KAZALISTE KAO MJESTO PAMCENJA
U HRVATSKOM FAUSTU SLOBODANA SNAJDERA

Ivica Bakovié

Drama Hrvatski Faust Slobodana Snajdera nastala je 1981. godine,
a praizvedena je u Hrvatskom narodnom kazaliStu u Splitu 7. kolovoza
1982. u reziji Dina Radojevi¢a. Osim $to je jedan od najkontroverzni-
jih hrvatskih dramskih tekstova druge polovice XX. stoljeca, Hrvatski
Faust ujedno je i jedna od najizvodenijih hrvatskih drama iz Sezdesetih,
sedamdesetih i osamdesetih godina (Senker, 2000.: 427). Nakon splitske
praizvedbe, iste je godine tekst postavljen u varazdinskom Narodnom
kazalistu » August Cesarec« u reZiji Petra Veceka i u beogradskom Jugo-
slovenskom dramskom pozoristu u reziji Slobodana Unkovskog, a zatim
sljedece godine i u sarajevskom Narodnom pozoriStu u reZiji Sulejmana
Kupusovica. Izvan granica tadasnje Jugoslavije, Snajderov je tekst izve-
den u Miillheimu (SR Njemacka), u Theateru a.d. Ruhr u reziji Roberta
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Ciullija 1987. te 1993. u beckom Burgtheateru u reZiji Hansa Hollmanna'.
Drama je prigodom Ciullijeve rezije prevedena i na njemacki u ¢asopisu
Theater heute 1987. godine. Unato¢ uspjehu na inozemnim pozornicama
(prvenstveno Ciullijeve rezije), no i uspjehu na tadasnjim »domacime, tj.
jugoslavenskim pozornicama (tekst je osvojio prvu nagradu na Sterijinu
pozorju), Snajderova drama od svoga je nastanka pa sve do danas ostala na
neki nacin kamen spoticanja u javnim i kuloarskim diskusijama o njoj. O
tekstu se polemiziralo i diskutiralo na stranicama ¢asopisa i zbornika, a i
na organiziranim razgovorima.> Ve¢ u samom izboru povijesnog trenutka u
koji je smjeStena radnja drame (vrijeme Drugog svjetskog rata i Nezavisne
Drzave Hrvatske) mogli su se predvidjeti moguci nesporazumi koje ce
drama izazvati. [ako je jos od Aristotela poznata razlika izmedu knjizevnog
i historiografskog pristupa povijesti, postavljalo se pitanje o autorovu
pristupu povijesnim dogadajima i povijesnim licnostima, posebice u krugu
teatrologa, jer su se na udaru dramske (dakle knjizevne) interpretacije nasli
neki stvarni likovi. Doduse, ne treba ostati u teatroloskim krugovima kako

' Senker (2000.: 427) naglaSava da je Snajder prvi hrvatski dramaticar

kojemu je tekst uprizoren na velikoj pozornici Burgtheatera, reprezentativne
nacionalne glumisne institucije (...), na kojoj su izvedbu priZeljkivali mnogi nasi
dramaticari.

2 Povodom gostovanja milhajmskog kazalista i Ciullijeve rezije Hrvatskog
Fausta u zagrebackom HNK, organiziran je razgovor o toj predstavi naslovljen
Teatar zrcalo povijesti / Povijest zrcalo teatra, transkript kojega je objavljen u
Novom prologu... U najavi tog razgovora stoji sljedece: Njegova svrha nije bila
da eventualno »usuglasi« razlicita misljenja o nizu tema $to ih nude Snajderova
drama i Ciullijeva predstava. Zeljeli smo da razgovor, te moguce reakcije na
nj, pridonesu pojasnjavanju pojedinih motriliSta ma kako suprotstavljena ona
bila. Cini nam se da je samo tako moguce sprijeciti djelomi¢nu iracionalizaciju
do koje je doslo u dosadasnjim otvorenim i zatvorenim raspravama o Snajderu
i njegovu djelu, a kojima je, izmedu ostalog, pridonijelo, svodenje problema na
razinu privatnog sukoba s jedne strane, s druge njegova birokratska i ideoloska
instrumentalizacija, a s trece — muk, izbjegavanje javnog sporenja i uvlacenje u
Skoljku vlastite sumnje (Novi prolog, 173).
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bi se zakljucilo da je svako tematiziranje ustaSkog rezima i odnosa parti-
zana i usta$a tijekom Drugog svjetskog rata zadiranje u svojevrsnu tabu
temu hrvatske povijesti, oko koje se i u XXI. stolje¢u lome koplja. Tako je,
primjerice, za Igora Mrduljasa bio upitan pristup spomenutoj temi s obzi-
rom na drustveno-politi¢ki kontekst vremena u kojem je drama nastala’,
dok je za Anu Lederer sporan pristup povijesnim li¢nostima, tocnije liku
Nadredatelja, iza kojega se krije zbiljski Tito Strozzi.* S druge strane, onaj
dio (strucne) javnosti koji pristaje uz Hrvatskog Fausta zamjera politici
Hrvatskog narodnog kazalista, a time zapravo politici hrvatskoj, neigranje
ove drame na domacoj sceni.’ Tako, osim onog o povijesnoj vjernosti ili

3 U takvoj duhovnoj situaciji Snajder pise dramu o ustastvu locirajuci je u
Hrvatsko narodno kazaliste, uzimajuci za glavnog junaka Vjeku Africa, tumaca
uloge Fausta. Da je drama napisana po narudzbi propagandne sluzbe tadasnjeg
Centralnog komiteta ili ¢ak zloglasnog KOS-a, razumjeli bismo zasto je napisana
i Cemu sluZi. Docim, Snajder ju je napisao sua sponte, dragovoljno, pri punoj
svijesti. I ne bez trgovackog duha.

