
DERD LUKAC 

SAVREMENE DRAME1 
- 

Moderna drama je drama burioazije; moderna 
drama je burioaska drama. Nadamo se da ke 
ova apstraktna fomulacija do kraja naSeg raz- 
matranja biti ispunjena jednom stvarnom i spe- 

cifiEnom sadriinom . . . 
Drama je danas dobila nove drugtvene dimen- 
zije. Ovakav tok stvari bio je neizbeian upravo u 
ovom trenutku zbog narotitog drugtvenog po- 
loiaja burioazije. Jer, burioaska drama je prva 
drama proistekla iz svesnog suofavanja klasa; 
prva koja je imala ozbiljnu nameru da izrazi 
obrasce miSljenja i wekanja klase koja se bo- 
rila za moC i za slobodu, kao i njene odnose s 
druglm klasama . . . Premda se u elizabetanskoj 
drarni pojavljuju predstavnici nekolikih klasa, 
istinska ljudska bite, dramski karakteri listom 
potiEu samo .iz jedne klase. Retko nalazimo lik 
koji predstavlja sitno plemstvo, kao u Ardenu 
ad FiverSema. Niie klase uEestwju samo u 
komiEnim epizodama ili su tu s a w  zato da bi 
njihova podredenost istakla tanane kvalitete 
heroja. 'Zato klasa nije odluEujuCi Einilac ustroj- 

stva karaktera i radnje ovih komada.. . 
Ovu n o w  dramu odlikuje joS jedan presudan 
Einilac: vrednosni sud. U novoj drarni nisu vise 
u sukobu samo strasti veC i ideologije, Weltans- 
chauungen. Zato Sto se sukobljavaju ljudi koji 
dolaze iz razlifibih situacija, neminovno je da i 
vrednosni sudovi moraju da imaju jednak zna- 
Eaj bar kao Msto individualne oznake . . . Moral- 

') Sociologija savremene drame je izvadak iz studije 
koiu ie Lukaf zavrSio 1909. eodine. a obiavio 1914. na 
neinagkom jeziku, u ARCHYV FUR SOZIALWISSEN- 
SCHAFT UND SOZIAL-POLITIK (Sv. 38, 1914, str. 

303--345, 662-106). 
Ova rana I.ukafeva razmiSljanja su vikestruko zanim- 
111va: svedoranstvo su LukaEevih porctn~h koraka u 
podruEju estetike uopSte i teorije drame napose (ako 
se izuzmu Lukarevi napisi o drami iz tridesetih go- 
aina, a oni su preteino vezani za xdnevnux dramsku 
produkciju, ovo ]e, jedina teorijska analiza drame 
uopSte potekla od Lukara), ukazuju na izraziti konti- 
nuitet u Lukafevom pristupanju knjiievno-teorijskim 
problemima u rasponu od nekoliko decenija, a mnogl 
zakliufci kod koiih ishodi do danas nisu arevazicleni. 
premda su iskazani jezikom neuobifajenim za veliki 

deo savremene teorije o drami. 
Niti studiia u celini ni nieni delovi kod nas nisu Dre- 
vodeni. 0;aj prevod je (silom prilika!) naeinjen prema 
engleskom prevodu objavljenom u amerirkom faso- 
pisu TULANE DRAMA REVIEW (Sv. 9, br. 4, 1965. 
str. 146-170). koii ie ovai znaEaian LukaEev ~ 0 k u k I i  
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ni pogledi Hamleta i Klaudija, pa Eak i RiEarda 
i RiEmonda, u osnovi su istovetni. Svako od njih 
je odluEan i smatra da je podlac ako dela su- 
protno svom moralnom gledanju. Klaudije zna 
da je ubivSi brata pofinio greh; on Eak nije u 
stanju da potraii motive koji bi mogli oprav- 
dati ovaj njegov tin i nezamislivo je da bi pri- 
begao kakvom relativistiEkom opravdanju (kao 
Sto Ce uEiniti Hebelov Herod poSto je ubio Ari- 
stobola). Isto tako ni sskeptifnia i >>filozofski(< 
Hamlet nikada ni za trenutak ne sumnja da ga 
nekakav kategorifki imperativ nagoni da iudi 
za krvnom osvetom. Sve dok nije u stanju da 
dela onako kako zna da mora, on smatra da je 
ogrezao n greh i d a  je dastojan pokude. Hegel 
zato ima pravo kad kaie da postupci Sekspiro- 
vih heroja ~ n i s u  moralno opravdanic Jer, eti- 
Lki vrednosni sudovi te epahe poEivali su na 
tako Evrstim metafiziEkim temeljima, tako su 
malo dopuStali bilo kakav relativizam i crpli su 
univmzalnost iz oseCanja koja su u toj meri 
misti6na da dh lnije moguho raSElaniti, da onaj 
$0 bi se o njih ogreSio - bez obzira na razlog i 
p o b u d ~ ~  - nije mogao d a  opravda taj svoj po- 
stupak Eak ni pred sobom samim. Njegov po- 
stupak se mogao objasniti stanjem njegove duSe, 
ali razmigljanje, ma koliko temeljito bilo, nije 

moglo da donese razreSenje . . . 
Sukob generacilja 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- 
Eitim vremenima; podruEje drame le  svet u 
kome se u jedan trenutak sustiEu ~proSlost~ i 
),buduCnost((, m e  viSea i m e  jog<. Ono u drami 
Eemu obiEno dajemo ime DsadeSnjosta povod je 
za samcenjivanje;  iz proSlosti se rada buduC- 
nost, koja odbacuje staro i sve Sto joj se su- 
protstavljia. Na kraju svake tragedije propada 
Eitav jedan svet. Nova drama donosi neSto Sto 
je zaista novo, a ono Sto dolazi posle propasti 
kvalitativno se razlikuje od starog; kod Sek- 
spina je, pak, w a  razlika bila kvantitativna. 
Gledano sa stanoviSta etike, zlo ustupa mesto 
dobru ili neeemu Sto je bolje nego Sto je staro, 
a u svakom sluEaju i neosporno je razliEito po 
vrsti. Gete u Gecu od Berlihingena prikazuje 
propast jednog sveta; u ovom sluEaju tragedija 
je moguCna jedino zato Sto se Gec rodio upravo 
u ono vreme. Jedan vek, i!lf moida Eak jednu 
generaciju ranije, on bi bio heroj legende, moi- 
da veoma sliEan tragikomiEnom Don Kihotu; a 
samo jednu generaciju kasnije rezultat je mogao 

da bude onakav kakav jeste. 
Predmet naSeg razmatranja je veca sloienost 
kojom se odlikuje dramski karakter. Vidimo da 
se ona moie posmatrati s raznih strana, u 
mnogo pempektiva; karakteri nove drame su 
kudikamo sloieniji nego karakteri stare drame, 
tananije niti se sustiEu i prepliCu jedna s dru- 
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gom i sa spoljagnirn svetom da bi izrazile sav 
taj splet medusobnih odnosa. Samim tijm i pred- 
stava spoljagnjeg sveta postaje relativnija nego 
ikada ranije. Kazali smo da u drami Eoveku 
sudbina ponajvise dolazi spolja. U grfkoj, pa i 
u Sekspirovoj ~drami joS ~moiemo da lako luEimo 
Eoveka od njegove sredine. Ali sada su se ove 
granufne linije rasplinule. Od Eovekovog vital- 
nog centra toliko toga se preliva ka periferiji i 
toliko toga od periferija u centar da su, usled 
sloienosti medusobnih delovanja, pojmovi koji 
dele Eoveka od njegove sredine, telo od duha, 
slobodnu volju od okolnosti, heroja od sudbine, 
karakter od sibuacije, izgubili gotov'o svako 
znaEenje. Sudbina heroja dolaai spdja. Ako 
i e l i m  da i dalje stvaram'o drame, moramo 
se pridriavati ove definicije bez obzira da li se 
ona u iivotu pokazuje kao istinita; inaEe ne 
bismo bili kadri da odriimo u ravnoteiii strane 
koje se sukobljavaju (ako za po1aziSt.e uzmemo 
jedan dvodimenzionalni sastav), niti bi posto- 

jao prednji i zadnji plan.. . 
Najprostije reEeno, izmedu Eoveka i spoljagnjeg 
sveta mora se uspostaviti ravnoteia; odnos Eo- 
veka prema sopstvenom postupku ukoliko je 

njegov postupak odista joS uvek njegov. 
Sto okolnosti vide odreduju Eoveka, ovaj prob- 
lem izgleda utolirko teii i utolliko se vise Eini da 
sama atmosfera sve upija u sebe. Covek i razgo- 
vetni obrisi vise ne postoje; tu su samo vazduh, 
samo atmosfera. Sve ono Eime je moderan iivot 
obogatio mofi opaianja i osefanja kao da ne- 
staje u odredenoj atmosferi, a to se odraiava 

