izbegne ne stupajuc¢i s njima u dodir.

U svemu, zivot kao predmet poezije je postao
epskiji ili, da se ta¢nije izrazimo, romaneskniji
nego ikada (na umu imamo, dakako, psiholoski,
a ne primitivan oblik romana). Pretakanje Zi-
vota u dramu ostvaruje se samo simptomati¢-
nim predstavljanjem ¢injenica iz Zivota. Jer
znacaj spoljasnjih podrobnosti zivota, ako ih
osmotrimo imajué¢i u vidu zadatak da se ¢ovek
predstavi dramski, opao je. Tako pretnja s ko-
jom je suoCena li¢nost postaje gotovo neizbezino
predmet teoriiskog razmatranja. Jedino ako je
dotiéni problem prikazan apstraktno, dijalek-
ticki, mo¢i éemo da dogadaj, koji je osnovna
grada drame, preobratimo u dogadaj koji c¢e
dodirivati i izrazavati unutrasnju sustinu dram-
skog coveka. Dati lik mora biti svestan da je u
slu¢aju koji se njega tiCe u pitanju odrzanje
njegove li¢nosti. Nova drama je stoga drama
individualizma: drama zahteva prema osveS$te-
noj litnosti. Iz ovog razloga su uverenja, ideo-
logije 1ljudi od najveteg umetni¢kog znactaja, jer
su jedino one u stanju da golim ¢injenicama
daju znacenje simptoma. Jedino one mogu da
dovedu u sklad vitalan centar drame i vitalan
centar karaktera. Ovo uskladenje ¢e, medutim,
vazda biti problemati¢no; ono ¢e uvek biti samo
odredeno »reSenje«, odreden gotovo Cudesan
spoj medusobno suprotnih sila, jer ideologija o
kojoj je reC preti da karakter svede na skon-
trapunktalnu nuznost«.
Otuda se herojstvo nove drame potpuno raz-
likuje od herojstva stare drame; a francuska
tragédie classique je, u ovom pogledu, najsrod-
nija staroj tragediji. Herojstvo je sada pasiv-
nije, iziskuje manju meru spoljasnjeg bljeska,
uspeha i trijumfa (i ovde upuc¢ujemo na Hebe-
lovu teoriju o patnji i radnji); ali ono je, s
druge strane, svesnije, razloZnije, u izrazu pa-
tetitnije i retori¢nije nego Sto je staro herojstvo.
Mozda Ce nas $krta jednostavnost jezika u mno-
gim modernim dramama navesti da unekoliko
posumnjamo u ispravnost ove poslednje tvrd-
nje; ali i tada se sustina pitanja koje se ovde
postavlja ne ti¢e toliko retorike ili njenog od-
sustva u neposrednom izrazu veé tona koji &ini
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potku pateti¢nih prizora i velike ili relativno
male mere u kojoj se ovaj priblizava tom iz-
razu. Kada umire Hebelova Klara, Ibzenova
Heda, pa ¢ak i Hauptmanova HensSel (da spo-
menemo samo najnenametljivije pateti¢ne ras-
plete), njihova smrt ima isti prizvuk osecanja
svojstven Kornejevim i Rasinovim herojima. He-
roji gréke i Sekspirove drame se staloZeno suoca-
vaju sa smrcéu: njihov patos se ogleda u tome sto
odvazno gledaju smrti u oéi, $to gordo podnose
nesSto §to se ne moze otkloniti. Heroji moderne
drame su vazda unekoliko u zanosu; oni1 kao
da su postali svesni osetanja da im smrt moze
podariti transcendentalnost, veli¢inu i saznanja
koja im je zivot uskratio (na primer, Sofoklova
Antigona u poredenju s Alfijerijevom), kao i
osecanja da ¢e im smrt doneti ispunjenje li¢-
nosti i dovesti je do savrSenstva. Ovo osetanje
se javljalo samo medu gledaocima stare drame.
Zato je Sopenhauer viSe cenio modernu trage-
diju nego drevnu; on je taj ton nazvao pomire-
nost i smatrao ga je suStinom tragedije. Samim
tim spoljasnji dogadaj se sasvim povlaéi unu-
tra — to jest, u trenutku kad se ona dva vital-
na centra najtaénije podudaraju — forma u
odredenom smislu postaje sadrzina. Mogli bismo
kazati da su stari tragediju posmatrali naivnim
otima. Njihova tragedija je aposteiorna u od-
nosu na stanoviSte delatnih likova i stilskih
sredstava. Otuda nije tako vazino da se dani
problem promisli do kraja. U novim tragedi-
jama, naprotiv, t{ragedija se istite kao ono os-
novno; sve one razli¢ite osobene pojave u vezi
sa Covekom, iz Zivota i dogadaji u drami sma-
traju se tragi¢ni. Ovde je tragedija apriorna u
odnosu na Zivot.
