e Silvestar Mileta
KAZALISTE I POLITIKA

U 20. STOLJECU -
KRATAK PREGLED

~2a umjetnost postoji samo jedan nacin da ne bude
politicka, a taj je da podupire sile na vlasti“

,Kratko dvadeseto stoljece*

svjetski povjesni¢ar marksisticke historiografske tradicije Eric Hobsbawm, epoha je

ili ,doba ekstrema®, kako ga naziva mozda i najvedi zivuéi

obiljezena, prije svega, dvama totalitarizmima (komunizam i fasizam/nacizam), koji su
u raznim varijacijama diljem Europe bivali politi¢kom modom u prvom (a komunizam
i u drugom) dijelu stolje¢a, razvojem znanosti i tehnologije, te blokovskim hladno-
ratovskim ideoloskim sukobom komunizma i liberalnog kapitalizma koji je obiljezio
njenu drugu polovicu. Kulturni proizvodi, koliko god heterogeni, bili su obiljezeni
odnosom prema tim kompleksnim procesima i sukobima koje su oni generirali, bilo
da su se prema njima postavljali afirmativno, kriticki, pa ¢ak i ako su se deklarativno (i,
dakako, neuspjesno) nastojali udaljiti od politike bijegom u estetiku kao jedinu normu.
Svako je djelo, pa i ono kazali$no, implicitno ideolosko, politicko djelo. Svaki se,
primjerice, odnos prema glumackoj igri ili prema organizaciji pozornice moze proma-
trati kao politicki iskaz. Kako traganje za implicitnom ideologi¢nos$¢u podrazumijeva,
stoga, pisanje cjelovite povijesti kazalita 20. stolje¢a, u ovom se radu odabiru autori
i djela koji na vlastitu politi¢nost ukazuju eksplicitno (programom ili samim djelom),
premda se na marginama, a u skladu s naslovnom zamisli, nastoje zahvatiti odnosi
prema politici i drugih dvadesetostoljetnih poetika. Ovakva redukcija prvenstveno
znadi bavljenje fenomenom tzv. politickog kazalista, i to u primjerenom opsegu. Rije¢
je, dakle, o ,Zzanrovima kojima je zajednic¢ka zelja da omoguce pobjedu neke teorije,
nekog drustvenog uvjerenja, nekog filozofskog projekta®, i koji ,estetiku podreduju
politi¢koj borbi, do mjere da kazali$nu formu pretvaraju u idejnu raspravu.“® Patrice
Pavis, kao Zanrove politickog kazalista, navodi kazaliste agitpropa, pucko kazaliste,
epski teatar (brechtovski i postbrechtovski), dokumentarno kazaliste i Boalovo kazaliste
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politikoterapije. Na ovom se mjestu zasebno bavi kazaliStem agitpropa (uz kradi osvrt
na opéenitu situaciju ruskog kazalista), epskim teatrom Bertolta Brechta i Erwina
Piscatora te Augustom Boalom, dok se pucki i dokumentarni ,trendovi® spominju
na vise mjesta.

Sa strane politi¢nosti kazali$ta opéenito, iz vida takoder ne valja gubiti veliku vaz-
nost ratnih iskustava (dvaju svjetskih ratova, Vijetnamskog rata etc.) kako za Piscatora,
tako i za Petera Brooka, kao ni ¢injenicu da su Gavelline postave Krleze politi¢ne barem
toliko, kolika je politi¢nost njihova predloska. Politika, nadalje, nedvojbeno utje¢e na
pitanja kazali$ne infrastrukeure, pa razlikujemo britanske i broadwayske trzisne modele,
od karakteristi¢nih europskih nacionalnih kazalisnih kuéa. Naposljetku, to $to se,
primjerice, Antonin Artaud nastoji udaljiti od politi¢kog iskustva, ne znaci da ono na
njega kao autora ne utjece, kao §to mozda jos i viSe utjece na recepciju njegova djela.®
Za potrebe ovoga rada oblikuje se proporcija: $to je kazali$te vise okrenuto pojedincu
i bavljenju individualnim karakteristikama, ¢ovjekovim unutarnjim i pojedinaénim
sadrzajem, to je ono manje politi¢no u eksplicitnom smislu. Ako je opreka drustvena
angaziranost-metafizika/larpurlartizam stvarna, ovaj bi se rad trebao baviti djelima iz
prve grupe. S druge strane, zamicanje u estetsko ili bitka za autonomiju stvaralastva
ne moraju nuzno znaciti apoliti¢nost (Brecht, kada postavlja opreku umjetnickog i
politickog kazaliSta drzi da umjetnicko kazaliste sluzi mehanizmu vlasti — ono je, dakle,
takoder politi¢no), kao $to najzornije pokazuje primjer ruske avangarde, a bavljenje
individualnim, narocito u okruzju dominantne kolektivne ideologije, sve je samo ne
apoliti¢no.

Gubitak sredisnjih svjetonazora, koji bi mozda ipak valjalo i unutar 20. stoljeéa
vremenski i prostorno omediti, nije preduvjet svake politi¢nosti (afirmiranje sredisnjih
vrijednosti takoder je politi¢no®), ali jest nuzan za moguénost otvorenog otklona od
dominantne politicke klime. Ostaje, medutim, s obzirom na prirodu pojma, upitan
karakter subverzivnosti pri djelovanju unutar politicke dominante.® Kenneth Burke
zna da moderno drustvo vise ne dijeli zajednicku ideologiju ili sustav ¢udoreda, pa se
stoga umjetnost usredotocuje na subjektivno iskustvo, ali ¢ovjekovo sudjelovanje u
procesima koji ga nadilaze i njegov angaziran (politicki) stav prema njima nije izumro.
Moderni tragi¢ni junak odnosi se sada prema povijesnom procesu.”

Na pitanje jesu li u djelu politi¢ni forma, sadrzaj ili oboje, najjednostavnije
je odgovoriti hegelijanski: forma i sadrzaj nerazdvojno su povezani u dijalektickom
odnosu. Ono $to ¢ovjeka ¢ini politickim bi¢em njegova je sposobnost djelovanja. U
kazaliStu, prevladavajuée je misljenje, djeluju likovi, ,,drzava i mo¢ mogu se u kazalistu
prikazivati samo u likovima“.® Ovo, ¢ini se, ne stoji kada se sjetimo izvedbi u kojima
glumaca nema, a koje mogu, primjerice, i vtlo banalno, govoriti o dehumanizaciji.
Takoder, ne bi se moglo tvrditi da je politi¢nost nuzno odsutna ako se pojave zivotinje
ili simboli, premda oni ne ,djeluju” u ljudskom smislu, ali njihova pojava rauna na
ljudsku recepciju. Kako bilo, ,politicko kazali$te uspostavlja situacije koje su vazne
mnogima (...) ono pokazuje mogude na¢ine ponasanja u njima; pokazuje ih kriticki
iapelira na kritiku gledatelja. Tek kad uspije gledaoce uvudi u situacije (ovo se, dakako,
ne shvaca kao uzivljavanje, op. S. M.) ono uspostavlja javnost koja je njegovo najmar-
kantnije obiljeZje. (...) Gledatelj se konfrontira s istinom koja ga se neposredno ti¢e“.°
Politicki procesi, procesi isklju¢ivanja jesu res publica (jer mogu zahvatiti svakog ¢lana
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zajednice), koja se u kazali$tu kao forumu moze raspraviti. Kazaliste videno kao politicki
forum konstanta je 20. stolje¢a, a ne ekskluzivno vlasnistvo odredenog redatelja ili
teoreticara. Politika se u kazaliStu uvijek prikazuje konkretno i povijesno uvjetovano
(Melchinger tvrdi i aktualno), a ne apstraktno — zato je vaznost konkretnih dogadaja
poput Oktobarske ili Novembarske revolucije, ratova, studentskog i drugih pokreta,
ekonomskih kriza i dr., nezaobilazna. Melchinger reduktivno shvaca politicko kazaliste:
za njega ono ne moze biti podlozno vlastima ili vladaju¢em javnom misljenju, nego
je ili opoziciono ili revolucionarno. Politika na pozornici nije vijerodostojna ako sluzi
namjerama ili veli¢anju vladajuéeg sistema, jer to nuzno proizvodi fantastiku u smislu
nevjerojatnog, ¢ime i nevjerodostojnog.

Premda ga se Cesto povezuje s fasizmom, kada govorimo o tri temeljna procesa
koja su obiljezila 20. stoljece, futurizam je mozda bolje povezati s razvojem znanosti i
tehnologije — premda je fasizam dijelom ideologija uvjetovana nastankom u vrijeme
prirodoznanstvenog i tehnoloskog booma, neke su njene karakteristike (poput reciklaze
anticke simbolike), izvan tog procesa. Osim toga, futurizam, nadrealizam, dadaizam...
nastupali su protiv iluzionistickog kazali$ta i zastupali umjetnicku neovisnost, dok
su totalitarne ideologije upravo ritualizirale svoje javne skupove s ciljem katarzi¢nog
djelovanja.” Pozitivan odnos prema napretku prirodnih znanosti" izrazavao je, osim
toga, na prijelazu stoljeca i naturalizam, ali s logicko-intelektualnog stajalista koje nije
bilo blisko avangardi — ,,naturalizam sasvim sigurno nije revolucionaran, on utvrduje
postojece prilike i ne izrazava zahtjeve mase®."”