na kakvofi sastava . . . 
U kojoj meni je Eovek modernog doba izvrSilac 
svojih postupaka? Covek u svojim postupcima 
gradi Eitavo svoje bife, u njiuna doseie sebe: 
koliko su oni odista njegovi? Koliko duboko je 
vitalan centar Eoveka uisbinu u njemu samom? 
Ovaj odnos Ce biti prvorazredna determinanta 
stila svake drame. Svaka sbilizacija, svaka 
strukture se zasniva na tome gde se rovek i 
njegovi postupci razilaze i susrefu, na naEinu 
na koji jedno odreduje drugo . . . Svako razmi- 
Sljanje o drami svodi se na ovo: kojim putem 
Eovek s e e  do izvrsenja tragiEnog Eina? Da li 
ga on odista vrSi? Kojim sredstvima? U temelj 
teorije o tragitnoj krivici ugradeno je ovo pi- 
tanje: da Li je tragiEno lice odlsta izvriilo svoje 
tragiEno delo i, ako nije, moie li to delo da 
bude tragiho? A pravo znaEenje ,gradenja kri- 
vice(< po6iva u gradenju mostova izmedu dela i 
njegovog izvriioca, u nalaienju tafke s koje fe  
se videti da, uprkos svakom protivljenju, sve 
dolazi iznutra, a to je perspektiva koja izbavlja 

tragiEnog Eoveka . . . 
Msoramo postaviti pitanje: da li drama joS uvek 
moie da postoji? Ona je suofena s neosporno 
velikom pretnjom, a vidimo kako u natura- 
lizmu, na primer, ona gubi obeleije drame. Pa 
ipak, promenilo se samo bvoriite uzajarnno 



protivnih sila; ne sme se dozvoliti da stoga ove 
sile izgube ravnoteiu u toj meri da drama ne 
bude mogufna. Drugim refima, u krajnjoj ana- 
lizi, suofeni smo s problemom izraza, i ne mo- 
ramo da se pozabavimo problemom opstanka 
drame. Malo je vaino da li volja koja se su- 
protstavlja sudbini dolazi iskljuEivo iznutra; 
jednako je malo vaino i da li je ona slobodna, 
da li biva ograniEavana ili da li je odreduju bilo 
kakve okolnosti. Odgovori na ovo pltanje malo 
su vaini jer (drama je magufna sve dok je dina- 
m6i.ka snsga volje dovoljno jaka da pothra- 
njuje borbu na iivot i smrt, u kojoj se fitavo 

bife osmilljava. 
Hebel je prvi uoeio da razlika izmedu delanja i 
pabnje nije baS onako velika kako to nagove- 
Stavaju refi; da je svaka patnja u stvari delanje 
usmereno prema unutra i da svako delanje us- 
mereno sipram wdbine dobija obLik patnje. €0- 

vek pastaje dramatiran zahva1ju.jluC.i snazi svoje 
volje na taj nafim Sto se njegova sultina preli- 
va u njegova dela i Sto se on poistovecuje s nji- 
ma. Sve dcnk je ova sposobnost dovoljno snaina 
da je kadra da bude simbol Eitavog Eoveka i 
njegove sudbine, rezultat napred spomenutog 
pomeranja je samo nav ,oblik istog odnosa. He- 
roji nove drame - u poredenju s herojima 
stare - viSe su padmi  nego aktimli; vise su 
predmet delovanja nego Sto sami delaju; ra- 
dije se brane nego SCo napadaju; mjihovo he~a j -  
stvo je uglavnom herojstvo patnje, oEaja, a ne 
herojstvo agresivnosti. BuduCi da je unutrasnji 
fovek ru velikaj meri postao plen sudbine, po- 
slednja bitka se mora odigrati unutra. Ovo 
femo saieto najbolje braziti tako Sto femo 
kazati da Sto se viSe vitalni motivacioni cen- 
tar pomera prema spalja (to jest, Sto su 
spcalja5nj i Eitxioci presudniji) centar tragic- 
nog sulroba s tim viSe gov1ai.i unutra; on 
se interionimje, sve vile postaje sukab koji 
se odigrava u duhu. Jer m d i  unutraSnjeg ot- 
pora na koje se duh moie osloniti do izvesne 
mere rastu i osnaiuju se sasvim srazmerno ve- 
licini i snazi spoljagnjih protivnih sila. A kako 
je heroj sada suoi.en ne samo sa spoljaSnjim 
i.iniocima koji su brojniji nego ranije ve6 i sa 
postupcima koji nisu njegovi i koji se okrefu 
protiv njega, borba koju on zamefe preraice u 
patnju. On mora da prihvati borbu: u nju ga 
gura neSto femu se ne moie odupreti; on i.ak 
ne odluiruje ni o tome ieli li da pruBi otpor. 

Dramski sukob se svodi na ovo: Eovek je samo 
taeka u horjoj se uhrStaju vehike sile, njegovi 
postupci fak nisu njegovi. Umesto togal, pojav- 
ljuje se neSto Sto je od njega nezavisno, neka- 
kav neprijateljski sistem koji on osefa kao ne- 
Sto Sto fe vazda prema njemu biti ravnoduho, 
i tako slama n j e g m  volju. Ni uzrok ovih po- 
stupaka nije nikada sasvim u njemu, a i rno 
Sto on oseCa kao sopstvenu unutralnju pokre- 
tafku energiju sadrii jedan vid tog neizmernog 



kompleksa koji ga usmerava ka propasti. Moc 
dijalektike sve viSe i iskljufivije postoji u miS- 
ljenju, apstraktno. Ljudi su samo pioni, njihovi 
postupci su samo mogufni potezi koji predstav- 
ljaju neSto Sto im za svagda ostaje tude (ab- 
stractum). Covekov znaEaj se ogleda samo u 
tome Sto se igra ne moie igrati bez njega, ljudi 
su jedimi moguCNi hijeroglifi kojima se moie 

ispisati taj tajanstveni zapis. . . 
Pored svega ovoga, nova d r a m  je drama indi- 
vidualizma, i to tako snainog, silovitog i isklju- 
fivog individualizma kakav nijedna drama dru- 
gih razdoblja nije poznavala. Zacelo, lako je 
zamisliti takvu istorijsku perspektivu drame 
prema kojoj bi to bila najveCa razlika izmedu 
stare i nove drame; takvo shvatanje bi za po- 
Eebak drame uzelo trenutak u kome individua- 
lizam poEinje da prodire u dramu..  . Ranije 
smo kazali da je nova drama burioaska i isto- 
rijska. Sada dodajemo da je ona drama indi- 
vidualizma. Ove tri formule, zapravo, ~zraia- 
vaju jednu jedinstvenu demarkacionu tafku; 
ono odvajanje puteva one samo posmatralu s 
razliEitih stanovigta. Prva perspektiva istife pi- 
tanje socioloSke osnove, temelj na kome pd i -  
vaju i iz koga izrastaju druge dve. Ona jedno- 
stavno naglaSava da su druStveni i ekonomski 
oblici koje je burioazija suprotstavljala nad- 
iivehim ostacima feudalnog poretka od XVIII 
stoleCa naovamo preovladujuCi. Pored toga, da 
iivot t&e u o v m  okviru, tempom i ritmom koji 
on diktira, te su otuda problemi koje ova Einje- 
nica pokreCe upravo problemi Zivota; jednom 
reEju, to je danaSnja kultura, burioaska kul- 
lura . . . Koreni i istorifnosti i individualizma 
voEivaju u istoi ovoj kultud i vremda bi. vo- 
smatrano s izvesnih -stanoviSta, izgledalo da- su 
istorifnost i individualizam suprotnosti koje su 
u oStrom sukobu i koje se medusobno iiklju- 
Euju, ipak moramo postaviti pitanje o meri u 
kojoj je ta suprotnost odista nepomirljiva . . . 
U doba nemafkog romantizma, istovremeno i 
u~oredo  sa romantifarskim individualimom. 
oseCanje za istoriju je postal0 svesno, na isbrZ- 
nost i na individualizam se posle toga nikad 
GSe aeCe gledati kao na dve uzajamno isklju- 
five pojave. Ne smemo smatrati da je plod slu- 
faja Sto su ova dva senzibiliteta istovremeno 
postali svesni i Sto su tesno povezani s prvim 
velikim i moida odlufujuCim dogadajem burio- 
aske kulture - s francuskom revolucijom i sa 