U ovom rastoku individualizma koji je povezan
sa spoljasnjim svetom u okviru izvesnog suZe-
nog polja ekspresivnih znafenja potiva jedan
dramski problem. To nije jedini problem. Kao
§to smo videli, jedan od wvaZnih novih oblika
naSeg Zzivljenja posledica je slabljenja i labav-
ljenja ogranifenja u podruéju posrednog i ne-
posrednog, dok apstraktna ogranitenja u jed-
nakoj meri narastaju i jafaju. Osecanje poje-
dinca da je samostalan u svojim odnosima pre-
ma drugim ljudima neprestano ja¢a, on sve
manje i manje podnosi svaku li¢cnu vezu medu
ljudima, kojoj je u prirodi da iziskuje vectu
meru li¢nosti nego ¢éisto apstraktne veze. Za-
nimljiv slu¢aj ove promene u senzibilitetu je
Zimel. U po¢etku moderne epohe, veli on, ako
bi osiroteli $panski plemi¢ stupio u liénu sluz-
bu bogatasa (to jest, ako bi se zaposlio kao
sluga ili kao lakej), on ne bi izgubio svoju ple-
miéku titulu, a to bi ga sna$lo ako bi poteo da
se bavi zanatstvom. Danas se, pak, mlada Amerj-
kanka ne stidi da radi u tvornici, ali stidi se ako
se prihvati domaéeg posla u sluzbi drugog lica.
Tako su odnosi medu ljudima postali mnogo
sloZeniji. Jer ako ostvarenje li¢nosti nije puko
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teoretisanje, mora da postoji neko ko ¢ée to
posti¢i. Kako ¢e, medutim, za toga nekog samo-
stalnost njegove li¢nosti biti svetinja, on nece
dopustiti da mu se ona ugrozi, kao $to to nete
dopustiti ni oni Sto teze da njime gospodare.
Na taj nacin ovo novo ustrojavanje senzibili-
teta rada nove sukobe i to upravo tamo gde je,
u starom poretku drustva, pocivala stabilnost
odnosa visih po rangu prema nizim (gospodara
prema sluzi, muZa prema Zeni, roditelja prema
deci itd.), u tacki koja je izvesnoj tradiciji, na-
staloj bezbroj vekova ranije, davala snagu da
uétvrsti i uéini trajnim tendencije koje su naj-
prisnije zdruzivale Zivote ljudi. I tako se opet,
i u jos jednoj perspektivi, nova drama ukazuje
kao drama individualizma. Jer jedna od naj-
vetih antinomija individualizma postaje naj-
istaknutija tema drame: cCinjenica da ¢e se
ostvarenje sopstvene li¢nosti posti¢i samo po
ceni guSenja litnosti drugih ljudi (koje, opet,
da bi sebe ostvarile, iziskuju razaranje li¢nosti
drugih).
Ovo kao formalan odnos ljudskim odnosima u
drami pridodaje jedan nov obrt. Iza uverenja
da se Covekova puna li¢nost ostvaruje u nje-
govim odnosima s drugim ljudima pociva izves-
no osetanje, izvestan senzibilitet koji proZima
¢itav Zivot. Kad ovo osetanje iS¢ezne ili oslabi
iz drame ¢e iS¢eznuti karakteri ¢iji duh dej-
stvuje uglavnom na njegovoj osnovi (sluga, po-
verenik). Kako ovo osefanje prestaje da bude
univerzalno, ovi karakteri se svode samo na is-
prazna tehnitka oruda koja razaraju iluziju.
Ova ¢injenica je oligledna u francuskoj i Span-
skoj drami, a moZda valja da pomenemo da
svekolika Kentova li¢nost nalazi svoje ispu-
njenje u odnosu Kenta prema Hamletu. Nasu-
prot ovome, u Geteovom prvom komadu, a i u
Silerovom, nalazimo kao glavni motiv slugu
koji se u odsudnom trenutku okrece pretiv svog
gospodara (Vajslingen — Franc; Fran Mor —
Herman) i tako prestaje da postoji samo u od-
nosu prema gospodaru. Ovde sredstva izmic¢u
onome ko Zeli da ih upotrebi, potinju da zive
novim zivotom, postaju cilj. Vidimo kako i
ovde, kao i u mnogim drugim podruéjima, nov
zivot slama Cisto dekorativne veze; veze po-
staju sloZenije i tamo gde su nekada dodir us-
postavljali samo gestovi sada se stvaraju psiho-
loSki okovi i sloZeni recipro¢ni efekti koje je
gotovo nemogucno izraziti.