Futurizam slavi dinamiku modernog doba, brzinu, rat i tehnologiju. Suvremeno
kazaliste kritizira, jer za njega ono koleba izmedu povijesne rekonstrukcije i fotografske
reprodukcije. Novo nadahnude zato treba traziti u varijeteu, koji prikazuje tjelesnu
mahnitost, akciju, junastvo i nagonske impulse u stilu kratkih dramskih prizora.
Takoder se zahtjeva odvracanje paznje gledatelja i destrukcija tradicije.

Talijanski i ruski futurizam dijele neke crte, ali se u koje¢emu i razlikuju.
Vsevoloda Mejerholda, primjerice, premda takoder gaji pucke™ oblike (pantomimu,
grotesku, varijete), smeta anarhija talijanskih futurista, koju vidi odrazom tradicije
talijanskog kazalita. Njima, pak, ostaje da mu prigovore da je nacionalist i metafizicar.
Pljuska drustvenom ukusu, manifest ruskih futurista iz 1912. godine, takoder poziva na
odbacivanje tradicije ruskog realizma, modernizma i simbolizma. Rusko futuristi¢ko
kazaliste s Vladimirom Majakovskim, osuduje realizam Konstantina Stanislavskog,
naglasavajudi intuiciju i improvizaciju u glumackoj igri, a protiv eklekticizma. Zahtijeva
se preoblikovanje zbilje u sinteticku dramu: mnogo stanja, osjeta, misli potrebno je
sabiti u nekoliko trenutaka. Futurizam svojim odrednicama dobro oslikava strahove
$to ih novo vrijeme donosi ¢ovjeku, samo $to on te strahove ne osjeéa, ve¢ se novom
zanosno predaje. Pozitivan ili negativan odnos prema tehnoloskim novumima ne
proizlazi iz konkretnog vremena nastanka futurizma: strahove pred novim vremenom
osjecao je, primjerice, jo$ goticki roman u proslom stolje¢u.

Vezu izmedu futurizma i revolucije u Rusiji sazimlje Lenjin: ,Socijalizam je
sovjetska vlast plus elekerifikacija“. Trebalo je, dakle, izjednaditi stroj i masu, meha-
nizam i kolektivizam." Melchinger tvrdi da kazali$ni prevrat u Rusiji, koji smje$ta u
1910. godinu, prethodi politickom. Kazali$ni se prevrat o¢ituje u napustanju ideje da
kazali$te stvarnost simulira ili mijenja. Revolucionarni ¢in kazalista osloboditeljski je
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¢in reteatralizacije, oslobadanja od literature, ali Aleksandar Tairov pritom ne spominje
politiku, nego samo destrukciju konvencionalnih formi. Zato je upitna Melchingerova
tvrdnja da su ljudi revoluciju u umjetnosti identificirali s politickom revolucijom, osim
ako se ne podrazumijeva da je rije¢ bila o naknadnoj konstrukciji, u staljinizmu, osim
toga, brzo dokinutoj soc-realistickim projektom.” Destrukcija postojeceg bila je doista
zajednicka politici i umjetnosti, s time da se u posljednjoj javno ocitovala ranije, ali je
neminovni disput nastupio onoga trenutka, kada je politicka komponenta prigrabila
vlast. Tri su faze odnosa partije prema kazalistu po Melchingeru: nemijesanje, sukob
oko zabrane proletkulta koji oznacava pocetak mijesanja, i uravnilovka (zabrana ekspe-
rimenata i partijnost kao vrhovna deviza, nastup soc-realizma kao sluzbene poetike).
Unutar ovog kompleksa, kazalite agitpropa razvidan je proizvod krize pocetka
doba ekstrema, koje dolazi naglo, ¢inom prevrata. Agitprop se i sam pojavljuje iznenada,
u trenutku politickog kolebanja i gubitka vjere u humanisti¢ko gradansko naslijede —
on je, dapace, uvjetovan stanjem krize. Kada se situacija stabilizira, u totalitarizmima
ili liberalizmima, on postaje suvian: sumnja ili iznosenje stava viSe nisu potrebni ni
dopusteni, ili u mnozini stavova dolazi do postmodernog Verlust der Mitte i gubitka
vjere u velike ideje, pa otvorene politicke poruke prestaju, barem prividno, biti dobro-
dosle. Kazaliste agitacije-propagande usmjereno je k postizanju aktivne reakcije publike
na odredenu politi¢ku ili dru$tvenu situaciju. Javlja se nakon ruske revolucije 1917.
godine, prvenstveno u SSSR-u (gdje je u polozaju afirmacije dominante) i Njemackoj
(gdje se nalazi u opoziciji dominanti), dok je u Francuskoj imalo slab uspjeh. Njegovo
doba zavr$ava Zdanovljevim projektom soc-realizma i Hitlerovim dolaskom na vlast.
U pravilu promice otvoreno lijevu ideologiju. Pavis ga smatra proturje¢nim, jer je ¢as
u sluzbi subverzije, ¢as dominante — ovisno o direktivama ono je primorano izmisljati
nove oblike i diskurze®, ili primjenjivati program u ¢ijoj izradi nije nuzno sudjelovalo i
od kojega se Zeli distancirati. Zbog toga je zanr krhak i heterogen, hibridan umjetnicki
i politicki. Agitprop je prije svega oblik ideoloskog djelovanja, a ne nova umjetnicka
forma. Definira samog sebe ,agitacijskom igrom koja zamjenjuje kazaliSte” ili kao
sinformiranje popraéeno scenskim efektima®. Gestualni i scenski efekti trebaju utjecati
na politi¢ku svijest, pa stoga teze biti $to jasniji i neposredniji — otuda sklonost cirkusu,
pantomimi, kabaretu. Brecht je preuzeo ove oblike popularne kulture, koja se ocito
smatra narocito zornom, te stoga korisnom za medijalnu ulogu, ali, kako ée se vidjeti,
na drukdiji nacin. Nova ideoloska poruka tekla je kroz prepoznatljivu formu za agitprop,
ali Brecht vi$e nije trazio prepoznavanje i u tome je temeljna razlika. Agitprop ne mari
za nijanse, forma mu je promjenjiva koliko i sadrzaj. Kako mu je politi¢ka poruka
osnovna djelatnost, oslanja se na specifi¢ne tradicije ovisno o zemlji u kojoj se prikazuje:
commedia dell arte, melodrama, cirkus. Zapleti su mu pravocrtni i prepoznatljivi te vode
jednostavnim zaklju¢cima — premda Pavis isto tvrdi za Brechtov Lebrstiick, takvo bi se
videnje mozda moglo podvréi kritici. Ako bi se i pronasle sli¢nosti, podjela Brechtovog
djelovanja u najmanje dvije prili¢no razlicite faze, ispricala bi ga od potpunog svodenja
pod agitacijsko-propagandnu djelatnost. Ne moze se, inale, poreéi da agitpropovska
politicka montaza, gdje protagonist komentira dogadaje, a zbor sazimlje i ucjepljuje
politicke lekcije i parole, pomalo ne podsje¢a na Brechta, premda je upitno jesu li
njegovi songovi prispodobivi takvoj ulozi. Pavis smatra kako Boalovo kazaliste zaobi-
lazi zapadanje agitpropa u repetitivnost i plo$nost, jer, za razliku od njega, zadrzava
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umjetni¢ko oblikovanje radikalnog politickog diskurza. Agitpropovski koncept teatra
mobilizirao je, medutim, i Mejerholda, Brechta i Piscatora, premda su ga oni, svaki
na svoj nacin, shvatili slobodnije.”

Proletkult, kojeg je u Rusiji vodio Aleksandar Bogdanov, zalagao se za stvaranje
potpuno nove radnicke kulture i posvemasnji raskid s proslos¢u. U skladu s idejom
kulture proletarijata, cijela je zajednica trebala aktivno sudjelovati u masovnim pred-
stavama, koje su mogle sakupiti i do 10 000 izvodaca i 80 000 gledatelja u izvedbama

Jurisa na Zimski dvorac ili Himne slobodnom radu. U Stvaralatkom kazalistu, Platon
Kerzencev tvrdi da postojece gradansko kazaliste treba unistiti (tu ¢e si misiju inace
zadati i Piscator”®), a autore i izvodace valja traZiti medu radni$tvom — potrebno je
osloboditi stvaralacki nagon mase, odbaciti gradanske glumce koji ne mogu stvarati
socijalisticko kazaliste.” Cilj je utilitarnog kazali$ta voditi gledatelja u Zeljenom smjeru,
udaljiti se od iluzionistickog oponasanja i ,predstavljanja“ proslosti. Elementi djela
podreduju se toj namjeri, pa predstava postaje montazom atrakcija, jer su atrakcije ono
$to gledatelja izvrgava osjetilnom i emocionalnom pritisku: ,gledatelj treba spoznati
krajnju ideolosku konzekvencu®. Ova koncepcija, kasnije prepoznata kao tipi¢no
ejzenstejnovska (ne valja smetnuti s uma da je i on poceo u kazali$tu), ¢ini mi se dvoj-
benom u tome, $to istovremeno trazi od gledatelja spoznaju (koja je uvijek autonoman
¢in) za vrijeme dok ga redatelj vodi, no to je mozda opéeniti paradoks primijenjenog
marksizma (lenjinizma) koji u masi vidi stvaralacku snagu, ali takvu kojoj je potrebno
vodstvo partije. Proletkultovske su masovke ubrzo i nestale, kada se partija pobojala da
¢e izgubiti nadzor nad kazali$nim sektorom. U Njemackoj je proletkultovsko kazaliste
osnovano 1919. godine, ali je imalo samo jednu izvedbu — to kazaliSte Piscator nije
smatrao doista revolucionarnim, pa je iste godine osnovao svoje Proletersko kazaliste:
,Ovdje se ne radi o kazaliStu koje Zeli proleterima pribliziti umjetnost, nego o svjesnoj
propagandi, ne o kazali$tu za proletarijat, ve¢ o proleterskom kazali$tu (...) nasi komadi
su bili pozivi kojima smo Zeljeli intervenirati u aktualna zbivanja i baviti se politikom.
(...) Premda smo osjecali koliko je ono $to radimo prijeko potrebno i vazno, pokazalo se
da je proletarijat ekonomski preslab da to omogudi na duzi rok, ¢emu treba pribrojiti
i policijsko Sikaniranje (...) Medu propagandnim sredstvima proleterskog pokreta
kazaliSte je sebi izborilo prvo mjesto (...) nakon duge ukocenosti koja ga je izolirala
od snaga vremena, opet je ostalo faktorom Zivog razvoja (publika osjeca da je vidjela
stvarni Zivot i ukljuéena je u igru, op. S. M.).”™