svim onim Sto se zbilo zbog nje i oko nje. 
Ako osmotrimo i najpovrSnija spoljaSnja ispo- 
ljavanja savremenog iivota, iznenadiCe nas 
mera u kojoj je on postao jednoobrazan, iako 
je u oblasti teorije porodio krajnji individua- 
lizam. NaSa odeca je postala jednoobrazna kao 
i sistem komunikacija; razlifite vrste zani- 
manja, sa stanoviSta onih koji se njima bave, 
postaju sve sllfnija (birokratija, mehanizovan 
industrijski rad) ; obrazovanje 1 doiivljaji de- 
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tinjstva sve su jednoliEniji (posledica sve vefeg 
uticaja gradskog iivota) i tako dalje. Uporedo 
s ovim, dolazi do sve veCeg racionalizovanja 
naSeg iivota. Moida je suStina savremene po- 
dele rada u oEima pojedinca to Sto se traie 
naEini da !se rad osamostali od sposdbnosti rad- 
nika, koje je, zato Sto su uvek iracionalne, mo- 
gucno d red i t i  sam,o kvalitativno; radi posti- 
zanja ovog cilja rad se organizuje u skladu sa 
shvatanjima proizvodnje, koja su objektivna, 
nadlifna, ne  zavise od litnosti namegtenika. Ova 
tendencija je karakteristifna za kapitalistifku 
privredu. Proizvodnja postaje objektivnija i 
oslobada se od lifnosti svog nosioca. U kapita- 
listifkoj privredi stvarna pokretafka snaga pro- 
izvodnje je jedna objektivna apstrakcija - ka- 
pital, a on jedva da je u kakvoj organskoj vezi 
s liEnoScu svog sluEajnog vlasnika; lifnost, da- 
kako, mo!ie da postane i nepotrebna, kao u kor- 

poracijama. 
I nauEne metodologije postepmo kidaju veze s 
1iEnoSfu. U srednjovekovnoj nauci pojedinac je 
bio kadar da izvrsno poznaje &itavu jednu ob- 
last znanja (na primer, hemiju, astrologiju), a 
uritelji su svoja znanja i'i ~ t a jnu<<  prenosili na 
svoje ufenike. Isto stanje bilo je i u srednjo- 
vekovnim zanatima i trgovini. Savremena spe- 
cijalizovana metodologija, medutim, postaje sve 
objektivnija i bezlitnija. Veza izmedu rada i 
onih koji ga obavljaju postaje sve labavija; rad 
sve manje i manje angaiuje lifnost radnika i, 
otuda, ima manje veze s liEnim svojstvima rad- 
nika. Na taj  naEin red poEinje da iivi Eudno- 
vatim objektivnim iivotom, nezavisno od oso- 
benosti pojedinaEnih ljudi, te su oni prinudeni 
da sredstva kojima i.e se izraziti t raie van svog 
rada. I odnosi medu ljudima postaju sve bez- 
lifniji. Moida je osnovna odlika feudalnog po- 
retka jedinstvo meduzavisnosti i odnosa ljudi 
koje je u njemu postojalo; burioaski poredak 
ih, medutim, racionalizuje. Ova tendencija de- 
personalizovanja, ali s time Sto kvantitativne 
kategorije ustupaju mesto kvalitativnim, ispo- 
ljava se u Eitavoj csrganizaciji driave (u izbor- 
nom sistemu, b'irokratiji, vojnoj organizaciji 
itd.). Uporedo sa svim ovim i Eovek gradi kon- 
cepciju iivota i sveta koja naginje ka posve 
objektivnim merilima, oslobodenim svake za- 

visncvsti ,ad ljudskih Einilaca. 
Stil ovog novog individualizma, a poglavito 
onaj njegov vid koji je vaian za nas, uslovljen 
je pmeranjem u odnosima slobode i ogranifa- 
vanja. Ovaj preobraiaj se ukratko moie ovako 
iskazati: ranije je individualizam bio obeleije 
samog i ivob,  a danas je obeleije ljudi, ili, bolje 
reti, njihovih ubedenja i pogleda na iivot. Ra- 
nij a ideologij a je stavljala naglasak na ograni- 
Eavanje jer je fovek svaje mesto unutar izves- 
nog obavezujueeg poretka smiatrao prirodnim i 
saglasnim sa sistemom sveta; a ipak, sve okol- 
nosti konkretnog iivljenja pruiile su mu moguf- 
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nost da u taj poredak stvari ulije svoju lifnost. 
Otuda je mogao da postoji izvestan spontan i 
trajan individwlizam ove vrste, dok ga je preo- 
braiaj koji smo ocrtali danas uEinio svesnim i 
problematifnim. On je ranije - po Silerovim 
reEima - bio naivan, a danas je sentimentalan. 
Ova formulacija, primenjena na dramu, gla- 
siCe: stara drama, pod kojom podrazumevamo 
prvenstveno dramu renesanse, bila je drama 
velikih pojedinaca; drama danaSnjice je drama 
individualizma. Drugim reEima, ostvarenje lit- 
nosti, njen izraz u iivotu, uzet per se, nije ni- 
kako mogao da bude tema ranije drame, jer 
lienost nije bila problematiena. U drami danaS- 
njice ona je osnovni i najvainiji problem. Prem- 
da je istinito da se radnja u vekini tragedija sa- 
stojala od toga Sto se maksimalno dostignuke 
nekog lica u jednom trenutku sudaralo s neEim 
Sto se nalazilo van tog lica, a postojeci poredak 
stvari nije hteo da dopusti da jedno lice do- 
stigne vrhunac svajih moguCnosti a da ga pri 
tom ne unigti, to ipak nije , bilo propraeeno, 
bar svesno, neposrednom koncepcijom maksi- 
malnog dostignuka. Ustrojstvo dane situacije 
nikada nije bilo takvo da je neizbeino mcrralo 
doci do tragedije, takoreCi usled gole Einjenice 
samog htenja da se lienost ostvari. Saieto re- 
Eeno: dok je tragedija ranije bila proizvod oso- 
benog smera wlje, u novoj tragediji je i sam 
Ein htenja dovoljan da je izazove. Najpreciznije 
odredenje ove pojave daje opet Hebel. On je 
istakao da za svrhu drame nije vaino da li je 
herojev pad uzrokovan dobrim ili loSim postup- 

cima. 
Ostvarenje i oEuvanje lienosti su, s jedne stra- 
ne, postali svestan problem iivljenja; iudnja 
da se lifnost ufini pobednikmn sve se vise na- 
meCe i sve je potrebnija. S dmge strane, spo- 
ljaSnje okolnosti, koje unapred iele da osujete 
svaku mogucnost za ovo, dobijaju sve vecu te- 
iinu. Upravo na ovaj naEin opstanak Eoveka kao 
pojedinca, celovitost individualnosti postaje 
vitalan centar drame. U stvari, sama Einjenica 
postojanja poEinje da bude tragifna. Usled po- 
vetane snege spoljaSnjih okolnosti i najmanje 
remecenje prilagodenosti ili nesposobnosti za 
prilagodavanje moie ~da izazove sukobe koji se 
ne mogu razreSiti. Otuda je estetika roman- 
tizma - potkrepljujuki to metafiziEkim razlo- 
zima i objainjenjima - tragediju tumaEila kao 
posledicu pukog postojanja i kao nuinu i neiz- 
beinu posledicu i prirodni kwelat individuacije. 
Tako sukob ovih medusobno protivnih sila do- 
bija sve oStriji vid. Svest o agranifavanju jaEa, 
kao Sto jaEa i njen dramski izraz; jaEa i ielja 
Eoveka da raskine spone koje vezuju Ijude, Eak 
i ako cena koju za to mora da plati jeste pro- 

past. 
Obe ove tendencije su postale svesne vec do 
pojavljivanja drame Sturm und Drang-a, ali na 
njih se - bar u teoriji - gledalo kao na kom- 



DERD LUKAC 

planentame elemente koji sluie za razgrani- 
Eavanje umetniEkih vrsta. Lenc je na njima 
gradio razLiku izmedu komedije i tragedije. Po 
njemu, komedija prikazuje drubtvo, ljude koji 
su Evrsto urasli u njega i odnose kojima nisu 
u stanju da se uspeSno suprotstave; tragedija, 
pak, prikazuje velike lienosti, koje te odnose 
dovode u pitanje i bore se, iako ih to moie 
odvesti u propast. VeC u Geteovoj tragediji Gec 
i u prvim Silerovim dramama, medutim, odnosi 
o kojima je reE gotovo su isto onoliko naglaSeni 
koliko i u Lencovim komedijama; StaviSe, raz- 
log koji ne dozvoljava da se Lencove komedije 
smatraju stvarnirn tragedijama neCe se naCi u 
njegovom gledanju na pitanje Sta razlikuje vrste 
(u ovom pogledu na Lenca su uticali Didro i 