(...) Primjer Hrvatskog Fausta neprijeporno pripada najmracnijim stranica-
ma turobne povijesti bescasca novijega hrvatskog glumista (Mrduljas, Suvremena
povijesna drama i njezine izvedbe, 1993 ., citirano prema Senker, 2000.: 443).

* Da se dramati¢ar sam ne poziva na dokumentarnu utemeljenost drame (a
da o likovima koji imaju imena stvarnih osoba i ne govorimo), ne bismo uopce
ni razmisljali o slicnosti Strozzija i lika Nadredatelja. No, jedno je sigurno, u
Nadredatelju — koji, uzgred budi re¢eno, govori tipicno »strozzijevski« zagre-
backi kajkavski — kako ga je Snajder kreirao ne moZe se prepoznati Strozzi: taj
Nadredatelj iritantna je dodvorica vlasti, slavohlepna i intelektualno ogranicena
osoba koja ne razumije sto se oko njega u stvarnom svijetu/politici dogada. Strozzi
posve sigurno nije bio ni jedno ni drugo, a ponajmanje »slijep« za stvarnost (Ana
Lederer, Redatelj Tito Strozzi, 2003.: 269, citirano prema Govedi¢, 2007.: 299).

> Natasa Govedi¢ u fusnoti svoga teksta zakljucuje sljedece: I sve dok in-
tendantsku osobu na celu HNK nastavlja imenovati ministar kulture te viadajuca
stranacka elita, a ne natjecaj raspisan na temelju umjetnickih kriterija o kojemu
bi odlucivala kazalisna struka, Hrvatski Faust ostat ¢e nemeza institucije za koju
je i zbog koje je napisan (Govedic, 2007.: 301).
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nevjernosti, kad je rije¢ o drami Hrvatski Faust, aktualizira se i pitanje
njezina izvodenja na glavnoj nacionalnoj kazali$noj pozornici.®

Kad se pak govori o Hrvatskom Faustu kao o knjizevnom, dramskom
tekstu u kontekstu autorova opusa i suvremene hrvatske drame, rijec je
0 jo$ jednoj od Snajderovih, uvjetno nazvanih, drama biografije, nakon
drama Drzicev san 1 Kamov, smrtopis. Hrvatski Faust dijelom se temelji,
kako sam autor navodi u Osnovnim izvorima, na memoarskoj knjizi glumca
Vjeke Africa U danima odluka i dilema, koja mu je dala dragocjene in-
dikacije atmosfere i u Teatru i na ulicama u vrijeme pocetka njemacke
(nacisticke) i talijanske (fasistiCke) okupacije Hrvatske, tada u okvirima
Nezavisne Drzave Hrvatske, dakle Hrvatske pod ustaskim rezimom.
Slozenu fabulu ovoga teksta mogli bismo sazeti ovako: nakon raspada
Kraljevine Jugoslavije i Hitlerove i Mussolinijeve okupacije Hrvatske,
te Kvaternikova i Paveli¢eva proglasenja Nezavisne Drzave Hrvatske
10. travnja 1941. godine, na repertoar zagrebackoga Hrvatskog narodnog
kazalista, tj. tadasnjega Hrvatskog drzavnog kazaliSta, uprava uvrstava
Goetheova Fausta. Kroz dramski tekst prikazuje se nastajanje predstave u
zgradi HNK/HDK, a paralelno s postavljanjem Fausta na zagrebacku po-
zornicu i dileme i nedoumice nositelja glavne uloge Fausta — Vjeke Africa i
tragedije njegovih kolega glumaca. Time se paralelno odvijaju dvije radnje,
ona Goetheova Fausta, dakle predstave, i ona oko pripreme te predstave,
a Faustove dileme postaju i dileme glavnoga glumca u njegovu stvarnom
zivotu. Prema tome Stamac (1990.: 92-93) prepoznaje u tekstu Cetiri
koda koji se medusobno preklapaju. Prvi je kod odreden naslovom, dakle
Goetheov Faust iz kojega se preuzimaju Cetiri ontoloska, spoznajna odnos-
no eticka problema: Rijec, Volja, Smisao, Cin, problemi koji obiljezavaju

