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Za razliku od mnogih knjizevnoznanstvenih i teatro-
loSkih analiza tragi¢noga dramskog Zanra koje potvrdu
svojim posttragiénim tvrdnjama uglavnom pronalaze u
poznatim Hegelovim odnosno Schlegelovim sintagmama
0 kraju umjetnosti ili pak u percepciji tragedije kao nece-
ga prosloga i za nas zastarjeloga - studija se Christopha
Menkea isti¢e kao osobita, ali i posve inovativna raspra-
va u kojoj se ovaj dramski Zanr otkriva kao svojevrsna
metaumjetnost: umjetnost o umjetnosti, umjetnost o raz-
lici, ali i o prijeporu izmedu umjetnosti i neumjetnosti.
Percipirajuci tako tragediju prvenstveno kao kazaliSnu
odnosno povijesnofilozofsku kategoriju, Menke osobitu
pozornost posvecuje specificnosti njezina iskustvena sa-
drzaja odnosno tragi¢ne ironije prakse koja za nas, kako
istiCe, jo$ uvijek ima djelotvorno znacenje. Jednako tako,
tragicna ironija eksplicira nasilje i pogresne korake koji-
ma smo i te kako skloni suditi - a dokle god pokazujemo

naklonost ovakvim postupcima, zakljucuje, neosporno Zi-
vimo u prisutnosti tragedije. Njezin je Zivot prema tome
usko vezan uz ¢ovjeka i njegovo djelovanje pa nam je u
takvome kontekstu potpuno neopravdano govoriti o nje-
zinu zavrsetku.

Stoga je promiSljanje koncepta tragi¢noga iskustva u
sredistu prvoga dijela studije u kojem na primjeru Sofok-
lova Kralja Edipa autor iznosi sustavnu i iscrpnu teoriju
tragi¢ne spoznaje. U sredistu je njegova interesa tragicni
junak iz Cijih postupaka isCitava izrazitu povezanost s
pravnom praksom i procesom sudenja. Propitujuci tako
tragicnu ironiju i moguénosti njezine pravne primjene, au-
tor ovdje nastoji rasvijetliti put razumijevanju Edipova
procesa samoosudivanja upozoravajuci pritom kako tra-
gedija (prema povijesno zadanoj pravnoj formi) ne pre-
uzima ulogu pasivnoga nasljednika. Naprotiv, Menke u
Sofoklovom dramsku tekstu pronalazi pravnu formu i u
njezinu nastanku (na poCetku Edipovo tumacenje izreke
prorocista), ali i u njezinu slomu (Edipovo samospozna-
vanje). Jednako tako, kletva koju izrice Edip u ulozi suca
odnosno pokretaca pravne istrage i sudenja implicira
otklon od pravno uobli¢enoga procesa sudenja §to kroz
kletvu na samoosudu pritiSée sebstvo i potice subjektiv-
ni pravni oblik kojega je organizator iskljucivo tragicni ju-
nak. Edipova je samospoznaja (ocoubojica i majéin sup-
rug) oshova njegove nesrece, a njegova je tragedija pr-
venstveno tragedija onoga koji sudi i presuduje, ne ono-
ga koji zna. Na ovoj se razini biljezi djelovanje tragiéne
ironije koju Menke, referirajuéi se na Adama Miillera od-
nosno premise romanticke teorije tragedije, smatra os-
novnim elementom pa Cak i uvjetom njena funkcionira-
nja. Upravo u kontekstu tragicne ironije postaje razumlji-
vo Edipovo djelovanje - samocinjenje i samogovorenje
koje kroz samoosudu opravdava zadani mu cilj. Medu-
tim, netom spomenuti postupci ekspliciraju tragi¢no is-
kustvo (ali i pojam nasilja) u kojemu autor pronalazi po-
kusaj priredivanja vlastite sudbine ukazujuéi pritom na
pojam kletve kao Ciste semantike - uz pomoé koje si
Edip kroz proces gubljenja samoga sebe zapravo i prire-
duje tragicno iskustvo. Pritom se, ukazuje nam autor, tra-
gedija ne percipira poput kakva recepta za pravilno pona-
Sanje, nego se u estetiCki posredovanoj osobitosti iskus-
tva istiCe njezino filozofsko znacCenje. Tako umjetnost tra-
gedije poCiva u predstavljanju tragicne sudbine i u¢inka