Mersje). 
Tako moiemo kazati da je drama individua- 
lizma (i istorizma) ujedno i drama sredine. Je r  
jedino ovo mnogo pojaEano oseCanje znaEaja 
sredine omoguCuje individualizmu da se pojav- 
ljuje kao dramski elemenat. Jedino ono je u 
stanju 'da individualizam uEini odista proble- 
matiEnim i da na taj naEin stvori dramu indi- 
vidualizma. Ova drama je predznak proipasti 
doktrinarnog individualizma XVIII stoleCa. Ono 
o Eemu se tada raspravljalo kao o formalnom 
sukobu ideologije s iivotom sada postaje deo 
sadriine, nerazdvojan deo drame istorizma. Zi- 
vot modernog doba oslobada Eoveka od mnogih 
ograniEenja i nagoni ga da se (prema svim spo- 
nama medu ljudima (zato Sto one viSe nisu or- 
ganske) odnosi kao prema stegama. Ali Eoveka 
samim time okiva Eitav lanac apstraktnih stega 
koje su joS zamrdenije. Bio toga svestan ili ne, 
on smatra da je svaka spona loSa, te da se sva- 
koj vezi medu ljudima mora pruiiti otpor kao 
neEemu Sto se natura ljudskom dostojanstvu. U 
svakom sluEaju, medutim, stega Ce se pokazati 
snainijom od otpora. U svetlosti ove perspek- 
tive, prvi Silerov komad je tipiean poEetak nove 
drame, kao Sto je, u svetlosti one druge per- 

spektive, to bio Geteov. 
Sa stanoviSta umetnosti sve ovo prvenstveno 
znaEi da se u dramskom predstavljanju karak- 
tera krije izvestan paradoks. JoS u novoj drami, 
u poredenju sa starom, karakter je i mnogo 
vainija i istovremeno rnnogo manje vaina. Je- 
din0 Ce od perspektive u kojoj je posmatramo 
zavisiti hoCemo li njen formalni znaEaj sma- 
trati suStinskim ili nigtavnim. BaS kao Sto filo- 
zofije Stirnera i Marksa u osnovi potiEu iz is- 
tog izvora - Fihte, tako je i svaka savremena 
drama ovaploCenje ovog dvojnog porekla, ove 
dijalektfike Sto se zasniva na iivotu, koji je ra- 
da (waj  sukob vidimo moida najjasnije u Gra- 
beovim istorijskim dramama). Karakter postaje 
sve jer je sukob o kome je reE potpuno u in- 
teresu vitalnog centra karaktera; jedino zato i 
ni zbog Eega perifernog, jedino sila koju oslo- 
bada taj karakter postaje niita, jer dani sukob 



se odigrava samo oko vitalnog centra i blizu 
njega, jedino zbog naEela individualnosti. Bu- 
duCi da se ovde postavlja jedno vaino pitanje 
- u kom stepenu individualna volja nalazi da 
je zajednica moguCna - smer volje, njena sna- 
ga i druge njene odlike koje bi je mogle uEiniti 
odista individualnom moraju se zanemariti. 
Tako se - a u tome je suStina problema stila 
- karakter vraCa racionalnijim uzrocima e g o  
ikada ranije i istovremeno postaje beznadeinije 
irac'ionalan. Stara drama je pdivala na jednom 
univerzalnom sjedinjavajucem metaracionalnm 
senzibilitetu koji je omedivao i proiimao njeno 
ustrojstvo i psihologiju. Religijski izvori stare 
drame na taj naEin su Eoveku pruiali neSto Sto 
je zapravo bio nesvestan i naivan v,id izraza. 
Dakako, u meri u kojoj je ova drama postajala 
svesna svoje tendencije, finjeni su napori d a  
se on odbaci. (Evripid je moida najbolji primer 
za ovo). Temelji nove drame su, naprotiv, ra- 
cionalni: od njenih poEetaka u njoj ne postoji 
ono svojstvo zagonetnog relig.ijskog osecanja. 
Istinska drama se ponovo javlja samo kada se 
ovo oseCanje ponovo pojavi u iivotu, dakako, 
ona se ponovo pojavljuje u poEetku lcao isklju- 
Eivo umetniEki zahtev, ali kasnije teii da bude 
sjedinjavajuba osnova iivota i umetnosti. A 
ipak, ovaj metaracionalan neraSElanjiv senzi- 
bilitet nikada vise neke moCi da izbegne abe- 
leije svesnosti, Einjenicu da je nastao a poste- 
riori; m nikaida vlSe ne moie da  bude ona sje- 
dinjavajuca, u tajanstvo zaodenuta atmosfera 
svih stvari. I karakter i sudbina postali su pa- 
radoksalno dvogubi, mpostali su istovremeno i 
mistiEno iracionalni i geometrijski ustrojeni. 
Izraz ove metaracionalnosti postaje na taj na- 
Ein u psiholoSkom pagledu tajanstveniji no Sto 
je bio ranije, ali u pogledu tehnike racionalniji 
i konceptualniji. Drama poEinje da se gradi na 
matematici, sloienom spletu apstrakcije i, u 
svetlosti ove perspektive, znaEaj karaktera se 
svodi samo na znaEaj taEke ukrgtanja; kao Sto 
je jednom primetio Hofmanstal, on dobija zna- 
Eenje koje ima jedna konbrapunktalna nuinost. 
Pa ipak, nikakva sistematizacija slifna ovoj ne 
moie da obuhvati stvaran zbir onog Sto Eove- 
Eanstvo vidi u jednom ljudskom bicu (a drama 
bez Eoveka se ne moie zamisliti). Otuda se 
dramska i karakterna strana savremenog foveka 
ne poklapaju. Ono Sto je u Eoveku zaista ljud- 
sko mora d'onekle da ostane van drame. Posma- 
trano iz ugla iivota jedinke, lienost se zatvara 
u sebe, spiritualizuje se, dok spoljaSnje Einjenice 
istovremeno postaju apstraktne i jednoobrazne 
i ostaju takve sve dok izmedu njih i lifnosti 
nije mogucna stvarna veza. Cinjenice, postupci 
u spoljaSnjem svetu nisu u stanju da objasne 
celog Eoveka, a ovaj, sa svoje strane, nije u 
stanju da dela i da na taj nafin ispolji svoju 
svekoliku lienost. (Ovde poEiva najdublja sbil- 
ska protivurefnost unutraSnje drame o kojoj je 
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reE: kako se sve viSe odigrava u duhu, drama 
sve manje domaSuje vitalan centar liEnosti). 
Ovo je, u sprezi s onom neraSElanjivom racio- 
nalnoS6u koja predstavlja Eoveka, razlog Sto 
veliki deo moderne drame posrke pod teSkim 
bremenom teorije. Kako se vitalni centar ka- 
raktera i taEaka u kojoj se sus rdu  Eovek i nje- 
gova sudbina ne moraju da podudaraju, stvara 
se dopunska teorija da bi se omogucilo njihovo 
medusobno pcrvezivanje. Moglo bi se, dabogme, 
kazati da oEuvanju liEnosOi preti totalnost spo- 
ljaSnjih Einjenica. Ove Einjenice moida ne cede 
i poslednju kap iivotnih sokova iz litnosti, ali 
lifnost moie, pomocu procesa interiorizacije, 
pokuSati da pobegne od tih spoljaSnjih Einje- 
nica, da ih izbegne ne stupajuci s njima u dodir. 

U svemu, iivot kao predmet poezije je postao 
epskiji ili, da se taEnije izrazimo, romaneskniji 
nego ikada (na umu imamo, dakako, psiholoSki, 
a ne primitivan oblik romana). Pretakanje i i-  
vota u dramu ostvaruje se samo simptomatiE- 
nim predstavljanjem Einjenica iz iivota. Jer  
znaEaj spoljaSnjih podrobnosti iivota, ako ih 
osmotrimo imajuci u vidu zadatak da se Eovek 
predstavi dramski, opao je. Tako pretnja s ko- 
jom je suoEena lienost postaje gotovo neizbeino 
predrnet teoriiskog razmatranja. Jedino ako je 
dotiEni problem prikazan apstraktno, dijalek- 
tiEki, moci cemo da dogadaj, koji je osnovna 
grada drame, preobratimo u dogadaj koji ce 
dodirivati i izraiavati unutraSnju suStinu dram- 
skog Eoveka. Dati lik mora biti svestan da  je u 
sluEaju koji se njega tiEe u pitanju odrianje 
njegove lienosti. Nova drama je stoga drama 
indivi,dualizma: drama zahteva prema osveSce- 
noj lienosti. Iz ovog razloga su uverenja, ideo- 
logije ljudi od najveceg umetniEkog znaEaja, jer 
su jedino one u stanju da golim einjenicama 
daju znaEenje simptoma. Jedino one mogu da 
dovedu u sklad vitalan centar drame i vitalan 
centar karaktera. Ovo uskladenje ce, medutim, 
vazda biti problematifno; ono ce uvek biti samo 
odredeno are$enje<<, odreden gotovo Eudesan 
spoj medusobno suprotnih sila, jer ideologija o 
kojoj je reE preti da  karakter svede na )>ken- 