¢ Pomirujudi i u povijesnom kontekstu ne/izvodenja predstava na sceni HNK,
o tome pitanju Boris Senker iznosi stajaliSte da je neumjesno postavljati takvo
pitanje a da se istodobno ne postave i pitanja o neprikazivanju u Zagrebu (...)
ovih tekstova: Necastivog na Filozofskom fakutletu i Anere Ive BreSana (Senker,
1996.: 100).
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totalitet dramskoga teksta; drugi kod je predstava Fausta; treci je predstava
u predstavi koja se odvija tijekom probe i premijere, i na tom se sloju u
odnosima medu glavnim glumcima (Afri¢ — RakuSa — Nevenka) zrcali
odnos medu glavnim likovima komada koji igraju (Faust — Mefisto — Mar-
gareta); i konacno, Cetvrti je kod stvarni zivot likova, koji se zapravo odvija
u podzemlju kazalisne zgrade, u podrumu, zivot izmedu kazalista i Sume,
ilegale. Iz ovakva je pojednostavnjenog prikaza visestruke uokvirenosti
teksta jasno da se radi o fenomenu »predstave u predstavi, tj. »teatra u
teatru« ili to¢nije re¢eno »predstave u drami, a razvidna je i sva slozenost
drame i odnosa okvira i umetaka, i to ¢ak do te mjere da se ve¢im dijelom
radnje ne moze to¢no odrediti Sto je okvir a sto umetak, kako primjeéuje
Cale Feldman (1997.: 306). Karakteristi¢no je to poigravanje kazalistem
kao svijetom i svijetom kao kazaliitem za Snajderovu poetiku opéenito,
a posebice s obzirom na to da je ovdje (a i u drugim njegovim dramama)
rije¢ i o prikazu povijesnog dogadaja kao kazali$ne predstave ili, u ovom
je slucaju moguce reci, i kazalisne predstave kao povijesnog dogadaja, jer
je povijesni dogadaj o kojem se radi upravo kazali$na predstava Fausta.
Upucuje nas to na Citanje Hrvatskog Fausta kao povijesne drame ili drame
s povijesnom tematikom u najSirem smislu te rijeci. Termin kojim bismo
se mogli posluziti u svrhu to¢nijega zanrovskog odredenja mogao bi biti
historiozofska metadrama (Cale Feldman, 1996.), koji je zapravo analogan
terminu Linde Hutcheon historiografska metafikcija. Razlika izmedu ovih
dvaju termina ocCituje se u osnovnoj razlici izmedu narativnih i dramskih
tekstova, naime u ¢injenici da je specificnost dramskih tekstova njihova
dvostruka referencijalnost (ibidem, 124); dramski tekst uvijek postoji u
svojoj dvostrukosti — kao knjizevni i kao tekst izvedbe.
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II

S obzirom na odredenje Hrvatskog Fausta kao suvremene povijesne
drame, to¢nije historiografske metadrame, mozemo ga uvrstiti u kontekst
niza tekstova, osobito onih nastalih nakon Drugog svjetskog rata, koji
dramskim oblikom nastoje tumaciti i izvoditi povijest (a od kojih su neki
zasigurno ostavili traga u doti¢noj drami). Istaknemo li medu njima samo
neke od najpoznatijih tekstova, prvenstveno iz tradicije knjiZevnosti na
njemackom jeziku, kao $to su Achterloo i Romul Veliki (Romulus der
Grosse) Friedriecha Diirrenmatta, Kineski zid (Die Chinesiche Mauer)
Maxa Frischa ili Marat/Sade Petera Weissa, lako ¢emo do¢i i do tek-
stova naSe suvremenije dramske knjizevnosti poput Generala i njegova
lakrdijasa Marijana Matkovicéa, Hist(o/e)rijade i Domagojade autorskog
trolista Tahira Muji¢uéa — Borisa Senkera — Nina §krabe, a konacno 1
do ostalih tekstova Slobodana énajdera (Gamllet, Kamov ili smrtopis,
Peto evandelje itd.). Ove bismo drame mogli prema Zmegacu (1994.)
odrediti kao historiozofske drame. Zmegaé od klasi¢ne povijesne drame
(one Silerovske, geteovske ili pak hrvatske devetnaestostoljetne) razlikuje
historiozofsku dramu, $to objasnjava kao dramsko uobli¢avanje pogleda na
filozofiju povijesti. NajvaZniji knjiZevni simptom te teZnje upravo je svjesno
proveden otklon od duha muzealne iluzije, na kojoj su se temeljili simu-
lativni postupci u starijoj povijesnoj drami (Zmega¢, 1994.: 41). Naime,
Zmega¢ u tekstovima Diirrenmatta, Wiessa, Frischa prepoznaje teZnju da
se u dramski model unese povijest kao univerzalno iskustvo i obuhvatna
predodZba (ibidem). Pri tome, povijesne osobe koje se pojavljuju u tek-
stovima navedenih autora ne odlikuje autenti¢nost jer, dok se Silerovska
logika povijesne drame temeljila na predodzbi o znacenju reprezentativne
licnosti, u nase vrijeme zrtve upravo takvih adornovskih plakativnih
li¢nosti dobivaju glas i ulogu svjedoka povijesnih dogadaja, bezimeni ljudi
dobivaju auru vierodostojnosti. Historiozofske drame, prema Zmegadu, ne
simuliraju nuzno i vjerno povijesni dogadaj, one su glumisno predocavanje

328



mogucih nacrta, vizija ili predodZbi o povijesti (ibidem: 55). U skladu s
viSestoljetnom tradicijom velikog svjetskog teatra (gran teatro del mundo)
i metafori¢nim poistovjecivanjem kazaliSne pozornice i svijeta, mnogi su
dramaticari, pokuSavajuéi prikazati povijesne dogadaje (ili Cak povijest
opcenito), pribjegli prikazivanju povijesti kao kazaliSne predstave. Jos je
i Aristotelovo razmisljanje iSlo u korist pjesnistvu, tj. knjiZevnosti s obzi-
rom na stav prema povijesti i njezinoj prikazbi, pa i Zmegag (ibidem: 58)
zakljuCuje da je [G]lediste [je] historiozofske dramatike filogenetsko, a
ne ontogenetsko. U njoj se zapravo mogu prepoznati nacela Aristotelove
Poetike, u kojoj se (u 9. poglaviju) tvrdi da je pjesnicki pristup stvarima,
usmjeren prema onome S$to je trajno i univerzalno, premocan nad za-
nimanjem povjesnicara za pojedinacno, sraslo s vremenom i prostorom.
Tako, knjizevnost, tj. dramatika, uzimajuci odredeni povijesni dogadaj
(Francuska revolucija ili bitka kod Sigeta i sl.) ili odredenu galeriju po-
vijesnih likova (Napoleon ili Frankopani i dr.), pristupa tom dogadaju s
namjerom da pokaZe njegovu mogucnost, a ne povijesnu istinu, i to u skladu
s lajbnicovskim mogucim svjetovima kao svjetovima knjiZevnosti, a ne
svjetovima koji izravno referiraju na stvarni svijet. Zmega¢ zakljucuje:
Knjizevnost je zrcalo koje spaja, stapa, iskrivijuje, prenoseci u isti mah
slike iz drugih zrcala. U tom kolopletu slika i privida glumisna je analogija
sa zbiljskim svijetom (ibidem: 62).