Problem stila odreduju ove okolnosti, to jest
pomeranja u meduljudskim odnosima prouz-
rokovana novim Zivotom (grada drame) i novim
nac¢inima na koje ljudi posmatraju i ocenjuju
svoje odnose (dramski principium stilisationis.)
Granice koje omeduju ove moguénosti postaju
granice izraZajnog potencijala nove drame, a
oba tipa ogranienja pokreéu pitanja koja mogu
istaéi problem stila. MoZda moZemo ukratko da
sro¢imo ova pitanja: kakvu vrstu foveka stvara
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ovaj Zivot i kako se taj Covek moZe dramski
prikazati? Kakva je njegova sudbina, koji su
to tipi¢ni dogadaji Ssto je mogu razotkriti, kako
se ovi dogadaji mogu prikladno dramski izraziti?
Kakav je odnos €oveka u tom novom Zzivotu
prema ljudima koji ga okruzuju u svetu? Ovo
pitanje mozZemo tako postaviti ako Zelimo da
otkrijemo c¢oveka prikladnog za dramu. Izdvo-
jen covek to nije; nijedna knjizevna umetnost
ne moze da bude proizvod izdvajanja ljudske
egzistencije koje bi odgovaralo umetnosti port-
retnog slikarstva. Knjizevnost prikazuje ¢oveka
samo prikazivanjem toka njegovih oseéanja i
misli, §to znaéi da ona ne mozZe da sasvim is-
kljuéi uzroke tih osetanja i misli; ona ¢e, u
najboljem sluéaju, donekle sakriti neke od tih
uzroka, to jest sakriée spoljasnji svet, koji je
njihovo neposredno izvoriste. Svi drugi knji-
Zevni oblici, medutim, mogu, ako to Zzele, da
prikazuju uzroke kao da oni proisti¢u izravno
iz ¢ovekove duse, kao da se utisci izvlace jedino
iz dusSe. Drugim re¢ima, one mogu odnos Coveka
prema njegovom spoljasnjem svetu da prikazuju
proizvoljno, pakazujuéi ovaj kao nesSto §$to nije
splet slozenih medudelovanja. Forma drame ne
dopusta takav pristup, ona sta viSe odnose pre-
ma spoljaSnjem svetu usredsreduje na odnose
prema drugim ljudima. Otuda se potraga za
¢ovekom koji bi bio prikladan za dramu po-
dudara s traZenjem reSenja za problem ¢Cove-
kovih odnosa prema drugim ljudima. (Drugde
smo razmatrali i opet ¢éemo razmatrati ovaj od-
nos u njegovoj totalnosti, to jest razmotriéemo
sudbinu, jedinstvo koje je simbol ove totalnosti).
Na koji nad¢in ljudi stupaju u medusobne od-
nose? Ili, bolje redeno, koje su najvete moguc-
nosti za njihovo stupanje u medusobne odnose
i koje je najvete odstojanje koje mogu medu
sobom postaviti? Jo§ bolje, u kojoj meri je Co-
vek u modernoj drami izdvojen, u kojoj meri
je usamljen?
Neosporno je da u staroj drami ima mnogo pri-
mera nerazumevanja medu ljudima. Ta nera-
zumevanja mogu biti drustvenog reda, mogu
dolaziti otuda s$to ¢e za ljude niska porekla i
niskih strasti uvek svaka prefinjenost biti ve-
¢ita zagonetka. Medutim, ova vrsta nerazume-
vanja nije vid problema o kome je re¢ jer po-
¢iva samo na druStvenim razlikama. Ima i pri-
mera nerazumevanja moralnog reda koja po-
ticu otuda $to kakav istan¢an duh koji je (kao
$to Klaudije veli o Hamletu) »nebrizljiv... ple-
menit, prevari neuk« jednostavno ne moze da
zamisli da se drugi razlikuju od njega. Ovo je
zaslepljenost jedne plemenite duSe suolene s
proratunatim zlom koje je potpuno prozire. Ne-
razumevanje kao $to je ovo uvek ima racio-
nalnu osnovu, bilo u svojstvima odredenog Co-
veka, bilo u posledicama nekih narocitih okol-
nosti. Ono je deo dramske osnovice koja je
unapred ugradena kao »data«, Kao 5to ima
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ljudi koji ¢e jedan drugog razumeti, ima i tak-
vih koji nete, a prvi odnos je jednako apso-
lutan i stalan kao i drugi. Ipak, trajna sposob-
nost poverenika da opstane treba da je znak
da moguénost potpunog razumevanja medu lju-
dima nikada nije dolazila u sumnju. Poverenika
gotovo uopste nema u modernoj drami, a i kada
ih ima oseta se da deluju kao razorno tehnicko
sredstvo. U ‘danas$njem Zivotu viSe nema onog
univerzalnog ose¢anja koje je jedino zasluzno
$to su poverenici mogli da budu simbol i koje