I Mejerholdova biomehanika Zeli kazaliste uskladiti s novim politickim poret-
kom i novim razdobljem strojeva, kako bi ono odrazavalo rusko drustvo. Rad je radosna
zivotna potreba i prizor rada pruza zadovoljstvo, pa je stoga gluméev cilj prikazati
tijelo tijekom rada. Umjetnost postaje umjetno$¢u rada, umjetnost je orude, sredstvo
i proizvod proizvodnje, a ne pojava koja bi sama sebi bila svrhom. Lav Trocki drzao je
da ¢e eksperimenti poput biomehanike biti prikladniji jednom ,kada kazaliste izade iz
svoja Cetiri zida i ukljudi se u Zivot masa“ (i Piscator je na kraju svoje knjige ustvrdio da
kazali$te jo§ ne moze napustiti svoje okvire). Pod njegovim utjecajem Mejerhold je svoju
koncepciju nazivao i sociomehanika. Trocki je bio za prijelaznu fazu, za to da partija
potice, ali ne i nadzire umjetnost, te se protivio odbacivanju nepartijskih umjetnika.

Godine 1917. vladajudi je pristup bio antirealisticki, a ne soc-realisticki. Ekspe-
rimentatori poput Mejerholda su, za razliku od tradicionalista (Stanislavski), novom
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rezimu pruzili podrsku. Lenjina avangarda nije zanimala, ali ju je Anatolij Lunacarski
volio jer je bila protiv gradanskog teatra. Po Lunacarskom, kazaliste bi se trebalo baviti
idejama, aktivisticki, bu¢no, brzo, bljestavo — jednom rije¢ju avangardno. Lunacarski
je, medutim, Zelio klasike poput Shakespearea oteti burZoaziji i povezati ih s narodom,
a ne ih unigtiti.**

Nakon uvodenja NEP-a 1921., ublazavaju se socijalisticki zahtjevi, pa kazali$ni
eksperimenti mogu cvjetati, usprkos kritici koju odasilje Proletkult. Partija, doduse,
ved 1923. potide stvaranje na temelju junacke borbe radnicke klase, ali je soc-realizam
jos daleko. Dok je Mejerhold koristio biomehaniku, Stanislavski se i dalje borio za
realizam. Cenzura se pojacava prvom petoljetkom i osnivanjem radnickih knjizevnih
organizacija, a to je i vrijeme kada se Staljin obra¢unava sa svojim politickim oponen-
tima, kréedi si put do potpune vlasti. Od pocetka revolucije ruski avangardisti nastojali
su obraniti formalisti¢ku, nerealisticku umjetnost, koja bi ipak bila vezana uz poredak,
dok su radnicki pisci i kriti¢ari inzistirali na realizmu i kazali$tu razumljivom svima.
U razdoblju 1930.-1933. avangardistickim je tendencijama definitivno dosao kraj, i
zaveden je socijalisticki realizam.

Tendencije i eksperimenti sli¢ni ruskima u drugim zemljama, poglavito Nje-
mackoj, nisu ovisili o poretku te su stoga mogli biti radikalniji (Sto ne zna¢i da su
uvijek i bili), ali su zato ovisili o trzi$tu. Ekspresionizam, koji je kazali$ni vrhunac
prozivljavao 1918.-1922., eksplicitno je svakako najpoliti¢niji medu avangardnim pokre-
tima (premda nikako na na¢in na koji to vidi Gydrgy Lukdcs — kao prototip fadizma):
protiv je obezli¢uju¢ih drustvenih sistema, protiv rata, za novi drustveni poredak. Pri
inzistiranju na bratstvu ljudi, on otvoreno govori o ,,politickoj drami*, a primjere svoje
dramske produkcije naziva ,politickim pamfletima® te nastupa, barem deklarativno,
antiidealisti¢ki i antiiluzionisticki. Njegova je ,borba duha protiv stvarnosti® aktivi-
sticka, a ne eskapisticka. Georgu Kaiseru, primjerice, kazali$te predstavlja mogu¢nost
intelektualnog foruma.”® ,Reakcije“ na ekspresionizam u Njemackoj pokazivale su
znakove i kontinuiteta i diskontinuiteta: Carl Sternheim, Ernst Toller, Reinhard
Goering, Fritz von Unruh i dr., tesko su se mogli podvesti pod zajednicki nazivnik,
ali su, bez sumnje, bili zainteresirani za politicke teme, premda Melchinger gdjegdje
negira njihovu uklopljenost u politi¢ko kazaliste.

Cjelokupna je avangarda, mozemo primijetiti, politi¢na utoliko $to nastaje na
fonu tradicije — ona je uvijek akeivisti¢ka i rusilacka, a nikada eskapisticka.

Dvadesetih je godina u Njemackoj jenjavao revolucionarni zanos potaknut
Novembarskom revolucijom 1918-1919. No njemacko je kazaliste u dvadesetima i dalje
bilo politi¢no, premda ne revolucionarno, ve¢ vierno kontinuitetu deziluzioniranja
klasika. Po Melchingeru, to nije bilo politicko kazaliste jer se aktualnom politikom
bavilo preopéenito, ali mu je politika ¢esto bila sadrzajem.** Pokret Neue Sachlichkeit
(1925.) je, primjerice, djelomi¢no anticipirao Brechta i dokumentarno kazaliste — drama
je po njemu trebala prikazati stvarni Zivot, a ne iluziju, i to bez posredovanja, bez
smjestanja u esteticki okvir. TeZilo se kazaliStu stvarne akcije, koje bi skupljalo dokaze
i poticalo raspravu o suvremenim problemima.*® Gropiusovo Totalno kazaliste iz 1926.
naglasavalo je ljudsko zajednistvo, a ne individualnost, podsje¢ajudi tako na ozracje
kolektivizma karakteristi¢no za dvadesete i tridesete godine 20. stolje¢a — ozragje
koje je radalo ekstremne politicke opcije, lijeve kao i desne, paradoksalno izdizuéi
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pojedince, ali takve, koji su svoje uloge tumacili kao ocevi ili vode pojedinog naroda
koji je formalno doista trebao biti temelj vlastite drzave.

Erwin Piscator tvrdio je kako moze posti¢i da kazaliste sluzi radnickoj publici
i bez potpunog raskida s tradicijom kakvog su zagovarali avangardisti: ,,dobar dio
standardnog repertoara nakon razumne preradbe moze posluziti stvari proleterske
revolucije jednako kao $to opéa povijest sluzi propagiranju ideje klasne borbe®.*®
Izvedba Schillerovih Razbojnika 1926. godine pokazala je, medutim, da je neke stvari
lakse re¢i nego udiniti: Piscator je dobio kritike i s lijeva i s desna — konzervativci su ga
optuzili za unistavanje klasika, a liberali su mu savjetovali da ne preoblikuje klasike, ve¢
da priceka prave socijalisti¢ke autore. S posljednjim se rezignirano sloZio na kraju svoje
knjige,”” potaknut propas¢u posljednjeg kazaliSnog projekta 1929. godine. Spiegelberga
je, kao sistemskog revolucionara, u svojoj verziji Razbojnika pretpostavio Karlu Mooru,
koji je gradanski, romanti¢ni revolucionar, a nikako komunist. Kako se Spiegelberg
pojavio odjeven u suvremenog politi¢ara, a nije pritom imao nikakve veze s Lenjinom,
ljevica ga je mogla uzeti na zub.*® Piscator je nastavio trend snizavanja uloge komada
na pozornici — klasike je Zelio svesti na materijalnu vrijednost. SloZio se s koritenjem
trivijalnih oblika koji su jasni i lako razumljivi, pridruzujudi se ljevi¢arskom interesu
za pucke tradicije, koje su osim jasnoée, nosile i potencijal subverzije. Kazaliste je
percipirao kolektivnim djelom, u kojem se rad pojedinaca® prozima u zajednicki cilj
njihova potiskivanja u korist mase. Teatar tog prvog medu teoreticarima politickog
kazali$ta bio je bez sumnje u sluzbi politickih ideja, odnosno otvorene komunisticke
propagande. Kako je, medutim, bio eksperimentalan, nije 1930-ih viSe mogao pro¢i
ni u SSSR-u, gdje se i jedan Mejerhold ve¢ nalazio izvan zakona. Politika je Piscatoru
bila vaznija od umjetnosti, ali je i viSe mario za slobodu, negoli za partije. Kada
je rije¢ o povijesnim kontinuitetima, Piscator planira univerzalno kazali$te prema
futuristickoj jednadzbi mase i stroja kao politickog programa buduénosti. Kazaliste
je trebalo anticipirati utopiju. Znamenita sredstva Piscatorove pozornice (projekcija,
film, tekuca vrpca, razglas...) nisu dakle, sluzila tek scenskom efektu, ve¢ su bila izraz
svjetonazora. Brecht, naprotiv, nije ni$ta drzao do patosa tehni¢kog doba i masovnog
kazali$ta, jer po njemu bombardiranje publike tehnikom raspiruje emocije i uspavljuje
kriticku svijest.** Melchinger tvrdi da je Brecht bio manje iskren, ali je bolje promisljao
moguénosti politike u kazalistu i ulogu kazaliSta u drustvu — doista, Brecht je uvijek
tvrdio da je kazaliste iskljucivo zabava i uzitak.*