Kad je rijeC o drami s povijesnom tematikom, ili pak historiozofskoj
drami, tema se ne iscrpljuje samo govorom o knjizevnom tekstu. Jasno
je naime da dramski tekst nije dovoljno iscitati samo kao knjiZevni tekst;
nuzno je pri tome imati na umu specificnu prirodu takva teksta, a to je
njegovo referiranje na scensku izvedbu, njegov dvostruki Zivot (Ubers-
feld, 1982.), jer prethodi predstavi, a ujedno je i prisutan u njoj, prati je.
Dramski tekst tezi postati ono $to je u semiotici kazaliSta izvedbeni tekst,
i to zato Sto svojom formom upucuje na izvedbu, traZi svoje postavljanje
u kazalis$ni prostor. Moglo bi se re¢i da dramski tekst izlazi iz sfere privat-
nog (Citateljeva) u sferu javnog (gledateljeva) Zivota, s obzirom na to da
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je kazaliSna predstava nuzno javni Cin i da bez publike (koja taj Cin Cini
javnim) nema kazaliSta (Fischer Lichte, 1992.: 7). Prilikom kazaliSne iz-
vedbe povijesnog dogadaja, predstave, uprizorene su odredene okolnosti
ili znaCajke svojstvene tom dogadaju, a povijesne se figure pojavljuju
zahvaljuju¢i glumackoj izvedbi. Jasno je pri tome da ne vidimo identi¢ni
dogadaj na pozornici, nego ponovno odvijanje toga dogadaja, njegovo
ponavljanje:
(...) ima komada u kojima istorija nije ni podloga, ni dekor, u kojima
Je igraju, ili tacnije, na sceni ponavljaju glumci preruSeni u istorijske
licnosti. Oni znaju istoriju, naucili su je napamet i retko kada ispadaju
iz uloge. (Kott, 50)

Pri tome je publika, gledajuci takvu ponovnu izvedbu povijesnog
dogadaja u kazaliStu, svjesna da je ono Sto promatra ponajprije iluzija i
da je rije¢ o estetickom pristupu odredenom dogadaju. Glumci su onaj
¢imbenik o kojem najviSe ovisi uspjeh izvedbe povijesti (jer dekor nije
dostatan da bi ucinio povijesni dogadaj vjernim), oni postaju svojevrsni
svjedoci povijesnog dogadaja ili, terminom Freddyja Rokema (2000.),
hiperpovjesnic¢ari (hyper-historian), $to on tumaci kao poveznice izmedu
proslog dogadaja i fikcije koja se izvodi ovdje i sada kao kazali$ni dogadaj,
s ciljem da publika prepozna njihovu izvedbu kao ponavljanje necega Sto
se dogodilo u proSlosti (Rokem, 2000.: 13). Dalja je osobina izvodenja
povijesti za Rokema hibridnost, jer se takva izvedba uvijek koleba izmedu
fikcije i fakcije, ili ¢ak alegorije i povijesne to¢nosti, dokumentarnosti.
Zato se Cesto skrece paZnja na razli¢ite metateatarske dimenzije izvedbe
pokazivanjem izravno na pozornici kako su izvedbe povijesti konstru-
irane (Rokem, 2000.: 7). Izvedbom povijesti u kazali§tu nuZno se otvara i
problem odnosa kazaliSne vremensko-prostorne dimenzije, tj. kazaliSnog
sada i ovdje, prema vremenu i prostoru koji pripadaju povijesti. Rokem
primjecuje da izvedba povijesnog dogadaja nuZno uspostavlja poveznice
izmedu izabranog dogadaja i suvremenog stanja, dakle ona izravno upucuje
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na aktualna politicka i ideoloska pitanja kazaliSnog okruZenja zbog javnog
karaktera kazaliSta. Zato upucuje (ibidem: 19) na vremenska preklapanja
u povijesnoj drami: (...) izvodenjem povijesti stvara se dvostruki ili cak
trostruki vremenski registar: vrijeme dogadaja i vrijeme kada je drama
napisana, a u nekim slucajevima i kasnije vrijeme izvedbe drame (ukoliko
se ono ne poklapa s vremenom njezina nastanka).

Ono $to je karakteristicno za suvremenu povijesnu dramu, vjerojatno
iskustvo teksta i izvedbe, sazima Kott kad primjecuje da je povijest stala
na mjesto sudbine i bogova u suvremenoj tragediji, kao jedini sistem
odnosa, krajnja instanca koja priznaje ili porice pravo ljudskoj delatnosti.
Neizbeina je i realizuje svoj finale zadatka, postaje objektivni »razum«
i objektivni »progres«. Historija je u toj koncepciji pozoriste koje nema
gledalaca: pozoriste su samo glumci; niko sa strane ne gleda predstavu; svi
samo u njoj ucestvuju. Scenario te velike predstave sastavljen je unapred
i sadrZi neophodan epilog koji sve objasnjava. Ali taj scenario (...) nije
napisan, glumci improvizuju, i samo jedan deo njih tacno predvida kako
Ce izgledati naredni ¢inovi. U tome narolitom pozoristu scena se menja
zajedno s glumcima; grade je i ruSe stalno iznova. (Kott, 1990.: 140)