trapunktalnu nuinost<<. 
Otuda se herojstvo nove drame potpuno raz- 
likuje od herojstva stare drame; a francuska 
tragddie classique je, u ovom pogledu, najsrod- 
nija staroj tragediji. Herojstvo je sada pasiv- 
nije, iziskuje manju meru spoljasnjeg bljeska, 
uspeha i trijumfa (i ovde upucujemo na Hebe- 
lovu teoriju o patnji i radnji); ali ono je, s 
druge strane, svesnije, razloinije, u izrazu pa- 
tetiEnije i retoriEnije nego Sto je staro herojstvo. 
Moida ce nas Skrta 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 tife toliko retarike ili njenog od- 
sustva u neposrednom izrazu veC tona koji Eini 
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potku patetiEnih prizara i velike ili relativno 
male mere u kojoj se ovaj pribliiava tom iz- 
razu. Kada umire Hebelova Klara, Ibzenova 
Heda, pa Eak i Hauptmanova HenSel (da spo- 
menemo samo najnenametljivije patetihe ras- 
plete), njihova smrt ima isti prizvuk oseCanja 
svojstven Kornejevim i Rasinovim herojima. He- 
roji grEke i Sekspirove drame se staloieno suoEa- 
vaju sa smrCu: njihov patos se agleda u tome Sto 
odvaino gledaju smrti u Gi ,  Sto g a d 0  podnose 
neSto Sto se ne moie otkloniti. Heroji moderne 
drame su vazda unekoliko u zanosu; on1 kao 
da su pcrstali svesni osekanja da im smrt moie 
podariti transcendentalnost, veliEinu i saznanja 
koja im je iivot uskratio (na primer, Sofoklova 
Antigona u poredenju s Alfijerijevom), kao i 
osdanja da 6e im smrt doneti ispunjenje lit- 
nosti i dovesti je do savrSenstva. Ovo oseCanje 
se javljalo samo medu gledaocima stare drame. 
Zato je Sopenhauer viSe cenio modernu trage- 
diju nego drevnu; on je taj ton nazvao pomlre- 
nost i smatrao ga je suStinm tragedije. Samim 
tim spoljaSnji dogadaj se sasvim povlafi unu- 
tra - to jest, u trenutku kad se ona dva vital- 
na centra najtaEnije poduldaraju - f m a  u 
odredenom smislu postaje sadriina. Mogli bismo 
kazati da su stari tragediju posmatrali naivnim 
o&ma. Njihova tragedija je aposteiorna u od- 
nosu na stanoviSte delatnih likova i stilskih 
sredstava. Otuda nije tako vaino da se dani 
problem promisli do kraja. U novim tragedi- 
jama, naprotiv, tragedija se istiee kao ono os- 
novno; sve one razlifite osobene pojave u vezi 
sa Eovekom, iz iivota i dogadaji u drami sma- 
traju se tragiEni. Ovde je tragedija apriorna u 

odnosu na iivot. 
U ovom rastoku individualizma koji je povezan 
sa spoljaSnjim svetom u okviru izvesnog suie- 
nog polja ekspresivnih znaEenja poEiva jedan 
dramski problem. To nije jedini problem. Kao 
Sto smo videli, jedan od vainih novih oblika 
naSeg iivljenja posledica je slabljenja i labav- 
ljenja ogranifenja u podruEju posrednog i ne- 
posrednog, dok apstraktna ograniEenja u jed- 
nakoj meri narastaju i jaEaju. OseCanje poje- 
dinca da je samostalan u svojim odnosima pre- 
ma drugim ljudima neprestano jafa, on sve 
manje i manje podnosi svaku liEnu vezu medu 
ljudima, kojoj je u prirodi da iziskuje veCu 
meru lienosti nego Eisto apstraktne veze. Za- 
nimljiv sluEaj ove promene u senzibilitetu je 
Zimel. U poEetku moderne epohe, veli on, ako 
bi osiroteli Spanski plemik stupio u lifnu slui- 
bu bogataia (to jest, ako bi se zaposlio kao 
sluea ili kao lakej), on ne bi izgubio svoju ple- 
miCku titulu, a to bi ga snaglo ako bi poeeo da 
se bavi zanatstvom. Danas se, pak, mlada kmeri- 
kanka ne stidi da radi u tvornici, ali stidi se ako 
se prihvati domabeg posla u sluibi d r ~ o g  lica. 
Tako su odnosi medu ljudima postali mnogo 
sloieniji. Jer ako ostvarenje lienosti nije puko 
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teoretisanje, mora da postoji neko ko Ce to 
postiCi. Kako Ce, medutim, za toga nekog samo- 
stalnost njegove liEnosti biti svetinja, on neCe 
dopustiti da mu se ona ugrozi, kao Sto to nefe 
dopustiti ni oni Sto teie da njime gospodare. 
Na taj naEin ovo novo ustrojavanje senzibili- 
teta rada n w e  sukobe i to upravo tam0 gde je, 
u starom poretku druitva, poEivala stabilnost 
odnosa viiih po rangu prema niiim (gospodara 
prema sluzi, muia prema ieni, roditelja prema 
deci itd.), u taEki koja je izvesnoj tradiciji, na- 
staloj bezbroj vekova ranije, davala snagu da 
uEtvrsti i uEini trajnim tendencije koje su naj- 
prisnije zdruZivale iivote ljudi. I tako se opet, 
i u joi jednoj perspektivi, nova drama ukazuje 
kao drama individualizma. Jer jedna od naj- 
veCih antinomija individualizma postaje naj- 
istaknutija tema drame: Einjenica da Ce se 
ostvarenje sopstvene 1iEnosti postiki samo po 
ceni guSenja lienosti drugih ljudi (koje, wet,  
da bi sebe astvarile, iziskuju razaranje lifnosti 

drugih). 
Ovo kao formalan odnos ljudskim odnosima u 
drami pridodaje jedan nov obrt. Iza uverenja 
da se Eovekova puna lienost ostvaruje u nje- 
govim odnosima s drugim ljudima pofiva izves- 
no oseCanje, izvestan senzibilitet koji proiima 
Eitav iivot. Kad ovo osefanje iSEezne ili oslabi 
iz drame Ce iSEeznuti karakteri Eiji 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 tehniEka oruda koja razaraju iluziju. 
Ova Einjenica je ocigledna u francuskoj i Span- 
skoj drami, a moida valja da pmenemo da 
svekolika Kentova LiEnost nalazi svoje iupu- 
njenje u odnosu Kenta prema Hamletu. Nasu- 
prot ovome, u Geteovom pwom komadu, a i u 
Silerovom, nalazimo kao glavni motiv slugu 
koji se u odsudnom trenutku okrefe prativ svog 
gospodara (Vajslingen - Franc; Fran Mor - 
Herman) i tako prestaje da postoji samo u od- 
nosu prema gospodaru. Ovde sredstva izmiEu 
onome ko ieli da ih upotrebi, poEinju da iive 
novim iivotom, postaju cilj. Vidimo kako i 
ovde, kao i u mnogim drugim podruEjima, nov 
iivot slama Eisto dekorativne veze; veze po- 
staju sloienije i tam0 gde su nekada dodir us- 
postavljali samo gestovi sada se stvaraju psiho- 
loSki okovi i sloieni reciproEni efekti koje je 