Dokumentarno je kazaliste ono, koje kao tekstualne predloske koristi iskljucivo
autenti¢ne dokumente i izvore, odabrane i montirane s obzirom na dramati¢arevu
drustveno-politicku tezu.** Piscator se okree toj estetici kako bi se uhvatio u kotac s
aktualnom politi¢kom situacijom.* Dokumenatarno je kazalite, smatra Pavis, odgovor
na utjecaj medija (mozemo dodati — upravo onaj u¢inak ¢iji krajnji stadij opisuje Jean
Baudrillard) koji manipuliraju informacijama, ali se za sukob bira sli¢na tehnika — i
kazalite odabire manipulirati dokumentima. Dokumentarno kazaliste suprotstavlja
se kazaliStu Ciste fikcije, koje se smatra previse idealisti¢nim i apoliti¢nim. Upotrebom
fragmenata rasporedenih prema nekoj globalnoj shemi i drustveno-ekonomskom
modelu, kritizira se uobi¢ajeno videnje drustva koje namece neka skupina ili klasa.
Montaza i kazali$na adaptacija politi¢kih ¢injenica zadrzavaju, ipak, dokumentarno
kazaliSte u oblasti estetskog djelovanja na stvarnost. Piscator svoju predstavu Unato¢
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svemu, koja obuhvada revolucionarne klimakse u povijesti od Spartaka nadalje, drzi

prvim primjerom predstave s politickim dokumentom kao jedinom scenskom i tek-
stualnom osnovicom.* Na istom je mjestu dao i videnje svojeg rada: ,U ¢emu je moj

rad? Ne u propagiranju jednog pogleda na svijet kliSeiziranim obloima i plakativnim

tezama, nego u tome da se dokaze da su taj pogled na svijet i sve ono $to je iz njega
izvedeno u nade vrijeme jedino to¢ni.“*® To je, dakle, historijsko materijalisti¢ki, razvojni

pogled na svijet. Uvjerljiv dokaz, argument za to¢nost takvog svijeta, moze se izgra-
diti jedino znanstvenim prodiranjem u materiju.*® ,Ja to ¢inim tako da savladavam

scenski isjecak iz privatnog Zivota, slu¢ajnu prirodu sudbine i to tako da omogué¢im

spoj izmedu zbivanja na pozornici i velikih snaga koje djeluju u povijesti.“*” U tom

smislu film je njegovoj predstavi sredstvo poput drugih — dokument. Piscator takoder
tvrdi da svoju pozornicu teZi konstruirati ¢isto i svrhovito, ali je kasnije vidljivo da je

njegovo kazali$te dijelom propalo i zbog zapadanja u dugove do kojih je doslo i zbog
eksperimentiranja s velikim brojem rekvizita.*® On, medutim, tvrdi da je do propasti

doslo zbog okolnosti vodenja takvog kazaliSta u kapitalizmu, gdje teatar opstoji na

ulaznicama, a gradanska ga publika prestaje pohoditi jednom kada se zasiti senzacije.
Proletarijat, pak, takvo kazali§te sam nije mogao iznijeti. ,,Politi¢ko je kazaliste senzi-
bilno sredstvo unutar velikog procesa kojem ono, doduse, moze pomodi, no kojeg ne

moze nadomjestiti. Ako smo pogrijesili, onda je greska bila u tome $to smo Zzurili da

budemo ispred svog vremena.“*

Politicka se stvarnost, prema Piscatoru, mora ticati svih. Znakovito je, kako tvrdi
da proba predstave nikada ne moze sasvim uspjeti ba$ zbog odsustva publike — masa
je ta koja ¢ini kazaliste, koja, dok gleda svoju tragediju, preuzima reziju i kazaliste
pretvara u veliku politicku demonstraciju. Ovakvo je razmisljanje sli¢no Boalu, ali je i
op¢eniti pokazatelj kontinuiranog gledanja kazalista kao politicke platforme. Pokusaj
depolitiziranja (poetiziranja) politickog sadrzaja, drzi Piscator, nuzno zavrSava neu-
spjehom.* Sudbina je ono $to razvija ljudsku li¢nost, ona se ne razvija samostalno®

— treba voditi ra¢una da su ove Piscatorove rijeci bez sumnje izrecene pod izravnim
utjecajem ratnog iskustva.

Piscator kritizira klasi¢no kazalidte* jer je odbijalo priznati dolazak buduénosti

— ,ljudi su se opijali nacionalnim vasarom koji je u histeri¢cnom ludilu pervertirao u
psihozu (...) jedna cijela generacija, koja je neprestano diskutirala o slobodi duha i
razvoju li¢nosti, odjednom je podlegla toj masovnoj omamljenosti.“ U ratu® je Piscator
shvatio da se umjetnost mora pokazati dostojnom svakoj situaciji, da ne mora ustuknuti
pred realnos¢u, te da treba preuzeti proletkultovski program.* Dobar je to pokazatelj
da se politi¢ko aktivisticko kazaliste uvijek rada u okolnostima intenziviranja stvarne
politike, odnosno oditovanja njenih posljedica. To se, dakako, dogada gotovo nepre-
stano, ali je po rubovima velikih ratova taj proces, barem kvantitativno, primjetniji.

Uvid u vlastiti repertoar i namjere Piscator daje sam: ,,Nakon $to smo u Hopla,
Zivimo! dali pregled jednog desetlje¢a njemacke povijesti, a u Rasputinu pokazali
korijene i pokretatke snage ruske revolucije, Svejkom smo pod reflekrorsko svjetlo
satire htjeli staviti ¢itav kompleks rata i predoditi revolucionarnu snagu humora.“%

Bertolt Brecht je, tvrdi Melchinger, dobro prepoznao vrijeme za raskid s nihi-
lizmom svoje mladosti, za vrijeme koje mu je do revolucije bilo malo stalo, ili ju je,
¢ak, zajedno s ekspresionizmom, napadao. Do svoje tridesete i otkri¢éa Marxa bio
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je Brecht, dakle, gradanski intelektualac.” Mozda je i zato bio prema gradanskom
teatru blazi od Piscatora i avangardista: namjesto da ga pozZeli unistiti, tvrdio je da se
od njega (primjerice Stanislavskog) moze nauditi potreban osje¢aj drustvene odgo-
vornosti, koliko god da se radi o teatru koji tezi simuliranju i idealiziranju. I unutar
rada ,,poslije Marxa“ Brechtov se opus moze podijeliti na najmanje dva dijela, gdje
bi u prvi pripadali agitacijski radovi i Lehrstiick,* koje je kasnije napustio u korist
dijalektickog teatra. Didakticko-agitacijskoj fazi naknadno vise nije pridavao veliku
pozornost. Naposljetku, u Malom Organonu iz 1949. godine, Brecht pocinje epski teatar
braniti s viSe estetskog negoli politickog stajali$ta, odnosno, govori o zdruzivanju dvije
kategorije u smislu estetike spoznajnosti.® Paralelno se odvijalo i napustanje fiktivne
fabule u korist realnog sadrzaja po uzoru na pucke® pri¢e. Brecht se Marxom bavio
vide idejno, negoli partijski, naro¢ito nakon $to je 1935. godine dobio priliku u SSSR-u
shvatiti da studiranje Marxa ne mora nuzno voditi k boljem svijetu. Usprkos tome,
mogao je ustvrditi da je, tek ¢itanjem Marxa, po¢eo shvacati smisao vlastitih komada.

Zanimanje za napetost izmedu dru$tva i pojedinca, za dru$tveno-politicku
dimenziju kazali$ta, izrazita je Brechtova karakteristika, premda niposto endemska.
Sto se odnosa tice, Peter Szondi kaze da epsko djelo, kojem je Brecht tezio, definiraju
odnosi subjekt-objekt i mikrokozmos-makrokozmos. Osim kod Brechta, Szondi te
odnose vidi i u ekspresionizmu, kod Piscatora, Sergeja Ejzenstejna, Luigija Pirandella,
Eugenea O'Neilla, Thorntona Wildera, Arthura Millera,*® a interes za dru$tvenu
problematiku u Njemackoj je tridesetih godina i inace bio iznimno rasiren, premda
ne u tako radikalnom obliku kakav je predstavio epski teatar. Epski teatar trebao je
neutralizirati dramski efekt pripovijedanjem i drugim epskim odrednicama, zamjenom
mimeze dijegezom, naglasavanjem neobicnosti svakodnevnog iskustva.” Ishod je pri-
tom poznat, napetost odsutna, a glumacka igra potencira distancu. Epski teatar tako
je odgovor na katarzi¢no opc¢injavanje publike, odnosno odgovor na totalitarni oblik
kazali$ta sudjelovanja — marksisti¢ki odgovor na fasizam. Ovo posljednje historicar treba
uzeti s rezervom jer: marksizam prethodi fasizmu, epski teatar, pogotovo Piscatorov,
prethodi vrhuncima nacionalsocijalizma, a imperativ kriti¢nosti prema zbilji upisan
je u marksizam mnogo prije iskustva fasizma i nacizma. Kako ep prikazuje ¢ovjeka
dijelom svjetskog poretka (dok ga drama, a narocito mit, ¢ine silom izvan svijeta), on
je nuzno politi¢niji.** Gledatelj treba, izmedu ostaloga, osjetiti da se i njemu moze
dogoditi tragedija kao i junaku drame.®® Brecht trazi razum, a ne empatiju (njegov
je projekt, poput historijskog materijalizma, prosvjetiteljski) — ratio reagira na ep, a
emocija na dramu. Marxom se Brecht posluzio za trazenje modela i smjera ljudskog
djelovanja, te objasnjenje izopacenosti modernog drustva: ,Marx je bio jedini gledalac
mojih djela kojega sam ikada vidio.“** Tu Brecht tvrdi da je i ranije pisao marksisticka
djela, ali toga nije bio svjestan.