III

U kontekstu dosada iznesenoga o povijesnoj drami i izvodenju povijes-
ti u kazaliStu, moZemo pokusSati najprije protumaciti pocetak Snajderova
eseja Tko ovdje govori?, koji funkcionira kao svojevrstan uvod u dramu:

Subjekt dramskog teksta Hrvatski Faust, dakle ono koje govori,
Jjest predstava, dakle fikcija. Njezin pogon trosi materijal povijesti.
Povijesne cinjenice ulaze ovdje u proces reciklaZe. Neke od njih ovdje
se obnavljaju, druge pak nepovratno trose, uskracujuce se pozitivnoj
dijalektici. (gnajder, 1988.: 117, istaknuo I. B.)
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Predstava o kojoj je rije¢, dakle subjekt dramskog teksta, jest po-
vijesna predstava Goetheova Fausta iz 1942. godine u reZiji Tita Strozzija;
scenograf je bio Vladimir Zedrinski, autor glazbe Boris Papandopulo, a
glavne su uloge tumacili Vjeko Afri¢ (Faust), Janko RakuSa (Mefisto)
i BoZena Kraljeva (Margareta) /prema: Senker, 2000.: 425-426/). Ako
usporedimo ovu, originalnu glumacku postavu na premijeri 31. ozujka
1942. s postavom u dramskom tekstu, uocit ¢emo da postoje odredeni
odmaci jer u drami ulogu Margarete tumaci Nevenka Tepavac, $to se
objasnjava u Opaskama za izvedbu: Osobe su dijelom historijske, dijelom
su kontaminacija historijskih osoba (Snajder, 198: 123). Buduéi da je
mjesto zbivanja drame prerez velikog kazalisnog mehanizma, Citav je okvir,
iako uvjetno i djelomi¢no dokumentaran, zapravo prostor kazalisSta koji
mozemo tumaciti dvojako. S jedne strane, prostor Hrvatskoga narodnog
(drzavnog) kazaliSta moZemo promatrati kao mjesto pamcéenja, u onom
smislu kako taj pojam tumaci francuski povjesnicar Pierre Nora (2006.),
kao mjesta na kojima se stalno iznova uskladuju materijalni, funkcionalni
i simbolicki vidovi proslosti. Kazali$nu zgradu, spomenik kulture, cesto
na to¢no odredenom mjestu u gradu, prepoznatljiva izgleda, napose ako je
rije¢ o narodnom kazaliStu u srednjoeuropskom kulturnom krugu, krugu
bivse Austro-Ugarske Monarhije, nece biti teSko prepoznati (Bec, Zagreb,
Prag, Budimpesta, Varazdin, Beograd, pa ¢ak i izvan granica toga bivSeg
carstva). Sto se ti¢e zagrebacke zgrade HNK , ona je mjesto pamcenja, jer
nije samo spomenik prepoznatljiv i usko vezan uz kazalis$ni Zivot: ve¢ prvim
danom Zivota ove zgrade, njezinim otvaranjem, HNK postaje prostor spe-
ktakla, kazaliSnoga ali i politickog. Mislim ovdje, naravno, na spaljivanje
madarske zastave na sveCanom otvaranju HNK 1895, tj. na ¢in prvoga
politickog protesta hrvatskih studenata. Zgrada HNK tako ulazi paralelno
u kazaliSnu/umjetnicku i politicku povijest Hrvatske (posebice u onu revo-
lucionarnu). S druge strane, kazaliSte se moZe razumjeti i kao repozitorij
kulturalnog pamcenja, no ono je i podloZno konstantnom prilagodavanju
i modificiranju, ovisno o okolnostima i kontekstima (Carlson, 2003.: 2),
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kako ga tumaci Carlson, koji u kazaliStu prepoznaje stroj/mehanizam
pamcenja (memory machine). Za njega je kazaliSno iskustvo opsjednuto
duhovima tj. obiljezeno prijasnjim iskustvima i asocijacijama, dok su one
istodobno pomaknute i modificirane procesom recikliranja, tj. citiranja
(ibidem: 2). Misli se ovdje, dakako, ne samo na prostor kazaliSne zgrade i
prostor pozornice, nego i na kazaliSte opCenito, dakle na tekst, tj. dramsku
knjizevnost, §to je slucaj, vidjet ¢emo, i u Hrvatskom Faustu. Mehanizam
pamcenja kazaliSta pocCiva na procesu ponavljanja, onome $to je toliko
svojstveno kazaliSnom cinu.