ih je wuzdizalo iznad njihove ¢isto tehnicke
uloge te su mogli da se pojavljuju kao stiliza-
cija neteg opipljivog iz stvarnosti, a ne kao
gola konvencija. Oseéanje ¢ije su oni bili zna-
menje moglo je da bude samo osecanje bez-
graniéne moguc¢nosti razumevanja. Ako razmo-
trimo najslozeniji od ovih odnosa, onaj najblizi
nasem osetanju, uvidecemo da delanje Horacija
vis-a-vis Hamleta samo potvrduje da izmedu
ove dvojice nije postojala niti je mogla da po-
stoji bilo kakva duhovna nesaglasnost; sve Ham-
letove postupke i sve njegove pobude Horacio
sagledava i ocenjuje u njihovom izvornom smi-
slu. Sto jedan kaZe drugome ovaj shvati i oseéa
onako kako to onaj prvi shvata i ose¢a. Ma koliko
ovo zvucalo neobiéno, Hamlet zato nikada nije
sam. Kad Hamlet umire on to ¢ini nepokolebljivo
znajuéi da postoji covek u kome je odrazen nje-
gov duh, ¢ist, neizoblicen nerazumevanjem. U
novoj drami nema poverenika, a to je znak da je
Zivot liSio Coveka uverenja da je u stanju da
razume drugog Coveka; »mous mourons tous in-
connus«, veli negde Balzak... Kad ovo kazem
ne mislim na Faustovu Alleinsein, a ni na Ta-
sovo, ni na usamljenost Grilparcerova cara Ru-
dolfa, ni na onu Hebelova Heroda, uz koga
nikad nije bio niti je mogao da bude prijatelj
pun razumevanja. Radije éu skrenuti paznju na
prvo veliko prijateljstvo u novoj drami, na pri-
jateljstvo izmedu Karlosa i Pose (i, dabome, u
manjoj meri, na prijateljstvo izmedu Klaviga
i Karlosa); i na prijateljstvo Kandaulea i Gi-
gesa, Gregorsa Verlea i Ekdala, Borkmana i
Foldala itd. Ono nije plod ni velifine duha, jer
ni Hebelova Klara, ni Hauptumanova Hensel, ni
Roza Bernt nikad ne nalaze li¢nost koja bi im
bila onako bliska kao $to je Horacio Hamletu.
Ljudi jednostavno postaju nesposobni da izraze
ono 5to je uistinu sustinsko u njima i ono §to
stvarno upravlja njihovim postupcima; ¢ak i
ako u retkim trenucima nadu reé¢i koje se podu-
daraju s onim S§to je nemoguc¢no iskazati, te
re¢i ¢ée u svakom slucaju pro¢i netuvene Kkraj
duhova drugih ljudi, ili ée ih domasiti s izme-
njenim znacéenjem.

I dijalog dobija jedan novi elemenat — ili,
bolje re¢i, dija'og se suolava s problemom po-
trebe novog stila... Ono $to se kaze sve manje

je znacajno u odnosu na ono §to je neizrecivo.
Melodija dijaloga sve viSe postaje pratnja, oci-
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gledno se iskazuje aluzijama, ¢utanjem, efek-
tima koji se postiZu povikama, promenom iem-
pa itd. Jer proces kome nije ¢ak ni stalo da se
iskaze, koji ne moze da se iskaze, bolje se iz-
razava skupinama refi nego njihovim smislom,
bolje se izrazava njihovom asocijativnom mo¢i
nego njihovim stvarnim znacenjem, bolje se iz-
razava njihovom slikarskom i1 muzickom nego
kompresivnom snagom. Sto su ljudi u drami
usamljeniji (a stvari se sve izrazitije razvijaju
u ovome smislu ili se bar razvijaju ka poi-
manju ovoga), to ¢ée dijalog biti fragmentarniji,
bogatiji aluzijama, forma ¢e mu biti vise impre-
sionisticka a ne specifitna i neposredna. Mono-
log kao forma nije u stanju da ispuni ovaj za-
datak... Monolog je zapravo zgusnuti oblik
izvesne situacije ili programsko tumaéenje onoga
Sto ¢e se zatim dogoditi. Usamljenost kakve po-
sebne situacije u monologu je zgusnuta i izra-
Zena zajedno sa svim onim S§to usled doti¢ne
situacije mora da ostane neizrefeno; a, ponesto,
u najboljem slucaju, ostaje skriveno: stid, na
primer. Ali zato $to uvek dolazi na pocéetku ili
na kraju dijaloga, monolog nije u stanju da
izrazi uvek promenljive prelive razumevanja i
nerazumevanja koji se ne mogu svesti na for-
muly, i o njima ovde govorimo. Novi Covek
drame nije izdvojen zato $to iz odredenih raz-
loga mora da sakriva neke stvari, ve¢ zato §to
silno oset¢a da zeli i svestan je da Zeli da po-
stane jedinstven, a zna da nije u stanju da to
ostvari...