gatovo nemoguCno izraziti. 
Problem stila odreduju ove okolnosti, to jest 
pomeranja u meduljudskim odnosima prouz- 
rokovana novim iivotom (grada drame) i novim 
naEinima na koje ljudi posmatraju i ocenjuju 
svoje odnose (dramski principium stilisationis.) 
Granice koje omeduju ove moguCnosti postaju 
granice braiajnog potencijala nove drame, a 
oba tipa ograniEenja pokrefu pitanja koja mogu 
istaCi problem stila. Maida moiemo ukratko da 
sroEimo ova pitanja: kakvu vrstu Eoveka stvara 
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ovaj iivot i kako se taj fovek moie dramski 
prikazati? Kakva je njegova sudbina, koji su 
to tipifni dogadaji Sto je mogu razotkriti, kako 
se ovi dogadaji mogu prikladno dramski izraziti? 
Kakav je odnos Eoveka u tom novom iivotu 
prema ljudima koji ga okruiuju u svetu? Ovo 
pitanje mokemo tako postaviti ako ielimo da 
otkrijemo Eoveka prikladnog za dramu. Izdvo- 
jen Eovek to nije; nijedna knjiievna umetnost 
ne moie da bude proizvod izdvajanja ljudske 
egzistencije koje bi odgovaralo umetnosti port- 
retnog slikarstva. Knjiievnost prikazuje foveka 
samo prikazivanjem totka njegovih osefanja i 
misli, Sto znaEi da ona ne moie da sasvim is- 
kljufi uzroke tih osefanja i misli; ona Ce, u 
najboljem slufaju, donekle sakriti neke od tih 
uzroka, to jest sakrife spoljagnji svet, koji je 
njihovo neposredno izvoriSte. Svi drugi knji- 
ievni oblici, medutim, mogu, ako to iele, da 
prikazuju uzroke kao da oni proistiCu izravno 
1~ Eovekove duSe, Bao da se utisci izvlaEe jedino 
iz ,duSe. Drugim refima, one mogu odnos Eoveka 
p r m a  njegovom spoljaSnjem svetu da prikazuju 
proizvoljno, pakazujuci ovaj kao neSto Sto nije 
splet sloienih medudelovanja. Forma drame ne 
dopuSta takav pristup, ona Sta viSe odnase pre- 
ma spoljagnjem svetu usredsreduje na odnose 
prema drugim ljudima. Otuaa se potraga za 
Eovekom koji bi bio prikladan za dramu po- 
dudara s traienjem reSenja za problem fove- 
kovih odnosa prema drugim ljudima. (Drugde 
s m  ramatra l i  i opet C e m  razmatrati ovaj od- 
nos u njegovoj totalnosti, to jest razmotricemo 
sudbinu, jedinstvo koje je simbol ove totalnostl). 
Na koji nafin ljudi stupaju u medusobne od- 
nose? Ili, bolje reEeno, koje su najvece moguc- 
nosti za njihovo stupanje u medusobne odnose 
i koje je najvece odstojanje koje mogu medu 
sobom postaviti? JoS bolje, u kojoj meri je fo- 
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 Sto Ce za ljude niska porekla i 
niskih strasti uvek svaka prefinjenost biti ve- 
Eita zagonetka. Medutim, ova vrsta nerazume- 
vanja nije vid problema o kome je ref jer po- 
Eiva samo na dmgtvenim razlikama. Ima i pri- 
mera nerazumevanja moralnog reda koja po- 
tifu otuda Sto kakav istanfan duh koji je (kao 
Sto Klaudije veli o Hamletu) ))nebriiljiv.. . ple- 
menit, prevari nmke jednostavno ne moie da 
zamisli da se drugi razlikuju ad njega. Ovo je 
zaslepljenost jedne plemenite duSe s u e e n e  s 
prorafunatim zlom koje je potpuno prozire. Ne- 
razumevanje kao Sto je onro uvek ima racio- 
nalnu osnovu, bilo u svojstvima odredenog Eo- 
veka, bilo u posledicama nekih nare i t ih  okol- 
nosti. Ono je (deo dramske osnovice koja je 
unapred ugradena kao sdataa. Kao Sto ima 
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ljudi koji Ce jedan drug% razumeti, ima i tak- 
vih koji nebe, a prvi odnos je jednako apso- 
lutan i stalan kao i drugi. Ipak, trajna sposob- 
nost pwerenika da opstane treba da je znak 
da moguCnost potpunog razurnevanja medu lju- 
dima nikada nije dolazila u sumnju. Poverenika 
gotovo uopSte nerna u modernoj drami, a i kada 
ih ima oseCa se da deluju kao razorno tehniEko 
sredstvo. U 1danaSnjem iivotu vise nema onchg 
univerzalnog oseCanja koje je jedino zasluino 
Sto su poverenici mogli da budu simbol i koje 
ih je uzdizalo iznad nj,ihove Eisto tehniEke 
uloge te su mogli da se pojavljuju kao stiliza- 
cija neEeg opipljivog iz stvarnosti, a ne kao 
gola konvencija. OseCanje Eije su oni bili zna- 
menje moglo je da bude samo oseCanje bez- 
graniEne mogucnosti razumevanja. Ako razmo- 
trimo najsloieniji od ovih odnosa, onaj najbliii 
naSem oiseCanju, 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 kaie dnvgme ovaj shvati i oseCa 
onako kako to onaj prvi shvata i oseCa. Ma koliko 
ovo zvuEalo neobiEno, Hamlet zato nikada nije 
Sam. Kad Hamlet umire on to Eini nepokoldbljivo 
znajuCi da lpostoji Eovek u kome je 'odraien nje- 
gov duh, Eist, neivobliEen nerazumevanjem. U 
novoj drami nema poverenika, a to je znak da je 
iivot liiio Eoveka uvarenja da je u stanju da 
razume drugog Eoveka; mous mourons tous in- 
connus., veli negde Balzak . . . Kad ovo kaiem 
ne mislim na Faustovu Alleinsein, a ni na Ta- 
sovo, ni na usamljenost Grilparcerova cara Hu- 
dolfa, ni na onu Hebelova Heroda, uz koga 
nikad nije bio niti je mogao da bude prijatelj 
pun razumevanja. Radije fu  skrenuti painju na 
prvo veliko prijateljstvo u novoj drami, na pri- 
jateljstvo izmedu Karlosa i Pose (i, dabome, u 
manjoj meri, na prijateljstvo i m e d u  Klaviga 
i Karlosa); i na prijateljstvo Kandaulea i Gi- 
gesa, Gregorsa Verlea i Ekdala, Borkmana i 
Foldala itd. ,On0 nije plod ni velieine duha, jer 
ni Hebelova Klara, ni Haup'cumanova HenSel, ni 
Roza Bernt nikad ne  nalaze lienost koja bi im 
bila onako bliska kao Sto je Horacio Hamletu. 
Ljudi jednostavno postaju nesposobni da izraze 
ono Sto je uistinu suStinsko u njima i ono Sto 
stvarno upravlj a njihovim postupcima; Eak i 
ako u retkim trenucima nadu reEi koje se podu- 
daraju s onism Sto je nemoguCno iskazati, te 
reEi Ce u svakom sluEaju pr&i neEuvene : h a j  
duhova drugih ljudi, ili Ce ih domaSiti s izme- 

njenim znaEenjem. 
I dijalog dobija jedan novi elemenat - ili, 
bolje reCi, dijalog se suoEava s (problemom po- 
trebe novog stila.. . Ono Sto se kaie sve manje 
je znafajno u odnosu na ono Sto je neizrecivo. 
Melodija dijaloga sve viSe postaje pratnja, ofi- 
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gledno se iskazuje aluzijama, Clutanjem, efek- 
tima koji se postiiu povikama, promenom tem- 
pa itd. Jer prwes kome nije Eak ni stalo da se 
iskaie, koji ne moie da se iskaie, bolje se iz- 
raiava skupinama reEi nego njihovim smislom, 
bolje se izraiava njihovom asocijativnom moCi 
nego njihovim stvarnim znaEenjem, bolje se iz- 
raiava njihovom slikarskom i muziEkom 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 ovaga), to Ce dijalog biti fragmentarniji, 
bogatiji aluaijama, forma Ce mu biti viSe impre- 
sionistiEka a ne specifiEna i neposredna. Mmo- 
log kao forma nije u stanju da ispuni ovaj za- 
datak . . . Monolog je zapravo zgusnuti oblik 
izvesne situacije ili programsko tumaEenje onoga 
Sto ke se zatim dogoditi. Usarnljenost kakve po- 
sebne situacije u monologu je zgusnuta i izra- 
iena zajedno sa svim onim Sto usled dotiEne 
situacije mora da ostane neizr&eno; a, ponesto, 
u najboljem sluEaju, ostaje skriveno: stid, na 
primer. Ali zata Sto uvek dolazi na p&etku ili 
na kraju dijaloga, monolog nije u stanju da 
izrazi uvek promenljive prelive razumevanja i 
nerammevanja koji se ne mogu svesti na for- 
mulu, i o njima ovde govor6mo. Novi Eovek 
drame nije izdvojen zato Sta iz odredenih raz- 
loga mora da sakriva neke stvari, vek zato Sto 
silno oseka da ieli i svestan je da ieli da po- 
stane jedinstven, a zna da nije u stanju da ta 