tragi¢noga iskustva - kao poticatelja neugode, uzroka
muka u osoba koje nisu ucinile nista toliko odbojno, a
unato¢ tome moraju trpjeti. Valja nam ovdje ukazati i na
upozorenje prema kojem tkanje teksta odreduje bitak
dramskoga lika odnosno njegovo djelovanje i trpljenje, Ci-
me autor s jedne strane istie njegove osobitosti u ozrac-
ju dramske umjetnosti, a s druge pak ukazuje kako se
svojom specificnom (tragiénom) sudbinom protagonist
predstavlja kao zasebni entitet na pozornici - pri ¢emu
se utemeljuje nova logika djelovanja i subjektivnosti. U
dramskoj se osobi tako prepoznaje i instanca sebe-djela-
nja odnosno sebe-govorenja, ali i instanca specifichoga
prijenosnika autorovih misli. Oba su nacela zapravo obli-
Cja subjektivnosti pa njihov nastup i iskustvo stvara novo
dramsko odredenje forme tragedije prema kojoj se, upo-
zorava Menke, ona razlikuje i od epa i od rituala. Trage-
dija je, dodaje, svojim sadrzajem i formom iskustvo sa-
mo-djelovanja te je objektivno odredenje dramskih likova
i anonimno stvaranje epskih napjeva pretvara u samo-Ci-
njenje, tj. u ozracje unutar kojega je jedino i moguca eg-
zistencija dramatis personae.

Priblizavamo se i drugom, teorijskom dijelu studije
kojim Menke iznosi kritiku modernoga uvjerenja $to imp-
licira odnos iskljuCivosti izmedu svijesti o teatralnosti s
jedne odnosno tragike s druge strane. U tom se kontek-
stu spominje i specifiénost tragi¢noga iskustva odnosno
neugode koju velike pogreske neizostavno proizvode u
gledatelja/Citatelja. No, nepostojanje smislene prakse
koja bi omoguéila izbjegavanje puta pogreSaka odvodi
tragediju u svojevrsni moment izostavljanja prakse i tra-
gike, a unutar kojega razvidnom postaje prvenstveno es-
tetiCka dimenzija. Medutim, oba iskustva (tragicko i este-
ticko) nalaze se u odnosu medusobne uzajamnosti. Tko
je u stanju spoznati tragiku predstavljenog djelovanja,
nastavlja Menke, u svojevrsnom je odnosu odmaknutosti
prema onom predstavljenom koje mu (s one strane sud-
binskoga preokreta srece u nesrecu) jednako tako do-
pusta i moguénost opazaja ljepote grade i forme - Cije se
jedinstvo iskustvom tragike raspada i postaje odredenje
koje pripada isklju¢ivo predstavi. Na taj nam se nacin tra-
gedija otkriva kao nacelo koje razlikuje liepotu grade i
forme od uspjelosti prakse i sagledava ih kao dva samo-
stalna nacina sudenja. Tako se specifiénim sagledava-