U drami Hrvatski Faust kazali$ni se prostor, koji je i sam mesto is-
torije (Ubersfeld, 1982.: 121), uzima kao mjesto izvodenja povijesti. U
kazalisni mehanizam ulazi se postupno, kao u utrobu velikog teatra, iz
njegova okruZenja, a paralelno s ulaskom u kazali$ni prostor, kroz dramske
prizore, odvija se zZivot nove drzave — od raspada stare, preko proglasenja
nove, njezina razvoja do njezina raspada. Prvi se prizor tako odvija u
Krémi Bednjanec, oZujka 1941. (Snajder, 130) kao uvertira u predstojeca
politicka zbivanja koja se nasluéuju posebno u razgovoru Zanka i Glumca
(Africa). Radnja se zatim premjeSta na Jelacié-plac, sljedeceg mjeseca,
uoci proglasenja Nezavisne Drzave Hrvatske 10. travnja, a vec treci prizor
prikazuje unutrasnjost kazaliSne zgrade HNK, to¢nije garderobu u kojoj
Dubravko Dujsin, joS jedna povijesna licnost, dana 16. lipnja iste godine
nanosi Sminku slusajuci na radioaparatu Zakonsku odredbu o osnivanju
Hrvatskog driavnog ureda za jezik. Prva tri prizora smjeStena su u istu
godinu, pocetnu godinu NDH, u razmaku od samo nekoliko mjeseci, no s
Cetvrtim prizorom, u kojem se prikazuje velika utroba teatra sva demon-
tirana u krajnjem neredu (ibid: 141), vrijeme radnje postaje neodredeno,
tako da se do kraja prvoga dijela vrijeme odnosi na ono vrijeme proteklo
od uvrstavanja Fausta na repertoar do njegove premijere, nakon koje
Afri¢ bjezi u partizane. U drugom se pak dijelu saZimaju preostale go-
dine ustaskog rezima od premijere 1942. do ulaska partizana u Zagreb
1945. godine, tj. do Afrieva povratka s Komesarom. Nastanak predstave,
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koja se ima izvesti u HNK kako bi se obranila cast hrvatskog teatera na
sjajnom predlosku europske uljudbe (186) i kako bi konac¢no vidjeli milu
trobojnicu u velikoj duhovnoj zajednici svijeta (155), prati nastanak drzave
— 1 jedna i druga nastaju prema Volji, onoj politickoj: predstava prema
volji drzavnih vlasti, a drzava prema volji Njemacke i Italije kao mario-
netska drzava. I jedan i drugi Cin, i kazali$ni i drzavni, dijele ovisnost o
politickom, o javnom. Odnosi izmedu marionetske NDH i njezinih zbiljskih
njemackih i talijanskih vladara kao da se odraZavaju u hijerarhiji kazalista
u odnosima moéi intendanta Zanka, Nadredatelja i glumaca. Velika utroba
teatra formira se u drami kao istinska drzave; Cak se i partijski sastanak
u dubokoj ilegali zapravo odvija u spremistu dekora tog istog kazalista.
Od 16. prizora do kraja prvog dijela te u drugom dijelu, predstava Fausta
izvodi se pred publikom. Prikazivanjem predstave i njezine publike u
tom velikom kazaliStu/drzavi uspostavlja se slika drustvenog Zivota — od
politickih uzvanika, doglavnika pa ¢ak i poglavnika i stranih komisija
iz Crvenog kriza, preko svakodnevice, otvaranja robne kuce i kupnje u
Grazu pa do ulaska vojnika, legionara i njihova zaposjedanja kazalista te
njegova transformiranja u bojiSnicu: Panika u ustaskim redovima. Mnogi
silaze iz loZa ljestvama, mnogi iz prvoga reda pokusavaju se popeti na
scenu. Dovlace vrece s pijeskom, teske mitraljeze (Snajder, 216), sve
pod nadzorom Doglavnika Budaka iz publike. Takav je nadzor vidljiviu
liku Posluzitelja koji se pojavljuje nenadano iz mraka velike utrobe, gdje
osluskuje i promatra glumce u vedini prizora. Izvan kazaliSne zgrade pak,
iz ilegale u osvajanje tog istog Velikog teatra dolaze sa slavonskog polja
Faust/Afri¢ i novi Mefisto — Komesar. Ovdje se sugerira takva podjela
prostora koja aludira na onu iz povijesnih komada Shakespearea, podjela
na zatvorene prostore tvrdava (ovdje kazaliSta) i otvorene prostore, pri
¢emu su prvi prostori zlocina, a drugi prostori pobunjenika, slobode. No,
ulaskom u Zagreb i osvajanjem kazaliSnog prostora postavljanjem crvenog
barjaka na teatar, isti pobunjenici, nositelji slobode, ulaze u prostor u kojem
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vrijede zakoni onoga $to Kott u Shakespeareovim povijesnim tragedijama
imenuje velikim mehanizmom:

Kralj i uzurpator, tiranin i njegov naslednik penju se uz stepenice
istorije. Kada je vladalac ve¢ na vrhu, naslednik stupa na te iste ste-
penice. Vladalac je zbog svojih zlocina ve¢ omrznut. Citava nada je
u njegovom nasledniku. Ali kad dode do vra, on ¢e staviti na glavu tu
istu krunu opterecenu zlocinima. (Kott, 1990.: 12)

I nova politika, nova vlast, takoder ustrojava kazaliSte, prostor u ko-
jem se ogleda, prema vlastitim Zeljama, onemogucujudi tako i najmanju
moguénost teatra koji priZzeljkuje Afri¢ pa njegov san o teatru kao prostoru
divlje slobode s onu stranu ideoloskih upregnuca (119) raspiruje Komesar
svojom vizijom kazaliSta:

Ovdje treba da bude priredba. Prava, sve¢ana, drzavna. Ne kao u Sumi.
(...) Imat ées u lozama cijelu novu viast. Bit ¢e i Engleza, Sovjeta. (...)
Zastor neka se nekoliko puta digne i spusti, da se vidi da ga imamo.
Avi se lijepo klanjajte, a mi ¢emo pljeskati. (...) tako treba da bude.
Eto. (Snajder, 233)

Takva vizija, naravno, donosi i vlastiti repertoar; nova vlast traZi
stari komad — ponovno igranje Fausta. U tom se trenutku nazire cikli¢no
ponavljanje povijesti, druga vrsta povijesnog tragizma’ o kojoj govori
Kott i koju prepoznaje kao svojstveniju Shakespeareovu shvacanju:

Ona izrasta iz uverenja da historija nema smisla i stoji u mestu ili
stalno ponavlja svoj okrutni ciklus. (Kott, 51)

Osim odnosa prostora kazaliSta i prostora slavonskog polja i Sume,
potrebno je spomenuti joS i prostor koji stupa u vezu s kazaliSnim, ali se

7 Prvi je tip povijesnog tragizma, prema Kottu, onaj hegelovski, u ¢ijoj osnovi
leZi uverenje da istorija ima svoj smisao, da ispunjava svoje objektivne zadatke, da
teZi u odredenom pravcu. Razumna je ili bar moZe da se razume. Tada je tragicna
cena istorije, cena napretka, koju covecanstvo mora da plati (Kott, 50).
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ne pojavljuje u drami nego se o njemu samo govori — prostor konclogora
Jasenovca. Osim kao tema razgovora izmedu Africa i Zanka, jer prvi trazi
garanciju da Jasenovac nije muciliste, i konkretnije razgovora izmedu
Zanka i monsinjora Zupeti¢a u kojem ovaj drugi $utnjom najbolje os-
likava prirodu toga mjesta i upucuje na okrutnu boZansku matematiku,
tema Jasenovca jedna je od sredi$njih na premijernoj svecanosti. U tom se
prizoru spaja viSestruko uokvireni svijet kazalista s vlastitim drustvenim
okvirom koji zatvara oCi pred onim §to se dogada izvan granica te izmisljene
zajednice (pojam Benedicta Andersona) i §to se dogada onima koji su liSeni
prava biti dio takve zajednice. Blisko nam je zato tumacenje ovoga prizora
koje nudi Natasa Govedi¢ (2007.: 303):

Ekstremnoj surovosti onoga §to se dogada »izvan« teatra suprotstav-
ljeno je samo prizoriste komada: vjecita ravnodusnost zgrade na-
cionalnog teatra, njezini »andelcici«, damski razgovori o poZeljnoj
kupovini u Grazu te otvaranju robne kuce »Kastner un Oehler« u
Zagrebu, svecano ukrasena poglavnikova loZa. Rascjep kazalisne i
izvankazalisne zbilje najmanje je prisutan na samoj pozornici, jer
ondje jo§ uvijek igra Faust ¢iji izvodac ne pristaje uz ubijanja.

U drugom dijelu drame, kada ulogu Fausta preuzima Zanko, kazaliste
sve viSe poprima osobine drZave, granica izmedu predstave Goetheova
Fausta, dakle svijeta na pozornici, i publike rusi se upadanjem ustaskih
legionara i uopée krvnika na scenu. Scena HNK tako postaje drZavno
gubiliste nepodudnih (Nevenke/Margarete i RakusSe/Meista) i potpuno se
podaje kontroli drzavnika iz gledaliSta. Potvrduje to scena u treCem prizoru
drugoga dijela kada publika prokazuje Mefista kao izdajnika i uljeza:

DRUGI GLAS: Ustrijelimo ga kao psa.
GLASOVI: Ne u teateru. Ovdje se puca corcima. Ali on sipa po nama
svoj smrdljivi otrov. (...)
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Braco, zar u hrvatskom kazalistu nema boljega Mefista? Zar ¢e nam
deklarirani komunisti glumiti velikoga Goethea? Zar c¢e Srbi glumiti
na hrvatskoj pozornici? Uredimo to.

Faust zadrzava ustaSe koji se stanu penjati na scenu.

KAZALISNI POSLUZITELJ: Gospodine Zanko, da spustim zastor?
FAUST, legionarima: Da prekinemo?

LEGIONAR, gledajuci prizor opernglasom: Nastavite!

Ulaze dvojica agenata i stanu udarati Mefista, koji odmah padne i
obnevidi. (Snajder, 207)

U potpunom kaosu u kazaliStu se prikazuje krah NDH grotesknom
krunidbom Paveli¢a krunom koju uzima kosturu i uz danse macabre u
kojem pleSe publika s kosturima.