Novo je epsko kazaliste, tvrdi Brecht, politi¢ko, dok je staro bilo umjetnicko
(opreka politickom ovdje je, dakle, ponovno umjetnicko, estetsko). Umjetnost je roba
koja se proizvodi sukladno obi¢nim zakonima robne razmjene (za Marxa je kultura,
dakako, puka nadgradnja, premda takva koja se ne razvija na isti na¢in kao procesi
u bazi, no to ne znaci da sama marksisticka tradicija nije takvo gledanje s viemenom
relativizirala — Raymond Williams smatrao je, primjerice, takav stav rigidnim te ga
je podvrgao kritici). Umjetnost zato sluzi mehanizmu vlasti u postoje¢em drustvu, a
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potiskuje promjene. Umjetnicko djelo prijeci razmisljanje i tako pacificira. Brechtov
teatar zamisljen je, treba naglasiti, za postojeée gradansko drustvo,” a ne za komuni-
sti¢ko, bas kao $to je bio sludaj i s Piscatorovim kazalitima. Cilj mu je odgojan: pokazati
skrivena proturje¢ja kapitalistickog sistema. Privid zato treba Zrtvovati slobodnoj
raspravi, a kazaliste prilagoditi drustvenoj ulozi. I famozni je gestus tu drustven: u
njemu odnosi izmedu ljudi dobivaju tjelesnost. Svako ovladavanje prirodom drustveni
je pothvat, a prednost teatarskog aparata u odnosu na dramsku literaturu prednost je
proizvodnih sredstava.”® To je, dakako, i nastavak tradicije reteatralizacije.

Oc¢udenjem svakodnevni dogadaji postaju vazni — sada$njost zato treba histori-
zirati,®” a obi¢ni ¢ovjek, kao u J. P. Sartrea, postaje tragi¢ni junak. Politicka dimenzija
primjene pojma ,,o¢udenje“, odvaja Brechta od prethodnih korisnika:*® Brecht je
omiljeni pojam ruskih formalista politizirao. Zanimljivo je pritom da je , V-efekt"
Brecht najprije prepoznao promatranjem pekinskog teatra, ali on tada jo$ nije bio
nimalo revolucionaran, ve¢ posve tradicionalan.

Brecht rabi naziv dijalekticko kazaliste kako bi pomirio suprotnosti izmedu
igranja (demonstriranja) i dozivljavanja (uzivljavanja). Pavis tvrdi da se time epski
teatar otkriva kao usustavljeno kazali$no predstavljanje, a ne istinski revolucionarni
antiteatar.*® Nasuprot takvom stavu, ¢ini se da u knjizi posveéenoj dijalektickom teatru
Brecht, ako i pokusava pomiriti proturje¢ja, ipak zastupa teze vjerne sebi: ,Nasa slika
nekog mjesta pruza gledaocu vise od slike stvarnog mjesta time $to sadrzi oznake
drustvenih procesa koje ova ne posjeduje (...) sa druge strane nasa slika pruza gledaocu
manje od slike stvarnog mjesta time $to smo se mi odrekli o¢iglednoga, povr$inskog
izgleda.® (...) Ne trai se od teatra samo spoznaja, slike stvarnosti bogate objasnje-
njima. Gledatelj mora sudjelovati u mijenjaju stvarnosti, on se mora obucavati uzitku
Prometejeva oslobadanja, a ne samo cuti njegovo oslobadanje® — gledatelj mora zadobiti
trijumfalan osjecaj osloboditelja.” Kao da anticipira estetiku recepcije, Brecht kaZe i
da ,,publika nadopjevava druga ponasanja i situacije i suprotstavlja ih u slijedu radnje
onima $to ih je donio teatar (...) Tako se i sama publika pretvara u pripovjedaca.“®
Naposljetku: , Teatar treba pruziti umjetnicka djela koja stvarnost prikazuju tako da
se moze izgraditi socijalizam. On treba, dakle, sluziti istini.“*

Melchinger sazima:* Brecht je Zelio umjetnost koja ée govoriti o sada, ali biti
vrijedna i sutra — prikazana stvarnost trajna postaje upravo kroz umjetnost. Ono §to
je pred o¢ima lako se moze previdjeti ako se na to umjetnicki ne upozori, ako se ne
otudi. Zelio je, bez sumnje, prikazivati dru$tvo i ljudsku prirodu kao promjenjive
i ovisne od klasne pripadnosti, sukobe prikazivati drustvenima, razvoje karaktera,
stanja i zbivanja slikati diskontinuiranima. Kada su konkretni dogadaji u pitanju,
ishodiste Svete Ivane navodno je ,povijesni dokument o najmra¢nijoj fazi kapitalizma,“
o Velikoj ekonomskoj krizi. Na prvi se pogled, medutim, ¢ini da Velika ekonomska
kriza upravo negira neke postulate marksizma. Pokazuju se u njoj, doduse, unutarnje
proturjecnosti kapitalizma, ali jedna druga ideja, ona hegemonije vladajuce klase,
postaje vrlo nestabilnom, buduéi da u krizi kroz prozore lete ba$ kapitalisti. To i nije
proturje¢je u pravom smislu — rije¢ je o druStvenim procesima koji nadilaze mo¢
vladajuce klase, pa je pravo proturjedje u tome $to se marksisticka filozofska tradicija
pocesto koristi kao pomo¢ pri utemeljenju zavjerenickih teorija, tako prijem¢ivih na
razdoblja nestabilnosti.

631



PRO TEMPORE 8/9 RAZNO

Brechtov je utjecaj golem, i ne moze ga se u ovako kratkom radu dostojno
prikazati. Zato naglasak stavljam samo na neke tocke. Polemika s Lukdcsem, koji
se kasnije snasao pod okriljem soc-realizma u SSSR-u, bila je, primjerice, zna¢ajan
sukob na ljevici koji je ocrtavao i §ire stanje na politickoj pozornici. Lukdcsev realizam
pretpostavljao je vjeran prikaz sveukupne drustveno-povijesne situacije odredene
zajednice. Trebalo je, dakle, stvarati tipske likove, spajati opée i pojedina¢no, a ne
pokazivati izdvojene ¢injenice, $to je bila njegova zamjerka Brechtu. Brecht je zbilju
drzao proturje¢nom, dok je Lukdcs drzao da umjetnost moZze pomiriti ta proturjecja
i prikazati totalitet. U isto vrijeme, Walter Benjamin bio je viSe egzistencijalist i bit
velikih trenutaka vidio je u tome $to poti¢u dozivljaj sebe sama.®® Brecht nije dijelio
spenglerovsko uvjerenje o suvremenom zavrsetku procesa propasti zapadnog svijeta:

»Ne dijelim miljenje onih koji se zale da brzo propadanje Zapada viSe gotovo i ne
mogu zaustaviti. Drzim da ima toliko tema koje bi bilo vrijedno vidjeti, toliko tipova
(sic — tipizacija, op. S. M.) dostojnih divljenja, toliko spoznaja koje bi vrijedilo spo-
znati...“”® Godine 1954. Brechtov Berliner Ensemble, kao opreka teatru apsurda,”
ostavlja u Parizu dubok dojam i zapoéinje novu polemiku na temelju vje¢nog sukoba
drustvene angaziranosti i larpurlartizma. Za Rolanda Barthesa, Brecht vra¢a kazali-
$te gradanskom ritualu, bez obzira na to $to pritom ukida uzivljavanje. Sociologija,
ideologija, semiologija, ¢udorede — sve su to analiti¢ki pristupi Brechtu, koje nudi
Barthes. Brecht utjece i na druge kazali$ne autore — Arthur Adamov se, primjerice, s
apsurda premjesta na drustvenu angaziranost.” Takoder utje¢e na Britance Kennetha
Tynana i Johna Osbornea. John Arden ipak drzi da prava kritika treba biti implicitna.
Brecht doseze i do Edwarda Bonda (1974): ,kazaliste treba izraziti ¢vrstu vjeru u to
da mozemo uspostaviti racionalan odnos sa svijetom i jedni s drugima“.%® Za potrebe
Ernsta Blocha, Brechtovo kazali$te pruza odbljeske utopije, a utopijski mu potencijal
nalazi i Franz Xaver Kroetz: ,,umjetnost treba ukazati na uvjerljivu, moguc¢u bolju
zbilju®.” Utopija je, dakako, uvijek izrazito politi¢an Zanr, ali ponovno s moguéno$éu
afirmacijskog i negacijskog prefiksa, kako pokazuje Suvinov povijesni pregled utopija
(znanstvene fantastike, ,knjizevnosti spoznajnog ocudenja®) Od Lukijana do Lunjika,
nadahnut i Brechtom i Blochom.