Ljudi ne¢e smatrati ideologijom jedino onu koja
ima potpunu prevlast i ne dopusta suprotstav-
ljanje ni sumnju; jedino takva ideologija pre-
staje da bude apstraktna i intelektualna i sasvim
se transformiSe u oseéanje, tako da se prima
emotivno kao da se problem vrednosnog suda
nikada uop$te nije postavljao (na primer, srednjo-
vekovna ideologija osvete, koja je jo§ uvek pri-
sutna kod Sekspira, ili diktati &éasti kod Spa-
naca). Dok se ideologije koje su pokretale ¢o-
veka nisu relativizirale, ¢ovek je ili bio u pravu
ili nije bio. Ako je bio u pravu, svojim protiv-
nicima nije priznavao nikakva relativnha oprav-
danja; njih niSta nije moglo opravdati, jer nisu
bili u pravu. Ako bi se uzelo da su podstre-
ka¢i krSenja inafe za svakoga obavezujuéih
normi bile demonske strasti, onda je veé¢ i sama
priroda tih pokretackih snaga spretavala ¢oveka
da saoseta sa stanjem duha doti¢nih prekrsi-
laca, poglavito ako je bila re¢ o protivniku.
Krajnji znacaj borbe medu ljudima bio je takve
prirode da je ¢ovek u protivniku mogao da vidi
nista manje nego smrtnog neprijatelja, a ovo
upravo otuda Sto je ta borba bila iracionalna.
Koliko se razlikuju sukobi u kojima se poje-
dinac javlja samo kao zastupnik netega spo-
ljaSnjeg u odnosu na sebe samog, netega objek-
tivnog, sukobi u kojima su dva coveka protiv-
nici u stvari slu¢ajno, usled ukrstanja nuznosti.
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Otuda je neverovatno da je fovek Sekspirova
vremena Kkoji je rastrzao i kidao svog protiv-
nika u pomamnom zagrljaju razularenih strasti
mogao da smatra da ga bilo §ta vezuje s onima
koje unistava i koji njega unistavaju...
Ovo je uglavnom razlog Sto je zaplet postao
suviSan, pa ¢ak i rusilacki. Kad se svaki po-
stupak moZe »razumeti«, Covekovu poro¢nost
(iako su oblici njenog ispoljavanja neprome-
njeni) nije viSe moguéno smatrati krajnjim
uzrokom dogadaja ($to je, na primer, jo§ uvek
sluéaj s Sekspirovim Jagom). Grof iz Lesingove
Emilije Galoti predstavlja prvu fazu ovog raz-
vitka. A Siler posle neobuzdanih preteranosti
svojih ranih drama, po misljenju Filipa, ovu
taéku dostiZe gotovo protiv svoje volje. Opet je
Hebel taj koji shvata ovu situaciju u njenom
teorijski ¢istom obliku, jer izjavljuje da je vred-
nost dramskog pisca u obrnutoj srazmeri prema
broju nitkova koji su mu potrebni... Na taj
nacin se tragiéni dozivljaj u celini podize u
podruéje apsolutne nuZnosti. Iz njega, ¢ak i iz
njegove forme kao fenomena iSCezava sve S§to
je samo litno, samo empirijsko. Ne preostaje
nista drugo do gola tragitka sadrzina, izvesna
perspektiva sagledavanja sveta u obliku neiz-
beZznih tragi¢nih sukoba... Na taj na¢in dram-
ski sukobi ne postaju samo produbljeniji, veé¢ s
obe strane odredenih granica posve iS¢ezavaju.
Sve postaje stvar glediSta. Ovaj subjektivan
ekstrem kao da proisti¢e iz umova delatnih li¢-
nosti da bi se spustio u same temelje komada.
Pitanje je li drama tragitna ili nije postaje is-
kljuéivo stvar gledista. Javlja se tragikomedija,
umetniéka vrsta ¢ija je suStina u tome Sto je
dogadaj koji se pred nama odigrava istovre-
meno i nerazdvojno komican i tragian. Ova
vrsta ima mali pozitivan znac¢aj i kad se izvodi
neprihvatljiva je jer istovremena dvojnost vi-
denja ne moZe da postane spontan dozivljaj, a
tragi¢na strana kakve komifne ili komiéna
kakve tragi¢ne situacije uolite se tek kasnije,
pa i onda pretezno razumom. Otuda ovakav na-
por, premda moZe komediji da daruje dubinu,
iz perspektive jednog Weltanschauung-a, ipak
razara Cistotu stila i ako tragediju ne izmetne
u ne$to nastrano, zadrzava je na stupnju ba-
nalnog i beznacajnog.