v

Osim §to se kazaliSte uzima za drzavu, kao dio za cjelinu, usporedno s
izvedbom predstave Fausta u dramu su umetnute i zasebne predstave poput
zakulisne igre postrojavanja prema nacionalnoj pripadnosti glumaca, kada
intendantu Zanku ne uspijeva provesti zakon o rasnoj ¢isto¢i u kazali¥noj
kuéi jer ga u tome ometu glumci (Afri¢ i Nevenka) koji preuzimaju svad-
bene uloge. Drugi se, puno oditiji primjer odvija u 12. prizoru kada Auer-
bachov podrum gostuje kod Bednjanca i povodom vijesti da je Hrvatska
dobila kralja — Afri¢, Nevenka i RakuSa reZiraju vlastiti karnevalski igrokaz
(ili kako kaZe PosluZitelj, u duhu stare kajkavske drame: spelanje) u kojem
Posluzitelja krune za kralja. Iako, u gotovo svakom prizoru u kojem nije
rije¢ o probi Fausta ili njegovoj izvedbi prepoznajemo niz intertekstualnih
aluzija na stranice hrvatske (dramske) knjiZevnosti, poglavito one KrleZine.
Tako se ve¢ u prvom prizoru moZe prepoznati citat jednog od stalnih
mjesta nekoliko KrleZinih ranih dramskih tekstova: susret s Nepoznatim,
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i to u susretu Glumca i Zanka. U istom pak prizoru moZemo prepoznati
i finale KrleZine Lede kada Glumac odlazi s Gospodi¢nom aludirajuci na
sli¢an odlazak Urbana. U 9. prizoru razgovor izmedu Zanka i Glumca
(Africa) obiluje citatima i parafrazama iz Leoneova poznatog govora
pred Beatrice iz Gospode Glembajevih (Sve je to mutno u nama, draga
moja... Nek bude za povijest jasno). Senker zakljucuje da je rijec [je] o
drami koja u sebi saZima tri-Cetiri desetljeca hrvatskoga pisanog teatra,
a oslonila se ¢vrsce i o poneki tekst izvan tog kruga, primjerice o roman
Mefisto Klausa Manna i poprilicnu literaturu Sto je izrasla oko njega. Iz
ovih nekoliko primjera razvidno je da dramski tekst Hrvatski Faust, osim
Sto uspostavlja kazaliste kao mjesto povijesti, reciklira i dobar dio povijesti
hrvatske dramske knjizevnosti, postajuci tako, Carlsonovim rijecima, op-
sjednuti tekst (the haunted text). Takvo videnje dramskog teksta Carlson
opravdava Cinjenicom da se dramski tekst razlikuje od drugih knjiZevnih
rodova i vrsta, jer je drama oduvijek odredena ne samo pricanjem prica
nego i prepricavanjem prica publici ve¢ poznatih. Taj proces, naravno,
ukljucuje recikliranje aluzija, figura, strukturalnih elemenata i uzoraka
koje podrazumijeva intertekstualnost, no seZe i dalje od toga jer je tekst
opsjednut u gotovo svakom svom aspektu: imena, odnosi medu likovima,
struktura, ¢ak i mali fizicki ili lingvisticki detalji oznaceni su odredenim
prijasnjim narativom (Carlson, 2003.: 17).

Pokusaj izvedbe CetverogodiSnjega povijesnog trenutka iz hrvatske
povijesti XX. stoljeca kao da je pokuSaj svjedoCenja o tome trenutku,
o traumama koje je on ostavio u paméenju jednog kolektiva. Ponovno
pojavljivanje na sceni, ovoga puta kazaliSnoj a ne povijesnoj, dakle u
prostoru kojem je svojstveno uvijek ponovno izvodenje odredenih radnji,
kao da je povratak potisnutog. Problemi na koje Hrvatski Faust upuluje
u kazalistu reflektiraju kompleksna ideoloska i politicka pitanja duboko
ukorijenjena u drustvu, pa je stoga, kako primjecuje Govedi¢ (2007.:
303), jedan od razloga zbog kojih Snajderov tekst uznemirava Citatelje u
tome [je] Sto tretira kazaliste kao metaforu javnosti: sva himba i tvrdoca
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novog reZima ovdje su doista pretvoreni u spektakl. Taj se spektakl odvija
u kazalistu, i to u srediS$njoj nacionalnoj kazaliSnoj kudi, transformirajuci
je ne samo u samu bivSu drzavu nego i u mjesto pamcenja. Ponavljanje
politicke povijesti, citiranje stranica iz knjiZzevne povijesti (koja je opet
cesto usko vezana uz onu politicku) ovdje ovisi ponajvise o viSestruko
promjenjivu kontekstu. Pamcéenjem jedne predstave i njezinim ponovnim
izvodenjem, rekonstruiranjem u dramskom tekstu pokusSava se rekonstrui-
rati segment nacionalne povijesti, povijesti tradicije kojoj sam pripada. Pri
tome kazaliSno ponavljanje izvedbi (onih izvedbi u drami, ali i eventualnih
izvedbi u zbilji) ima ulogu rituala kojim kazaliSte poprima karakteristike
kutije od vremena, prostora u koji se upisuju sjeanja kolektiva. Povijest se
ovdje prokazuje kao veliki mehanizam, ciklicko ponavljanje dogadaja, Sto
se potvrduje u posljednjem Prizoru bez broja kada se pojavljuje trijadi¢no
bi¢e Faust-Margareta-Mefisto s kazaliSnim rekvizitima, igrackama koje
zatrpava snijeg, te se Cuje daleka buka dolazecih tenkova. SloZzit ¢emo se
ovdje s miSljenjem Roberta Ciullija da featar ne odraZava povijest, veé
¢ini da ona postane vidljiva. U njemu su prisutna sva vremena, i prosla,
i joS vise buduca (Gotovac, ur., 1988.: 178). KazaliSna scena Hrvatskog
Fausta scena je povijesti; i na jednoj i na drugoj foliko je krvi da je sklisko,
ijedna i druga Cine se nekom velikom, tamnom i toplom utrobom u kojoj
bi moglo Zivjeti mnogo naroda (Snajder, 1988.: 235).
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THEATER AS A PLACE OF REMEMBRANCE IN THE CROATIAN
FAUSTUS BY SLOBODAN SNAJDER

Abstract

This article analyses theater and theater space as a place of remem-
brance in the play The Croatian Faustus by Slobodan Snajder. The play is
not only one of the most controversial ones in the framework of Croatian
drama from the last decades of the 20" century, but is also one of the most
demanding texts for Croatian modern stage production. By focusing criti-
cally on the historical period of the NDH (Independent State of Croatia) this
drama, at the time, testified to the power of literature and theater to initiate
public debate. This also reveals the power of stage performance because
the play is interpreted in a wider context (both Croatian and European) of
modern historical plays, especially regarding the fact that history is both
performed and interpreted as a stage performance. It should serve as an
example of warning about the power of theater as a space which remembers,
which through repeated performances of historical events speaks about its
own social context as an illusion, indicating ever present problems which
stem from the past.
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