Naposljetku se, zajedno s Melchingerom, moze re¢i da su Brecht i Piscator,
prije svega, oslobodili kazaliste predrasude da ga politika nije dostojna.”

Napominjem sada pregledno jo$ neke bliske susrete politike i kazaliSta u deset-
lje¢ima koja su slijedila nakon Brechtovog doba.”” Zbog dalekoseznosti utjecaja do
sada prikazanih poetika, u ovom im je radu posveéeno vise pozornosti, negoli kazaliStu
druge polovice dvadesetog stoljeca.

Group Theatre, osnovan 1931. godine u SAD-u, tvrdio je da dobra drama nije
ona koja tezi dose¢i neku razinu umjetnosti, nego ona koja suvremene drustvene i
moralne probleme prikazuje u vjeri da za svakoga od njih moze postojati neko rjesenje.
Group Theatre smatran je centrom u odnosu prema radnickim kazaliStima i desnom
kazalisnom cehu. Premda nisu Zeljeli prihvatiti prakse ljevicara, poput Prolet-Biibne
osnovane pri Njemackom radnickom klubu ili Workers' Laboratory Theatrea povezanog
s Radni¢kom internacionalom, konzervativci su ih svejedno optuzivali za bolj$evizam.
Biti ,,u sredini® je, barem do 1968. godine, ¢ini se, nuzno znacilo biti u sukobu s
dominantom — jer dominante su uvijek zastupale ekstreme. U SAD-u ekstremi su bili
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komercijalno (potraga za ,ljepotom*, odnosno zaradom) i radni¢ko kazaliSte (novi
drustveni poredak).

Politi¢ki usmjerene drame i kazali$ne teorije bile su razmjerno rijetke u Americi
nakon vala zanimanja u tridesetim i éetrdesetim godinama, sve do kasnih Sezdesetih,
kada se takva zaokupljenost neocekivano pojavila (ali tada ona svom silom nastupa i
u Europi). Ponovno probudeno zanimanje za politicko kazalidte na pocetku su pot-
hranjivali utrka u naoruzanju i Hladni rat u cjelini, zatim poja¢ana svijest o napetosti
izazvanoj vojnim angazmanom u Vijetnamu, a potom sve veca zaokupljenost drugim
nerijesenim drustvenim pitanjima, napose gospodarskim i rasnim. Broadway se optu-
zivao za bezidejnost i izbjegavanje opasnosti i sukoba, dok se ,,pravo kazaliste, prema
Herbertu Blauu shvacdalo ,,javnom umjetnos¢u krize®, najjavnijom medu umjetnostima
koja stoga mora djelovati. Kazalite se ponovno poéelo drzati govornicom za politicke
izjave i od njega se svakodnevno trazilo da gerilski djeluje. Tako su nastali grupa
San Francisco Mime Troupe ili politicki usmjerena Chicano kazaliSta (npr. El Teatro
Campesino). Kazali$te je u njima svedeno na bitnu simboli¢ku prisutnost glumca
pred publikom, $to je bio postupak sli¢an siromasnom kazaliStu Jerzyja Grotowskog,.
Americ¢ki crnacki pisci, poput Amirija Barake, u kasnim 1960-im godinama posebno
su ra¢unali na druStvenu angaziranost kazaliSta, optuzujuéi Broadway za reakcionarnu
djelatnost. I Melchinger se slaze da je politi¢ko kazaliste 1960-ih prozivljavalo svoj tri-
jumf,” za §to navodi redatelje poput Petera Handkea, Petera Weissa, Rolfa Hochhutha
i Armanda Gattija. Gatti je socijalno-politicki teatar nastojao avangardisticki tretirati,
ali ga je i dalje smatrao sredstvom borbe i radnicke samospoznaje. Peter Weiss je, pak
tvrdio da prikazivanje suvremenog svijeta moze legitimno uklju¢ivati mnogo tema i
pristupa, ali je bitno da drama bude jasna i razumljiva, jer ona mora nesto potvrdivati,
obnavljati ili dovoditi u pitanje — gledatelj iz nje nesto mora nauditi. Drama moze
pokazati obje strane u sporu, ali dramaticar je duzan bjelodano pokazati koja je nad-
mo¢na — objektivnost valja izbjegavati, jer je to termin kojim se sluzi vladajuca klasa.™
Weiss se tim putem okrenuo socijalizmu i dokumentarnom kazalistu.” I kada je nakon
1970-ih opala popularnost dokumentarnog kazaliSta, njemacki dramaticari i dalje su
ostali vjerni jasno odredenim politickim okvirima. U Francuskoj su 1968. godine u
protestu protiv rata i nasilja sudjelovali ve¢ spomenuti Living Theatre i Armand Gatd,
te Andre Benedetto, Ariane Mnouchkine i drugi. Premda su medusobno polemizirali,
imali su sli¢ne, brechtovski lijeve stavove. U Italiji je Dario Fo takoder poduzimao
dokumentarna istrazivanja, a potom rezultate preobrazavao pomocu visoko teatrali-
ziranog izraza, koji se oslanjao na sredstva puckog kazalista.

Marksisti¢ko zanimanje za povijesne i drustveno-politicke razmjere kazalista
postalo je smjerokaz za opdenitije istrazivanje kazaliSta kao drustvene pojave, a to je
pristup koji u drugoj polovici 20. stoljeéa postojano dobiva na vaznosti.”” Dogada
se, dakako, i obrnuto: dru$tvena zbilja pocinje se opisivati teatarskim pojmovljem
u djelima Ervinga Goffmana, Clifforda Geertza, Victora Turnera, Louisa Althussera,
Northropa Fryea i drugih. Tu ve¢ kazaliSte postaje, zapravo, objektom — sve se vise
udaljava od konkretnih poetika pojedinih autora, ¢ija se djela uzimaju éesto na opéoj
razini i kao pocetna tocka $ire namjere, da se opise drustvo u ¢jelini.

Augusto Boal podrobniji je od Brechta u opisu $tetnosti aristotelovske drame.
Za njega, ona je svetkovina nepodijeljena naroda koju preuzima vladajuéa klasa i
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koristi ju za svoje ciljeve. Ti su ciljevi nasilni i promidZbeni, a podjele svjesne i politicki

motivirane, ¢ime je Aristotel zapravo predstavio tehniku za uklanjanje nedopustenog i

loseg.” Aristotelijanski teatar hegemonijska je forma zapadnog teatra, umjetnicki oblik
prisile (koji se proteze od Atene do suvremenih sapunica), indoktrinacija, zastrasivanje

koje potice na prihvaéanje statusa quo.”™ Dva su, pritom, temeljna simptoma: odvajanje

glumaca od publike (koja postaje pasivna) i odvajanje protagonista/aristokrata od
zbora koji predstavlja narod. Katarza tu pocinje znaciti prociséenje protudrustvenih

elemenata — publika suosjeca s tragi¢nim junakom, poistovjecuje se s njegovim nedo-
zvoljenim strastima, i zajedno s njime doZivljava propast. Boal prihvaéa marksisticku

Brechtovu poetiku: drustveno bi¢e odreduje drustvenu misao, a dramska radnja izvire

iz drustvenih odnosa. U kazali$tu potladenih™ gledatelj viSe ne prenosi svoju moé na

glumca, ve¢ sam preuzima glavnu ulogu, mijenja dramsku radnju, provjerava rjesenja,
raspravlja o nacrtima za promjenu.” Cilj je istodobno dati i predstavu i analizu, kao u

Brechta, samo je dojam da je razina aktivnosti publike jo§ veca. Brecht je vidio pasivou

i podredenu publiku, publiku koja ne misli za sebe, a jedino joj je njegov epski teatar
mogao to omoguditi, dok Boal ide korak dalje, kada trazi nacin ne samo da publika

misli, nego i da djeluje, da ,,¢ini“ (= glumi), nastoje¢i tako kazaliste iz althusserovskog
ideoloskog drzavnog aparata pretvoriti u probu revolucije. Vazno je naglasiti da kazaliste

potlaéenih nije samo po sebi revolucija, te da nije moguée zamisliti situaciju u kojoj

su svi potlaceni, buduéi da tada termin gubi smisao.

Primjer nevidljivog teatra kakvog zamislja Boal predstavlja dolazak trupe u
restoran, gdje glumac narucuje jelo koje potom ne moze platiti i na taj naéin zapocinje
javnu diskusiju o siromastvu, pla¢ama, cijeni hrane etc. Ukljucuju se i oni koji ne
znaju da je rije¢ o nevidljivom teatru, a koji mogu misliti i govoriti za sebe. U nevid-
ljivom teatru kazali$ni rituali nisu dozvoljeni — postoji samo kazaliste, bez svojih starih
obrazaca, ¢ime je kazali$na energija oslobodena i njen u¢inak traje dulje. Za Boala
je, kao i za njegove marksisticke prethodnike, takoder vazno uvijek se pomaknuti od
pojedina¢nog prema opéem, od fenomena prema zakonitosti. Na taj se nacin sprecava
individualna identifikacija, i tvori hibridno i improvizirano misljenje. Boal takoder
ukazuje na otudenje tijela (oblika, geste) izazvano vrstom rada, j. na tijelo kao socio-
politicku masku — ovaj interes ne mora nuzno biti posljedica interesa za Foucaultovo
djelo, jer je zanimanje za tijelo i tjelesnost opéenito prisutno u dvadesetostoljetnoj (i
ranijoj) teoriji, ali sam dojma da ipak Foucaultu zahvaljuje barem nadahnude. Boalovo
je kazali$te, nadalje, i postkolonijalno i pedagosko. Pedagosko znaci da je intelektualno,
da se u njemu razmislja i uci, a suvremena pedagogija, treba naglasiti, pociva ve¢
neko vrijeme u dobroj mjeri upravo na aktivnosti, djelovanju onih na koje se odgoj
ili obrazovanje odnose.