njem i razlikovanjem pitanja lijepoga povlaci ovdje ostra
razlika izmedu klasicnoga i modernoga modela tragedije.
Referirajuci se na Holderlinove postavke, Menke zaklju-
Cuje kako lijepo (kao nesto Sto se moZe tek promatrati) i
tragi¢no u svojoj nasuprotnosti egzistiraju jedno pored
drugoga, a ono §to u konacnici predstavlja klasiéni model
otkriva se kao proces estetiCkoga izostavljanja tragicnog
pri promatranju lijepoga, odnosno kao obrnuti proces
povratka iz lijepoga u praksu i spoznaju njezine tragike.
Drugim rije¢ima, tragedija otkriva prizor nerazrjeSiva pri-
jepora izmedu liepote i tragike, odnosno estetickoga i
prakti€noga ¢iji je odnos u modernom modelu ostriji i u
mnogome nasuprotan. Lijepo, prema Menkeovu mislje-
nju egzistira iskljucivo na rubovima drame (na jednom je
kraju tekst u kojem je propisano dramsko dogadanje, a
na drugom slika prizora u koju je to dogadanje potrebno
ugurati), odnosno u sferi djelovanja koja ga tek ¢ine mo-
gucima. Medutim, esteticka se dimenzija (za razliku od
predstavljene tragike prakse) nalazi u naginu predstav-
lianja, a eseteticka kontemplacija tragedije kao lijepoga
predmeta mora izgubiti iz vida teatralnost njezina pred-
stavljanja - dakle onu dimenziju bez koje ne moze posti-
¢éi prisutnost. Na taj se nacin predstavljanje tragi¢noga
odvija tek na pozornici, u kazaliStu. Temeljne razlike iz-
medu klasicnoga i modernoga modela tragedije, kako
upozorava Menke, upravo je u predstavljackoj dimenziji
odnosnu isticanju estetikoga i tragicnoga elementa. Na-
ime, moderni model predstavlja potpuno drugacije kaza-
lisno dogadanje razlike i ironije - u kojem se ironija sud-
bine zamjenjuje ironijom igre. Medutim, vazno nam je na-
pomenuti kako autor sredi$njom figurom u ovom prijeno-
su dogadaja i djelovanja iz teksta na scenu drZi upravo
glumca/izvodaca - koji unato€ tome $to je ogranicen bit-
kom dramskoga lika (i Cije je djelovanje ograniCeno tek-
stom i dogadajima u njemu) ima potpunu slobodu da svo-
jom tjelesnoS¢u i osobitostima na svoj nacin proizvode
dramski lik. Taj je dramski lik u modernom modelu prije-
nosnik sasvim drugacijeg odnosa estetickoga i tragicko-
ga, a prema kojem se upravo esteticka dimenzija poima
kao njezina kazaliSna igra u kojoj je moguce rasplamsati
glumacku slobodu. Nasuprot je pak iskustvo tragike koje
postaje iskustvom djelovanja i nad kojim mo¢ posjeduje
iskljucivo sudbina. Prema tome, tragedija predstavlja tra-
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gicnost prakse i istodobno jest praksa (ili je pak omogu-
cuje) u kojoj, kao u igralackoj praksi, vise nema tragike.
U tom kontekstu, dodaje Menke, svojim karakterom igre
ona u sebi nosi vlastitu smrt, a referirajuéi se na Nietzs-
chea (klasiéni tragiéni model) zakljuéuje kako smrt
nastupa od vlastite ruke, samoubojstvom koje u modre-
nom modelu nastupa samorefleksijom - zadrzavanjem
glumacke slobode djelovanja $to je pretpostavija i sadrzi
u svojoj kazaliSnoj prisutnosti. No, ovom obecanju post-
tragicne prakse odgovara iskustvo nemoci igre kojim se
tragedija vraca u izmijenjenom obli¢ju - na ¢emu uosta-
lom i po¢iva Menkeova kritika tzv. modernoga uvjerenja
prema kojemu se svijest o igri i tragika medusobno isklju-
Euju, Stovise, prema kojemu se tragika i iskustvo tragike
rastvaraju svijeSCu o teatralnosti svoje predstave. Obra-
Cunavsi se tako s romantickim konceptom komedije i
konceptom pouénog komada, moderni model prema Men-
keu prevladava marginaliziranje kazaliSta u odnosu na
tekst (koje obiljeZava aristotelijansku tradiciju) ¢ime se,
uostalom, i omogucuje Zivot tragediji nakon tragedije. Na
taj je nacin preko tragedije igre (metatragedije, kako je
naziva Menke) i estetickoga djelovanja predstavijanja
omoguéen njezin povratak - i to zahvaljujuéi iskljucivo
kazaliSnom mehanizmu.