ostvari . . . 
Ljudi neke smatrati ideologijom jedino onu koja 
ima potpunu prevlast i a e  dopulta suprotstav- 
ljanje ni surnnju; jedino takva ideologija pre- 
staje da bude apstraktna i intelektualna i sasvim 
se transformige u osdanje, tako da se prima 
emotivno kao da se problem vrednosnog suda 
nikada uopSte nije postavljao (na primer, srednjo- 
vehovna ideologija osvete, koja je joS uvek pri- 
sutna kod Sekspira, ili diktati fasti kod Spa- 
naca). Dolk se ideologije koje su pokretale Eo- 
veka nisu relativizirale, Eovek je ili bio u pravu 
ili nije bio. Ako je bio u pravu, svojim protiv- 
nicima nije priznavao nikakva relativna oprav- 
danja; njih niSta nije moglo opravdati, jer nisu 
bili u pravu. Ako bi se uzelo da su podstre- 
kaEi krgenja inaEe za svakoga obavezujueih 
normi bile demonske strasti, onda je veC i sama 
priroda tih pokretaEkih snaga spreEavala Eoveka 
da saoseCa sa stanjem duha dotiEnih prekrSi- 
laca, poglavito ako je bila reE o protivniku. 
Krajnji znaEaj borbe medu ljudima bio je takve 
prirode da je Eovek 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 neEega spo- 
ljaSnjeg u odnosu na sebe samog, neEega objek- 
tivnog, sukobi u kojima su dva Eoveka protiv- 
nici u stvari slufajno, usled ukrgtanja nuinosti. 
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Otuda je neverovatno da je Eovek Sekspirova 
vremena koji je rastrzao i kidao svog protiv- 
nika u pomamnom zagrljaju razularenih strasti 
mogao da smatra da ga bilo Sta vezuje s onima 

koje uniStava i koji njega unigtavaju . . . 
Ovo je uglavnom razlog Sto je zaplet postao 
suvisan, pa Eak i ruSilaEki. Kad se svaki po- 
stupak moie ~razurnetia, Eovekovu poroEnost 
(iako su oblici njenog ispoljavanja neprome- 
njeni) nije viSe moguCno smatrati krajnjim 
uzrokom dogadaja (Sto je, na primer, jog uvek 
sluEaj s Sekspirovirn Jagom). Grof iz Lesingove 
Emilije Galoti predstavlja prvu fazu ovog raz- 
vitka. A Siler posle neobuzdanih preteranosti 
svojih ranih drama, po miSljenju Filipa, ovu 
taEku dostiie gotovo protiv svoje volje. Opet je 
Hebel taj koji shvata ovu situaciju u njenom 
teorijski Eistom obliku, jer izjavljuje ~da je vred- 
nost dramskog pisca u obrnutoj srazmeri prema 
broju nitkova koji su mu potrebni.. . Na taj 
naEin se tragiEni doiivljaj u celini podiie u 
podruEje apsolutne nuinosti. Iz njega, Eak i iz 
njegove forme kao fenomena iSEezava sve Sto 
je samo liEno, samo empirijsko. Ne preostaje 
niSta drugo do gola tragiCka sadriina, izvesna 
perspektiva sagledavanja sveta u obliku neiz- 
beinih tragiEnih sukoba.. . Na taj naEin dram- 
ski sukobi ne postaju samo produbljeniji, veC s 
obe strane odredenih granica posve iSEezavaju. 
Sve postaje stvar gledigta. Ovaj subjektivan 
ekstrem kao da proistiEe iz umova delatnih lie- 
nosti da bi se spustio u same temelje komada. 
Pitanje je li drama tragiEna ili nije postaje is- 
kljuEivo stvar glediSta. Javlja se tragikomedija, 
umetniEka vrsta Eija je suStina u tome Sto je 
dogadaj koji se pred nama odigrava istovre- 
meno i nerazdvojno korniEan i tragifan. Ova 
vrsta ima mali pozitivan znaEaj i kad se izvodi 
neprihvatljiva je jer istovremena dvojnost vi- 
denja ne moie da postane spontan doiivljaj, a 
tragiEna strana kakve komiEne ili komiEna 
kakve tragiEne situacije uoEiCe se tek kasnije, 
pa i onda preteino razumom. Otuda ovakav na- 
por, premda moie komediji da daruje dubinu, 
iz perspektive jednog Weltanschauung-a, ipak 
razara Eistotu stila i ako tragediju ne izmetne 
u neSto nastrano, zadriava je na stupnju ba- 

nalnog i beznafajnog. 
Ovi sukobi su postajali sve odluEnije i isklju- 
Eivije unutragnji, postajali su u toj meri stvar 
Eovekova duha da ih je gotovo nemoguCe sa- 
opStiti drugim ljudima; a ne moie se zarnisliti 
nikakav podatak, nikakva radnia koia bi te su- 
kobe mogla imaziti bez ostatka. Tako radnja 
postaje ne samo suviSna (jer zbog svoje pri- 
rode razreSenje dramskog oseCanja je ne izi- 
skuje), veir se moie smatrati da je neosporno 
rugilafka. Cesto se veliki deo radnje svodi na 
nebitno podsticanje stvarnog dogadaj a, koji se 
odigrava van njenog domaSaja i nezavisno od 
nje. sZivot nam se odveC okrenuo prema unu- 
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tran, jadikuje Hebel, *i, ako se ne desi neko 
Eudo, nikada se ponovo neCe okrenuti prema 
spolja((. I Gete je sagledavao neizmerna prei- 
muCstva kojima je raspolagao Sekspir u adnosu 
na njega; jer u Sekspirovo vreme odluCujuCi 
sulaobi su se joS uvek mogli odigrati u obliku 

koji je snaino delovao na Eula . . . 
Novom iivotu nedmtaje mitologija; to znaEi da 
se odstojanje izmedu predmetne grade i ii- 
vota mora stvarati veStaEkim sredstvima. Jer 
estebieki znaEaj mitologije je dvojak. Pre svega, 
ona kroz konkretne simbole konkretnih fabula 
projektuje vitalne emocije Eaveka prema naj- 
dubljim problemima njegovog iivota. Te fabule 
nisu tako krute da u sebe ne mogu da prime 
pameranja opSteg senzibiliteta ako bi {do njih 
doSlo. Ako se to desi, medutim, duvani ele- 
menti Ce uvek irnati prevagu nad dodatnim ele- 
mentima; vrednost dotiEnog dogadaja koje se da 
prepoznati Ce biti veca od one koju ce mu pri- 
dati nov naEin ocenjivanja njegove wednosti. 
Dmga strana, koja je moirda vainija, ogleda 
se u tome Sto se tako izraiena tragiEna situ- 
acija nalazi na stalnom prirodnom odstojanju 
od publike - stalnom jer dotiean dogadaj se 
projektuje u neizmerna mraEna odstojanja vre- 
mena. A to odstojanje je pnirodno jer se precl- 
met i sadriina, a svakako i forma, u gledaocima 
oblikuju kao neSto Sto sadrii njihov iivot, kao 
neSto Sto su im ubaStinili preci bez Eega bi i 
Sam iivot teSko mogao da se zamisli. Priroda 
svega Sto se moie preteit i  u mit je pesnifka. 
Ovo znaEi, na uvek paradoksalan nafin svclj- 
stven svakom pesnifkom delu, da je ono isto- 
vremeno daleko od iivota i njemu blisko a da 
sadrii, bez svesne stilizacije, stvarno i nestvar- 
no, naivno i sveznafeee, spontano i simbolifko, 
ulepSavanje i jednostavan patos. U svojim po- 
Eecima, ili u procesu preohatanja proSlosti u 
unit (tako je, na primer, postupio Sekspir s Ra- 
tom ruia), iz preclmeta poezije se odstn-anjuje 
sve Sto je nebitno ili suvigno, Sto je proizvod 
indivfdualne vol,e, ili ono Eiji uEinak p&iva na 
naklonosti individualmg ukusa - sve Sto upr- 
kos svojoj ~zanimljivostia, fini beznafajnim ono 

Sto je produbljeno.. . 
I praksa i teorija su saglasni, a bezbrojna obe- 
leija okolnosti i forme pokazuju da je burio- 
aska drama po svojoj prirodi problematifna. 
Ako se izuzmu opSti stilski problemi svake nove 
kame,  drama postaje iz osnova problematifna 
Eim je njen predmet burioaska sudbina koju 
grikazuju lica Sto potifu iz redova burioazije. 
Tematska grada burioaske drarne je bezna- 
fajna zato Sto nam je odveC bliska; prirodni 
patos tih ljudi nedramatiean je i kada se uvede 
u dramu iSfezava ono Sto je u njemu najvred- 
nije; fabula se izmiSlja prema nahodenju i otuda 
nije u stanju da zadriri onaj priradan i pes- 
nifki prizvuk svojstven drevnoj tradiciji. Zato 
su savremene drame veCinom istorijske, bez ob- 
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zira da li se njihova radnja odigrava u odre- 
denoj epohi ili u dalekoj proSlosti, a usled onoga 
Sto smo napred izloiili njihova istoritnost do- 
bija novo mafenje. Qd istorije se traii da po- 
sluii kao zamena za mit, stvaraju se veStaEka 
odstojanja, proizvodi monumentalnost, odstra- 
njuje se ono Sto 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 viSe oslanja na Einjenice, 
mora, zato Sto je bojailjivije, da se EvrSCe drii 
empirijskih podataka. SuStina stvaranja odsto- 
janja posezanjem za istorijom ogleda se u tome 
Sto se neSto Sto se dogada danas zamenjuje ne- 
Eim Sto 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 nistorijsku 
istinu<<. Moderna fantastiEna drama je istorijska; 
ona je u manjoj meri oslobodena od Einje~lica 