Boalovo kasnije , legislativno kazali$te“ kombinira kazaliste potlacenih s primje-
nom na parlamentarne oblike rasprave, i tako djeluje u interesu sudionicke interaktivne
demokracije. Dok je kazali$te potladenih od gledatelja ¢inilo glumca, legislativno
gradanina pretvara u zakonodavca. Pojednostavljeno: biradi moraju biti aktivni sudi-
onici demokratskog procesa, moraju modéi izraziti svoje misljenje, odnosno obraniti
svoj izbor.”" U tome je Boal vrlo prakti¢no politi¢an, i jedini od ovdje promatranih
autora koji odgovara trenutnom politickom realitetu.*

634



UMJESTO ZAKLJUCKA

Kazalite je bilo i jest objekt politike, kao $to je i politika bila i jest objekt kazalidta. U
svakoj epohi postavlja se pitanje koliko je kazaliste bilo slobodno, i koliko ono kao
drustveni i javni fenomen to uopée moze biti. Politika je vazna i uvijek neodloziva, ali
ne i jedina tema kazaliSta, jer predstavlja samo jedan aspeke ljudske egzistencije. Politika
se u povijesti o¢ituje kao borba za vlast, za mo¢ i oblike njenog koristenja. Politi¢ko
je kazaliste uvijek kriti¢no, ali se valja upitati o relacijama takve kritike, kao i o njenoj
implicitnosti ili eksplicitnosti. Dramatizacija politickog kazalista jest dramatizacija
temeljne (aktualne?) napetosti izmedu onih koji upravljaju i onih kojima se upravlja.*

Postmodernisticke su se teorije u ovom radu mogle letimi¢no prikazati jer je
njihov interes za materijalne i kulturne aspekte kazalita, bas kao i za druge opée ter-
mine i fenomene, bez sumnje politi¢an. Odludio sam se ipak na njihovo izostavljanje
iz tri razloga:

rije¢ je o Cesto spominjanim teorijama koje se nadahnjuju vise kazalistem kao izved-
benim ¢inom, negoli specifi¢cnim kazali$nim poetikama s kojima se u dvadesetom
stolje¢u susreemo, a koje sam ovdje Zelio naznaciti. Kada Mark Fortier ili Carlson
spominju raznoliku upotrebu pojma performativnosti od Johna Austina do Judith
Butler, ¢ini se kao da kazaliSta viSe i nema — kazali$ni termini sluZe tu za opisivanje
drugih polja drustvenosti,

te su paradigme prili¢no jednoglasne u svojoj politi¢nosti — one u pravilu istupaju za
potladene (klasno, rodno, rasno etc.), a dinamika se takvog istupanja dobro vidi i iz
poetika koje su u radu zahvadene,

smatrao sam da se u ovakvom pregledu eksplicitno politi¢nih kazalisnih poetika dva-
desetog stoljeca, s naglaskom na najutjecajnije u smislu brojnosti nadahnutih epigona
ili inovatora na postoje¢oj podlozi, izostanak poststrukturalistickih paradigmi nece
osjetiti, koliko god njihov utjecaj na posljednja desetlje¢a 20. stolje¢a bio nezaobilazan
u svakom humanisti¢kom istrazivanju.

Izostanak detaljnijeg bavljenja posljednjim desetlje¢ima stolje¢a moze se, osim
okolnostima fragmentacije i opseznosti, braniti i ¢injenicom da kazali$te osamdesetih
i devedesetih u politickom smislu mozda i nije toliko heterogeno, kakvim se na prvi
pogled moze ¢initi: zabavljeno prvenstveno proturje¢jima sistema liberalnog kapita-
lizma, ono se pita o problemima kulturnih/nacionalnih/rodnih/rasnih i drugih razlika
i susreta, kao i univerzalnim (pa posljedi¢no Cesto i ahistorijski tretiranim) pitanjima
odnosa pojedinca i drustva, ¢ovjeka i Covjeka etc. Ono, dakako, odrazava posebnosti
mjesta i trenutka u kojem nastaje, a kako svijet krajem 1980-ih godina gubi svoju
bipolarnost i postaje, kako za koga, unipolaran ili multipolaran, kazaliste se nuzno
fragmentira i biva teze uhvatljivim. U podtekstu mu, medutim, uvijek nalazimo odraz
dvadesetostoljetnih ekstrema.
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BILJESKE

1 R. G. Davis parafrazira Bertolta 5 Kao $to i ,pretjerana afirmacija“ 8 Melchinger, 1989, 12.

Brechta (Carlson, 1997., 188).
Brecht kaze: ,biti nepristran znaci
za umjetnost pripadati vladajucoj
stranci (Brecht, 1979., 264).

2 Termin se koristi kao opreka

»dugom devetnaestom stolje¢u”
(1789. — 1914.) i oznacava razdo-
blje od 1914. (ponekad 1917.) do
1989. Hobsbawmova se ,povijest
iz pti¢je perspektive” ¢ini ovdje
iznimno primjerenom namjeri
rada, jer bi ga neka druga strategija
mogla skrenuti s teme i odvesti u
pretjerano opisivanje povijesnog
konteksta.

3 Pavis, 2004, 273.

4 Ne kaze li, uostalom, Eric Bentley
za Artauda da: ,napada gradanski
svjetski poredak i liberalnu, mate-
rijalisticku, svjetovnu filozofiju®?
(Carlson, 1997, 118). Druzinu
Living Theatre se, nadalje, smatralo
angaziranim kazali§tem, premda je
bila blize Artaudu negoli Brechtu
(Isto, 122) i premda Siegfried
Melchinger nije volio njihovu

»misionarsku mistiku® koja po
njemu potice uZzivljavanje i gubitak
kriticke ostrice (Melchinger, 1989,
485).

moze poluditi satiru, dakle
subverziju — kao, primjerice, u
Jonathana Swifta. O tome, izmedu
ostalih, pise Brechtov prevoditelj
na hrvatski Darko Suvin u svojoj
knjizi Od Lukijana do Lunjika
(1965).

Max Frisch tvrdi da je drama
neizbjezno politi¢na jer ju tvori
drustvo. On, medutim, ne vjeruje
da gledatelji Brechtovih drama
mijenjaju politicko misljenje.
Budu¢i da naglasava pojedina¢no,
umjetnost je subverzivna (dakle

s obzirom na individualno, a

ne kolektivno!), ali se ne moze
djelatno ukljuditi u izravnu
politi¢ku akciju (Carlson, 1997,
135). Brecht, pak, vidi mogu¢nost
subverzije inherentnom kapita-
lizmu: , Kapitalizam razvija obicaje
koji proizlaze iz njegovog nacina
proizvodnje (...) a &ija je svrha da
ga podupru ili se njime koriste, ali
koji su dijelom i revolucionarni
(...) Stoga moramo takve obicaje
koje je razvio kapitalizam pazljivo
preispitati u pogledu njihove revo-
lucionarne vrijednosti (Brecht,
1979, 62).

7 Carlson, 1997, 94-95.

9

10

636

Melchinger, 1989, 17-18.

Tezedi tako jednoj vrsti kazalista
sudjelovanja. Kazaliste, premda
ritualno i mitsko po podrijetlu,
ponckad gubi svojstvo neposred-
nog dogadanja kojem se stoga
potrebno vratiti. Pobude su,
medutim, razlic¢ite: u fasistickim
svecanostima primjenjuje se
kolektivna psihologija (zacaranost,
okupljanje ,spavaca“ koji su razri-
jeSeni svake aktivnosti i od kojih se
pritom nesto ¢ini). Brecht ovako
opisuje teatar faSizma: karakterizi-
raju ga mala dramatiziranja — neu-
padljivim stanjima daje se teatralni
izraz, a fasisti se ponasaju teatralno
i u svakodnevnoj praksi. Brecht
govori o Fithrerovoj (,Mazalo®)
reprezentaciji, kojom on pokazuje
da prezire fizicki rad, te Zeli da se
publika u njega uZivi. Op¢enito,
Brecht tu posredno kritizira uZiv-
ljavanje te anticipira kasnija teo-
rijska bavljenja drustvenos¢u kao
ssocijalnom dramom* i sl. (Brecht,
1979, 102-109). Fasizam Brecht
shvaca tradicionalno lenjinisticki:
kao historijsku fazu kapitalizma u
kojoj se vlasni$tvo nad sredstvima
za proizvodnju odrzava silom, $to



-

je razlog potonuéa u barbarstvo
(Brecht, 1979, 164, 174). Boal,
primjerice, sasvim drukéije shvaca
kazaliste sudjelovanja: on je za
ludicko sudjelovanje u nevidljivom
kazalistu, gdje gledatelji postaju
glumci, a da toga nisu svjesni
(Pavis, 2003, 182).

Napredak znanosti i tehnologije
nije samo izvor iracionalnih
neuroza ili puke infrastrukture
polititkog djelovanja — on moze i
sam biti politi¢an: prema Hanni
Arendt tehnika, automatizacija i
birokratizacija (unutar koje se vise
ne moze uperiti prst u odgovorne)
ogranicavaju slobodu ljudskog
djelovanja i pravi su razlog porasta
nasilja (Melchinger, 1989, 16). To
je vazno jer je ono §to ¢ovjeka ¢ini
politickim bi¢em upravo njegova
sposobnost djelovanja.

Piscator, 1985, 25.