Ovi sukobi su postajali sve odlu¢nije i isklju-
C¢ivije unutrasnji, postajali su u toj meri stvar
¢ovekova duha da ih je gotovo nemoguée sa-
opétiti drugim 1ljudima; a ne mozZe se zamisliti
nikakav podatak, nikakva radnja koja bi te su-
kobe mogla izraziti bez ostatka. Tako radnja
postaje ne samo suvi$na (jer zbog svoje pri-
rode razreSenje dramskog osetanja je ne izi-
skuje), ve¢ se moze smatrati da je neosporno
rusdilaéka. Cesto se veliki deo radnje svodi na
nebitno podsticanje stvarnog dogadaja, koji se
odigrava van njenog domasaja i nezavisno od
nje. »Zivot nam se odve¢ okrenuo prema unu-
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tra«, jadikuje Hebel, »i, ako se ne desi neko
cudo, nikada se ponovo nete okrenuti prema
spolja«. I Gete je sagledavao neizmerna prei-
muéstva kojima je raspolagac Sekspir u odnosu
na njega; jer u Sekspirovo vreme odlucujuéi
sukobi su se jo§ uvek mogli odigrati u obliku
koji je snazno delovao na ¢ula...
Novom Zivotu nedostaje mitologija; to zna¢i da
se odstojanje izmedu predmetne grade i Zi-
vota mora stvarati veStackim sredstvima. Jer
esteticki znacaj mitologije je dvojak. Pre svega,
ona kroz konkretne simbole konkretnih fabula
projektuje vitalne emocije ¢oveka prema naj-
dubljim problemima njegovog Zivota. Te fabule
nisu tako krute da u sebe ne mogu da prime
pomeranja opSteg senzibiliteta ako bi do njih
doslo. Ako se to desi, medutim, oCuvani ele-
menti ¢e uvek imati prevagu nad dodatnim ele-
mentima; vrednost dotitnog dogadaja koje se da
prepoznati ¢e biti veéa od one koju ¢e mu pri-
dati nov natin ocenjivanja njegove vrednosti.
Druga strana, koja je mozda vaznija, ogleda
se u tome Sto se tako izraZena tragifna situ-
acija nalazi na stalnom prirodnom odstojanju
od publike — stalnom jer dotican dogadaj se
projektuje u neizmerna mracna odstojanja vre-
mena. A to odstojanje je prirodno jer se pred-
met i sadrZina, a svakako i forma, u gledaocima
oblikuju kao neSto Sto sadrzi njihov ZzZivot, kao
nesto Sto su im uba$tinili preci bez Cega bi i
sam Zivot tesko mogao da se zamisli. Priroda
svega $to se moZe pretoéiti u mit je pesnitka.
Ovo znac¢i, na uvek paradoksalan naéin svcj-
stven svakom pesnickom delu, da je ono isto-
vremeno daleko od Zivota i njemu blisko a da
sadrZi, bez svesne stilizacije, stvarno i nestvar-
no, naivno i sveznadece, spontano i simboli¢ko,
ulepavanje i jednostavan patos. U svojim po-
Cecima, ili u procesu preobratanja proSlosti u
mit (tako je, na primer, postupio Sekspir s Ra-
tom ruza), iz predmeta poezije se odstranjuje
sve §to je nebitno ili suviSno, Sto je proizvod
individualne vol,e, ili ono ¢&iji uéinak pociva na
naklonosti individualnog ukusa — sve Sto upr-
kos svojoj »zanimljivosti«, éini bezna¢ajnim ono
Sto je produbljeno...
I praksa i teorija su saglasni, a bezbrojna obe-
lezja okolnosti i forme pokazuju da je burzo-
aska drama po svojoj prirodi problemati¢na.
Ako se izuzmu opsti stilski problemi svake nove
drame, drama postaje iz osnova problemati¢na
¢im je njen predmet burzoaska sudbina koju
pprikazuju lica S$to poti¢u iz redova burZoazije.