Slijedimo li tijek Menkeovih misli zakljucujemo kako
se u tragediji igre igra ono $to se prakticira odnosno isto-
dobno predstavija kao oblik prakse. Na taj nacin ona
postaje metatragedijom upravo zbog toga Sto u tragediji
samoj sustiZe kazaliSnu pretpostavku svake tragedije. U
tom, dakle, kontekstu Menke sagledava Hamleta (trece
poglavlje u knjizi), upozorivsi pritom kako je ovdje rije¢ o
paradigmaticnom ranom sluéaju impliciranja kazalista u
tragediji. Za razliku od Sofoklova dramskoga teksta, Sha-
kespeareov se moderni model odreduje kao tragedija
znanja: kao tragedija u kojoj se pokazuje neuspijevanje
nasih epistemickih sposobnosti, nase uzmoznosti za su-
denje. U Hamleta stoga, zakljuCuje autor, nije presudno
pitanje znanja, nego je moci djelovati teorijsko i episte-
micko pitanje - pitanje mogucnosti znanja. Pristupivsi ta-
ko Shakespeareovu tekstu s polazista djelovanja, znanja
i igranja, autor osobitu paznju posvecuje razmatranju tra-
gicnoga junaka kao gledatelja, i to kao gledatelja kazali-
Sta. Buduci da dramski likovi (u Shakespearea) nisu is-
kljucivo reflektirajuci predmet kazaliSnoga gledanja (u

odnosu na vanjske uvjete, na sudbinu i glumce), nego su
u svojemu medusobnom odnosu i sami kazali$ni, reflek-
tirajuci gledatelji - stav kazaliSnoga gledanja u odnosu
na dramsko dogadanje postaje presudnim elementom u
dramskom dogadanju. Naime, u Shakespeareovoj trage-
diji gledatelj nije ono vanjsko suprotno, naprotiv, u nju se
implicira - i tim se njegovim ulaskom u dramu zapravo
stvara tragedija. Hamletu je tako svojstveno ironi¢no-ref-
leksivno gledanje koje stvara njegovu sudbinu, a temelj
je gledanja upravo kazaliste - put ulaska u sferu djelo-
vanja. Njegovo tragi¢no iskustvo postaje tako iskustvo
prema kojem je stav reflektirajucega gledatelja neizbje-
Zan i sudbonosan, $to u konacnici nuzno proizvodi epis-
temicku skepsu, praktiénu dvojbu - o sposobnosti razbo-
ritoga izbora izmedu reflektirajuceg gledanja i prakticno-
ga povjerenja.

Nadalje, u kontekstu ovoga modernog tragicnog mo-
dela koji po Menkeovu sudu za€inje Shakespeare, valja
istaknuti i posljednje poglavije - interpretaciju Becket-
tova teksta SvrSetak igre, Millerova Filokleta i Strausso-
ve ltake u kojima autor ukazavsi na specificnu formu mo-
derne tragedije igre, ujedno i zaokruZuje ovu iscrpnu i na-
dasve zanimljivu studiju. Naime, analiza odnosa Hamma
i Clova (iz Beckettova komada) ukazuje na zanimljiv po-
jam strategije komike (koji jednim dijelom Menke nado-
vezuje na romanticko otkrice tragicne ironije prema kojoj
nesreéu gledatelj moZe percipirati kao smijeSno) u njezi-
nom iznimno uznemirujuéem kontekstu - prema kojem
¢injenje i smatranje ne¢ega smijeSnim zapravo stvara ne-
srecu. Svrsetak igre Menke doZivljava viSe kao igru o svr-
Setku igre, 0 neuspijevanju obecanja drukcije prakse
oslobodene strategijama esteticke igre. Na taj nacin Bec-
kettov komad predstavlja povratak od moderne estetike
igre klasicnoj estetici mjere i reda, pri Cemu se opravda-
no zakljuCuje kako ovo kazaliSte ponovno podize Cetvrti
zid i ¢ini dramsko dogadanje predmetom distanciranoga
promatranja - $to u konacnici rezultira skrucivanjem sli-
ka, uredenju sklopa prema svojim simetrijama, analogi-
jama i ponavljanjima. Estetiko i prakti¢no uspijevanje
ovdje ne jamce jedno za drugo (¢emu se u principu na-
dao moderni model), nego se medusobno grubo nadme-
¢u. S druge pak strane Mllerov Filoktet upravo medu-
sobnim nadopunjavanjem ovih dviju kategorija postaje
potvrdom moderne tragedije koja specificnom igrom iz-