Kada se govori o pu¢ckom u
kazali$tu potrebno je napomenuti
da je opreka elitno-pucko danas
relativizirana, pa se radije govori o
interkulturalnom kazali$tu (Brook)
ili kazali$tu sudjelovanja (Boal)
(Pavis, 2003, 302, 303). Mogu se
konzultirati, primjerice, radovi
Petera Burkea (Burke, 2006) ili
Rogera Chartiera (u: Hunt, 2001).
Chartier primje¢uje bikulturalnost
elite jo$ u 17. stolje¢u, kao i ¢inje-
nicu da ova binarna opozicija ne
vodi dovoljno rac¢una o raslojenosti
samih elitnih i pu¢kih kultura,
primjerice rodno ili generacijski.
Takoder, obje grupe posezu cesto
za istim kulturnim proizvodima i,
premda strategije upotrebe mogu
biti razli¢ite, one nisu uvjetovane
ovom binarnom oprekom.

Melchinger, 1989, 429-430.
Melchinger, 1989, 429.

Ovdje i u foucaultovskom smislu
proizvodnje povijesno uvjetovanih

materijalnih praksi koje generiraju
odnose modi.

17 Pavis, 2003, 180, 181.

18 ,Nas zadatak nije da postavljamo
komade iz proleterske sredine u
naturalisti¢ckom stilu. Ne mozemo
vratiti razvoj na tocku s koje je
krenuo prije 50 godina (...) na§
zadatak se ne moze svesti na
pojedine predstave (...) Nas cilj
je dokidanje gradanskog kazalista
(...) Mi se borimo za novi oblik
kazalista, novo oblikovanje
provedivo samo na liniji radikalne
drustvene promjene.” (Piscator,
1985, 182).

19 Carlson, 1997, 30-32.

20 Piscator, 1985, 29.

21 Piscator, 1985, 34-35.

22 Carlson, 1997, 30.

23 Melchinger, 1989, 446.

24 Melchinger, 1989, 453.

25 Carlson, 1997, 26.

26 Piscator, 1985, 45.

27 U Piscator, 1985, 177 piSe da
mu knjiZevnost ne moze pruziti
potporu kakvu bi zelio.

28 Piscator, 1985, 65.

29 Stil glume trebao je biti grub, jasan,
nesentimentalan, s osje¢ajem odgo-
vornosti. Glumcu njegova funkcija
poklanja stil (Piscator, 1985, 61).

30 Melchinger, 1989, 456-460.

31 No to je trik jer je ono od cega se
uzitak sacinjava dijalektika: ,teatar
nau¢nog razdoblja sposoban je od
dijalektike uciniti uzivanje (...)
zabavljanje Zivotnos¢u ljudi, stvari
i procesa“ (Brecht, 1979, 276).

32 Pavis, 2003, 63, 64.

33 Za Piscatora, kazaliste je uvijek

vezano uz svoje vrijeme, uvijek
stoji ili pada na svojoj aktualnosti

(Piscator, 1985, 67). Melchinger se
pri definiranju politickog kazalista
utjece, dakle, i Piscatoru. Sudbina
kazaliSta povezana je za Piscatora

s patnjama i potrebama masa. On
tvrdi da i gradansko kazaliste (i
pod njegovim utjecajem) osjeca
posljedice drustvenog preslojavanja
i dolaska novog doba, pa skrece
ulijevo, dok umjetnicko kazaliste,
sa svoje strane, odumire — linija
¢iste umjetnosti obrambena je
linija politi¢ke reakcije. Publika
ugroZene egzistencije trazi od
kazali$ta odgovore na politicka
pitanja — to je zadaca kojoj
umjetnicko kazaliste nije doraslo
(Piscator, 1985, 172).

34 Discator, 1985, 49.
35 Discator, 1985, so.
36 Piscator, 1985, 5T.
37 Isto.

38 DPiscator, 1985, 162.
39 Piscator, 1985, 186.
40 DPiscator, 1985, 55.
41 Piscator, 1985, 9.

42 Takoder se obra¢unava i s
tendencijama koje su mu politicki
bliZe: teatar Maxa Reinhardta,
premda lijevi, nije bio zasnovan
na programatskom stavu. Usput
pobija i kriti¢are koji tvrde da je
on Reinhardtov dak i Mejerholdov
oponasatelj (Piscator, 1985, 16).

43 Utjecaji Oktobarske revolucije i
pokusaja Novembarske revolucije
u Njemackoj takoder su bili
znatni: ,Sad sam i sam imao stav
o tome da je umjetnost samo
sredstvo za postizanje nekog
cilja. Politi¢ko sredstvo. Premda
ne samo u dadaisti¢ckom smislu®
(Piscator, 1985, 15).

44 Piscator, 1985, 14-15.

45 Piscator, 1985, 135.
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46 Melchinger, 1989, 475.

47 Lebrstiick predstavlja Brechtovo
istrazivanje mogucnosti pravog
socijalistickog kazali$ta budu¢no-
sti: u njemu nema gledatelja nego
postoji medusobno poucavanje.
Slavoj Zizek ukazuje na gubitak
integriteta ove zamisli pri nei-
zbjeznim paradoksima politickog
djelovanja (Fortier, 2002, 101).

48 Carlson, 1997, 84. Melchinger
zamje¢uje odstupanja od mar-
ksizma i u djelima poput Majke
Courage: tema (rat kao trgovina)
miSljena je dru$tveno, ali izbor
junakinje unosi osobni aspekt. To
je, ¢ini se, nusprodukt ¢injenice
koju Melchinger zastupa: da
politika u kazali$tu moze djelovati
samo preko likova.

49 Brecht realizam i puc¢kost vidi
sjedinjene: ,Narod (potlaceni) se
izdvojio od tladitelja, u njegovom
je interesu da u literaturi dobije
vjerodostojne slike Zivota koje
moraju biti njemu razumljive
(pucke) jer njemu i sluze® (Brecht,
1979, 176-183). Realizam za njega
znadi politi¢nost i razotkrivanje
drustvenih procesa.

50 Carlson, 1997, 137.

51 ,Promjenjivost svijeta temelji se na
njegovoj proturjecnosti. Danasnji
je svijet promjenjiv, a teatar ga
moze reproducirati (Brecht, 1979,

322).
52 Carlson, 1997, 23.
53 Brecht, 1979, 52-53.
54 Brecht, 1979, so.

55 ,Vjerujem da umjetnik (...) ne
moze nista stvoriti nema li vjetra u
jedrima. A taj vjetar mora biti onaj
koji puse u njegovo vrijeme, a ne
neki vjetar budué¢nosti (Brecht,
1979, 45). Strogo gledano, marksi-
zam se orijentira prema budu¢-
nosti, kao pravi prosvjetiteljski
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idealisticki projekt koji vjeruje
u napredak — mozda i otuda dio
lijevih prigovora Brechtu.

56 Brecht, 1979, 54.

57 ,Glumac mora glumiti zbivanja
kao historijska. Historijska
zbivanja su jedinstvena, prolazna,
povezana za odredenu epohu (...)
A glumac treba da onu udaljenost
prema dogadajima i drzanjima
koju zauzima histori¢ar zauzme
prema dogadajima i drzanjima
danasnjice. On nam ta zbivanja
i lica treba uciniti zacudnima“
(svakodnevno udiniti narocitim,
upadljivim, neocekivanim — to
je priroda Brechtovog interesa za
gradu svakodnevice) (Brecht, 1979,
133). ,Ako igramo komade iz svog
vlastitog vremena kao povijesne
komade, to ¢e se gledatelju okol-
nosti u kojima sam djeluje udiniti
posebnima, a to je pocetak kritike
(...) povijesne uslove sacinjava
ono §to se upravo desava,, (Brecht,
1979, 257).

58 Carlson, 1997, 75.

59 Pavis, 2003, 91.

60 Brecht, 1979, 156.

61 Brecht, 1979, 292.

62 Brecht, 1979, 304.

63 Brecht, 1979, 322.

64 Melchinger, 1989, 455-477.

65 Carlson, 1997, 47.

66 Brecht, 1979, 47.

67 Melchinger opravdava proucavanje
teatra apsurda, s pridruzenim
ili odvojenim Beckettom, kao
politickog kazali$ta premda mu
politika nije glavna i jedina tema:

»Prodori kojima je cilj apoliti¢nost,

dapace antipoliti¢nost, samo su

varijanta sukoba kao posljedice
razmimoilaZenja dviju revolucija®

RAZNO

(Melchinger, 1989, 477-478). Tu
on povezuje, primjerice, Samuela
Becketta i Aleksandra Bloka.

68 Carlson, 1997, 112-113.

69 Carlson, 1997, 204.

70 Carlson, 1997, 186.

71 Melchinger, 1989, 19.

72 Gdje druk¢ije nije navedeno,
prema: Carlson, 1997.

73 Melchinger, 1989, 482.

74 Carlson, 1997, 133, 134.

75 »Weiss u Marat/Sade govori
o dijalektici individualizma i
socijalizma, sile i tla¢enja, sadizma
i mazohizma i njihovih ispreplete-
nosti“ (Melchinger, 1989, 14).

76 Carlson, 1997, 138.

77 Carlson, 1997, 200.

78 Fortier, 2002, 208.

79 Inspiriranog zasigurno i
Gramscijevim uéenjem o subalter-
nim klasama.

80 Carlson, 1997, 200-202.

81 Fortier, 2002, 208-212.

82 Demokraciju spominje i Ulrich
Pfaendler kada se mitspielu obra¢a
kao ,kazali$nom utjelovljenju
demokratskog procesa“ (Carlson,

1997, 210).

83 Melchinger, 1989, 11.
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