‘Tematska grada burZoaske drame je bezna-
Ctajna zato S§to nam je odveé bliska; prirodni
patos tih ljudi nedramati¢an je i kada se uvede
u dramu is¢ezava ono Sto je u njemu najvred-
nije; fabula se izmiSlja prema nahodenju i otuda
nije u stanju da zadrzi onaj prirodan i pes-
niéki prizvuk svojstven drevnoj tradiciji. Zato
su savremene drame vetinom istorijske, bez ob-
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zira da 1li se njihova radnja odigrava u odre-
denoj epohi ili u dalekoj pro§losti, a usled onoga
Sto smo napred izlozZili njihova istori¢nost do-
bija novo znacenje. Od istorije se trazi da po-
sluzi kao zamena za mit, stvaraju se vestacka
odstojanja, proizvodi monumentalnost, odstra-
njuje se ono $to je zanemarljivo i ubrizgava
jedan nov patos. Medutim, odstojanje koje se
ostvaruje projektovanjem natrag u istoriju
svesnije je nego ranije i stoga je manje nadan-
nuto i mora da se vi$e oslanja na cinjenice,
mora, zato §to je bojaZljivije, da se ¢vr§ée drzi
empirijskih podataka. Sus$tina stvaranja odsto-
janja posezanjem za istorijom ogleda se u tome
$§to se nesto S$to se dogada danas zamenjuje ne-
¢im §to se davno dogodilo. Kod ovakvog stva-
ranja, odstojanja, medutim, uvek se jedan do-
gadaj zamenjuje drugim dogadajem; nikada se
simbolom ne zamenjuje stvarnost. (Prirodno,
ovde ostavljam po strani trivijalnu »istorijsku
istinu«. Moderna fantasti¢na drama je istorijska;
ona je u manjoj meri oslobodena od cinjenica
nego Sekspirove istorijske drame)...
I tragedija je postala problemati¢na. To jest,
viSe ne postoje nikakvi apsolutni, preteZni,
spoljasnji, lako uoCljivi kriterijumi po kojima
bi se prosudivalo jesu li dani ¢ovek i dana
sudbina tragi¢ni. Tragitno postaje iskljucivo
stvar gledista kao i — a ovo je znacéajno kao
problem izraza — isklju¢ivo unutrasnji, duhovni
problem. Neko zbivanje postaje tragitno jedino
zahvaljujuéi sugestivnoj snazi izraza i jedino ga
dubine duha mogu obdariti patosom trage-
dije... To je razlog §to je herojstvo moderne
drame postalo stilizovanije, retoriénije nego ono
stare drame; heroj mora svesno da potvrdi svoje
herojstvo. On na taj nacin, s jedne strane, svoje
tragi¢no iskustvo drzi na odstojanju tragedije,
naspram odgovarajuéih dogadaja iz svog Zivota
koji nec¢e dobiti tragicno obli¢je. S druge strane,
to pruza mogucénost da se izvesna snaga patosa,
odreCnog znac¢aja, di ovoj sudbini unutar drame,
koja inaCe nema sredstava kojima bi sebe udi-
nila objektivno uoéljivom. Na taj naéin se ono
5to je u heroju bitno, §to ga uvladi u tragediju,
vidno stilizuje na planu svesnog herojstva. Cim
pokusa da se uzdigne do tragedije, prikazivanje
dramskog karaktera postaje izvestateno, tesko,
izmedu njega i Zivota se ispretuje odstojanje. A
Sto viSe stremi ka istinskim fragi¢nim vrhun-
cima Zivota ili ih dostiZe, tim viSe e biti plen
velicanstvenosti, koja Ce, zato §to je nepopus-
tljiva i hladna, sve viSe iskljucivati bogatstvo i
tananosti Zivota...
Stilizacija, medutim, viSe ne moZe da se svodi
samo na patos apstraktnog i svesnog herojstva.
To moZe biti samo stilizacija jednog svojstva,
preuveli¢anog u meri bez premca u Zivotu, tako
da ¢ée se videti da to jedno svojstvo vlada &ita-
vim éovekom i njegovom sudbinom. Da se iz-
razimo jezikom Zivota, bite neophodna izvesna
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patologija. Jer Sta je ova ekstremnost ako nije
vidan vid bolesti, patolosko prerastanje jedne
posebnosti u svekoliki Zivot ¢oveka?...
Patologija je tehni¢ka nuZnost i kao takva po-
vezana je s problemima koje smo skicirali — a
to je mogao da oseti ¢ak i Siler, koji je pisao
o Geteovo] Ifigeniji: »U celini, Orest je naj-
samosvesniji od njih; bez Furija on ne bi bio
Orest, a ipak, kako je uzrok njegova stanja oku
nedostupan ve¢ ostaje u njegovu duhu, njegovo
stanje postaje prekomerno dugo i nerazre§eno
kinjenje bez predmeta«.
Kad nema mitologije — a zato je ovaj slucaj
mozda upecatljiviji od drugih — karakter je
osnov na kome se sve mora opravdavati. Me-
dutim, kad se ¢itava motivacija gradi na karak-
teru, ova sudbina, koja je posve unutrasnje pri-
rode, nemilosrdno ¢e potiskivati karakter ka
granicama patologije. Eshilovog Oresta, koji nije
plen patologije, potiskivalo je spolja ono S§to
Geteovog potiskuje iznutra; za moderne pesnike
je karakter ono §to je nekada bila sudbina.