nego Sekspirove istorijske draxne) . . . 
I tragedija je postala problematiEna. To jest, 
vise ne postoje nikakvi apsolutni, preteini, 
spoljagnji, lako uoEljivi kriterijumi po kojirna 
bi se prosudivalo jesu li dani Eovek i dana 
sudbina tragifni. TragiEno postaje iskljuEivo 
stvar glediSta kao i - a ovo je znaEajno kao 
problem izraza - iskljuEivo unutraSnji, duhovni 
problem. Neko zbivanje postaje tragiEno jedino 
zahvaljujuki sugestivnoj snazi izraza i jedino ga 
dubine duha mogu obdariti patosom trage- 
dije ... To je razlog Sto je herojstvo moderne 
drame postalo stilizovanije, retoriEnije nego ono 
stare drame; heroj mora svesno da potvrdi svoje 
herojstvo. On na taj naEin, s jedne strane, svoje 
tragiEno iskustvo drii na odstojanju tragedije, 
naspram odgovarajuCih dogadaja iz svog iivota 
koji neCe dobiti tragiEno oblifje. S druge strane, 
to pruia moguCnost da se izvesna snaga patosa, 
odreEnog znafaja, d5 ovaj sudbini unutar drame, 
koja inaEe nema sredstava kojima bi sebe uEi- 
nila objektivno udljivom. Na taj naEin se ono 
Sto je u heroju bitno, Sto ga uvlaEi u tragediju, 
vidno stilizuje na planu svesnog herojstva. Cim 
pokuSa da se uzdigne do tragedije, prikazivanje 
draxnskog karaktera postaje izveStaCeno, teSko, 
izmedu njega i iivota se ispreEuje odstojanje. A 
Sto vise stremi ka istinskim tragiEnim vrhun- 
cima iivota ili ih dostiie, tim viSe Ee biti plen 
veliEanstvenosti, koja Ce, zato Sto je nepopus- 
tljiva i hladna, sve viSe iskljuEivati bogatstvo i 

tananosti iivota . . . 
Stilizacija, medutim, viSe ne moie da se svodi 
samo na patos apstraktnog i svesnog herojstva. 
To moie biti samo stilizacija jednog svojstva, 
preuvelitanog u meri bez premca u iivotu, tako 
da Ce se videti da to jedno svojstvo vlada Eita- 
vim Eovekom i njegovom sudbinom. Da se iz- 
razirno jezikom iivota, biCe neophodna izvesna 
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patologija. Jer Sta je ova ekstremnost aka nije 
vidan vid bolesti, patoloSko prerastanje jedne 

posebnosti u svekoliki iivot &oveka? . . . 
Patologija je tehniEka nuinost i kao takva po- 
vezana je s problemima koje smo skicirali - a 
to je mogao da oseti Eak i Siler, kaji je pisao 
o Geteovoj Ifigeniji: DU celini, Orest je naj- 
samosvesniji od njih; bez l?urija on ne bi bio 
Orest, a ipak, kako je uzrok njegova stanja oku 
nedostupan vet ostaje u njegovu duhu, njegovo 
stanje postaje prekomerno dugo i nerazreSeno 

kinjenje bez predmetaa. 
Kad nema mitologije - a zato je ovaj sluEaj 
moida ulpefatljiviji od drugih - karakter je 
osnov na kome se sve mora opravdavati. Me- 
dutim, kad se Eitava motivacija gradi na karak- 
teru, ova sudblina, koja je posve unutraSnje pri- 
rode, nemilosrdno fie potiskivati karakter ka 
granicama patologije. Eshilovog Oresta, koji nije 
plen patologije, potiskivalo je spolja ono Sto 
Geteovog potiskuje iznutra; za moderne pesnike 
je karakter ono Sto je nekada bila sudbina. 
UoEimo li u jednom ili drugom liku drevnih 
pesnika kakvu patoloSku crtu (Reraklo, Ajaks, 
Lir, Ofelija itd.), videtemo da sudbina dotihog 
lika dobija takvo obeleije i da je njegova tra- 
gedija u tome Sto do toga dolazi; ali njegova 
tragedija ne p0tii.e otuda Sto bi on bio takav. 
Cak i kada je bragedija sazdana na kakvoj pa- 
toloSkoj situaciji, kao u Fedri,  ona joS uvek do- 
lazi spolja; naturaju je bogovi. Moida ovo iz- 
gleda tek kao tehniEki problem; moie izgledati 
da je malo vain0 Ida li Oresta progone Furije 
ili njegova raspaljena uobrazilja, da li veStice 
nadahnjuju reEi koje Magbetovu plahovitu glad 
za rnoti dovode do sazrevanja, tli da li Holdern 
teii za sopstvenom propaSCu. U praksi temo, 
medutirn, videti da je ono Sto dolazi spolja, da 
je ono Sto Eoveku Salju bogovi univerzalno; to 
je sudbina. Na isti naEin, u istom stepenu, to 
bi se moglo desiti svakome, a u konaenoj 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 
moie da prcizade jedino iz karaktera - ako, 
dabme,  sve to nije u toj meri beslarajno daleko 
od prirode onih o kojima je reE da su oni ne- 
spowobni da delaju na dramski naein (kao Os- 
vald, Rank) - intenzitet sveg tog zbivanja 
mora da preraste u bolest ako se ieli da se 
vidi i Euje. Patologija i jedino patologija omo- 
guCuje da se nedramatiEni ljudi ufine drama- 
tienim. NiSta drugo nije u stanju da ih obdari 
uslredsredenoSfiu ekcije, silovitoSCu Eula, koji t e  
odredeni posiwpak i odredenu situaciju u8niti 
simbolifnim, a likove uzditi nad obifno, nad 
svakidaSnje. Ker veli da ~u bolesti nalazimo 
poeziju koju dmvoljava naturalizam.. . Lik 
dobija beskrajno vise dimenzija a ipak se u 

stvannosti moie opravdati.g . . . 
Zato moramo postaviti pitanje: da li danas, ako 
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se sadrzna i forma iivota iele izraziti u dram- 
skoj forrni, keba izbegavati patologiju? To je 
tendencija koja razorno deluje na pravu suStinu 
k a m e  jer univerzalnom ukilda uzr&nost i gubi 
se u lavirintu psihololkih zmrSaja i nedoku- 
Eivosti. Ali moiemo li sagledati kakvu drugu 

mogucnost koja se nu& drami? . . . 
Kao Sto vidimo, ovo pitanje izlazi iz okvira pod- 
ruEja Eisto urnetniEkih ili tehniEkih problema. 
ReSenje ovog tehniEkog zadatka postaje jedan 
od problema samoga iivota; ono prerasta u tra- 
ganje za vitaldim cenbrom iivota. Ovo pitanje 
za stare nije bilo problem; oni su polazili od 
odredenog vitalnog centna oko koga se sve 
usredsredivalo . . . Taj vitalan centar je sada 
izum samog pesnika; vise za njim ne treba tra- 
gati, osim kao za nadahnukem ili vizijom, du- 
bokom filozofijcun ili intuitivnim saznanjen~ 
genijia; pa Eak i onda, na individualnoj osnovi, 
kao za isvesnim posebnim i otuda sasvim ne- 

bitnim saznanjem. 
Sr i  ovog paradoksa je u ovome: gradu drame 
Eini rnedusobna povezanost etiEkih sistema, a 
dramska struktura koja iz ovog odnosa izrasta 
je estetiEko-fonnalna. Ako ovo pitanje osmo- 
trimo s jednog drugaEijeg stanovilta, onda je 
reE o odredenoj ravnoteii snaga, estetiEkih 
meducrdnosa, a ta ravnoteia se moie uspostaviti 
jedino posredstvom etike. Prostije refeno, sve dok 
trragedija, iznutra ili spolja n'ije postala etirki 
problematiena, Eista estetika strukture je funk- 
cionisala sasvim prirodno: dati pofetak moie da 
d5 samo dati rezultat, jer etiCka struktura je 
dati preduslov koji poznaju i pesnik i publika. 
Ali kada etika vige nije data, etiEki zaplet unu- 
tar drame - dakle, njena estetika - mora se 
stvoriti; a zbog toga se etika, koja je ugaoni 
kamem umetniEkog stvaranja, neizbegno pomera 
u vitalni centar motivacije. Na taj naEin prob- 
lem postaje veliEanstveno i spontano jedin- 
stvo etike i estetike u tragiEkom doiivljaju. 

(Preveo TIHOMIR WCKOVIC) 