noSenja prakticira stanovit nacin djelovanja, i to plastic-
no oblikovanih likova kojima se upravo na pozornici otva-
ra slobodan prostor za promisljanje drugacijega tijeka
djelovanja. Utjecuci se tako Brechtovu tipu modernoga
poucénog komada, Miller zapravo percipira kazaliste vise
kao kontekst unutar kojega se odmak igre u odnosu na
tragiku otvara i zadrzava kao glumcev prilog emancipaci-
ji gledatelja - iz Cega se u konacnici i interpretira dvo-
struko politicko znacenje Miillerova odredenja kazalista:
kao blaZenog modela svijeta parabole koji zaoStrava su-
kobe do bezizlaznosti (pa kazaliSte u tom kontekstu pos-
taje mjestom revolucije i predstavljanja tragedije) odnos-
no kao utopiju ¢ovjecne zajednice nakon tragedije prema
kojoj teatar preuzima, unato¢ zaoStravanju proturjecja,
tek ulogu svojevrsnoga predstavljaa sukoba. Medutim,
sasvim specifiCan odnos tragedije spram kazaliSta Men-
ke pronalazi u Straussovoj Itaci u kojoj se proslovnom
sintagmom pjevanja Odiseje o povratku implicira povra-
tak u djetinjstvo kazalista. Jednako tako, specifi¢nost je
Straussove drame i u osobitom zazivanju komedije koja
se ovdje postavlja u okvir bajke - ¢ime se zapravo nano-
vo dotie iskustvo tragedije. Pritom, valja naglasiti, bajka
predstavlja tek okvir unutar kojega su sabijeni dogadaji,
a vrhunac - prizor umorstva prosca, prekida tijek bajko-
vitoga pripovijedanja. Medutim, konacnu tendenciju Ita-
ke Menke pronalazi u stvaranju dramskih likova posred-
stvom kazaliSne moci preobrazavanja, a komicnost ko-
mada ne proizlazi iz njegova zavrSetka ili u€inka, nego iz
njegove unutrasnjosti iz koje prodire kazaliste, igra i izno-
Senje. Upravo iz tog neuspjeha dramskih likova u odnosu
na prezahtjevnu ulogu u bajci, u tom kazaliSnom prela-
manju dramskoga dogadanja (koje je, uostalom, i temelj
njegove komicnosti) - Menke interpretira i navlastiti tra-
gicni potencijal Straussove obrade Odiseje.

Iz svega netom iznesenoga mozemo zakljuciti kako
Prisutnost tragedije iscrpnim povijesno-filozofskim odno-
sno filozofsko-teatroloskim pristupom propituje i dokazu-
je Zivot tragedije nakon njezine smrti, u vremenu nas mo-
dernih. Tvrdnja koju naslovnom sintagmom iznosi Chris-
toph Menke nastoji s jedne strane ukazati na pogreSnu
percepciju nas samih, nase uloge i uvjetovanosti, a s dru-
ge pak i na povrno razumijevanje tragi¢noga dramskog
Zanra, njegovu formu i iskustvo. U ovom posttragi¢nom,
postdramskom dobu nije nam uspjelo prevladati formu

tragedije niti smo liSeni njezina iskustva. Naprotiv, kon-
tekstualiziranjem i resemantizacijom tragicne ironije, su-
koba, i dramskih likova, ona nastavlja Zivjeti u specificnoj
teatarskoj igri. Stoga je Menkeovo sustavno i pronicljivo
promisljanje uzdiZe na specifiénu svevremensku metara-
zinu u kojoj se odreduje kategorijama vjecne prisutnosti,