Uotimo 1li u jednom ili drugom liku drevnih
pesnika kakvu patolosku crtu (Heraklo, Ajaks,
Lir, Ofelija itd.), vide¢emo da sudbina doti¢nog
lika dobija takvo obelezje i da je njegova tra-
gedija u tome 5to do toga dolazi; ali njegova
tragedija ne potice otuda §to bi on bio takav.
Cak i kada je tragedija sazdana na kakvoj pa-
toloskoj situaciji, kao u Fedri, ona jo$ uvek do-
lazi spolja; naturaju je bogovi. Mozda ovo iz-
gleda tek kao tehnicki problem; moze izgledati
da je malo vazno da li Oresta progone Furije
ili njegova raspaljena uobrazilja, da li veStice
nadahnjuju re¢i koje Magbetovu plahovitu glad
za moc¢i dovode do sazrevanja, fili da li Holofern
tezi za sopstvenom propa$éu. U praksi ¢emo,
medutim, videti da je ono $to dolazi spolja, da
je ono §to ¢oveku Salju bogovi univerzalno; to
je sudbina. Na isti nadin, u istom stepenu, to
bi se moglo desiti svakome, a u kona¢noj analizi
to postaje sudbina koja nema veze sa sklopom
datog karaktera — ili bar nije samo s njom u
vezi. Ali ako se sve dogada u unutraSnjosti i
moZe da proizade jedino iz karaktera — ako,
dabome, sve to nije u toj meri beskrajno daleko
od prirode onih o kojima je re¢ da su oni ne-
sposobni da delaju na dramski nacin (kao Os-
vald, Rank) — intenzitet sveg tog zbivanja
mora da preraste u bolest ako se Zeli da se
vidi i Cuje. Patologija i jedino patologija omo-
gutuje da se nedramati¢ni ljudi ucine drama-
ti¢nim. Nista drugo nije u stanju da ih obdari
usredsredeno$éu akcije, silovito$éu ¢ula, koji ¢e
odredeni postupak i odredenu situaciju uliniti
simboliénim, a likove uzdi¢i nad obiéno, nad
svakidasnje. Ker veli da »u bolesti nalazimo
poeziju koju dozvoljava mnaturalizam... Lik
dobija beskrajno viSe dimenzija a ipak se u
stvarnosti moze opravdati.«...
Zato moramo postaviti pitanje: da li danas, ako
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se sadrzina i forma Zivota Zele izraziti u dram-
skoj formi, treba izbegavati patologiju? To je
tendencija koja razorno deluje na pravu su$tinu
drame jer univerzalnom ukida uzroc¢nost i gubi
se u lavirintu psiholoskih zamr$aja i nedoku-
Civosti. Ali moZemo 1li sagledati kakvu drugu
moguc¢nost koja se nudi drami?...
Kao $to vidimo, ovo pitanje izlazi iz okvira pod-
rucja cisto umetni¢kih ili tehnié¢kih problema.
ReSenje ovog tehniCkog zadatka postaje jedan
od problema samoga zivota; ono prerasta u tra-
ganje za vitalnim centrom Zivota, Ovo pitanje
za stare nije bilo problem; oni su polazili od
odredenog vitalnog centra oko koga se sve
usredsredivalo... Taj vitalan centar je sada
izum samog pesnika; viSe za njim ne treba tra-
gati, osim kao za nadahnuéem ili vizijom, du-
bokom filozofijom ili intuitivhim saznanjem
genija; pa ¢ak i onda, na individualnoj osnovi,
kao za isvesnim posebnim i otuda sasvim ne-
bitnim saznanjem.
SrZz ovog paradoksa je u ovome: gradu drame
¢ini medusobna povezanost etickih sistema, a
dramska struktura koja iz ovog odnosa izrasta
je esteti¢ko-formalna, Ako ovo pitanje osmo-
trimo s jednog drugalijeg stanovi$ta, onda je
re¢ o odredenoj ravnoteizi snaga, estetiCkih
meduodnosa, a ta ravnoteza se moZe uspostaviti
jedino posredstvom etike. Prostije re¢eno, sve dok
tragedija, iznutra ili spolja nije postala eticki
problemati¢na, ¢ista estetika strukture je funk-
cionisala sasvim prirodno: dati poCetak mozZe da
da samo dati rezultat, jer etitka struktura je
dati preduslov koji poznaju i pesnik i publika.
Ali kada etika viSe nije data, eticki zaplet unu-
tar drame — dakle, njena estetika — meora se
stvoriti; a zbog toga se etika, koja je ugaoni
kamen umetni¢kog stvaranja, neizbezno pomera
u vitalni centar motivacije. Na taj naéin prob-
lem postaje velicanstveno i spontano jedin-
stvo etike i estetike u tragickom dozivljaju.

(Preveo TIHOMIR VUCKOVIC)




