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jo Polica Kamova u cyber prostor kojim,
primjereno vremenu, zavriava mono-
grafski stari-novi Gasparovicev Kamov.
Vaija za kraj istaknuti zanimljivu
likovnu opremljenost publikacije, spome-
nuti poduze popise literature te kazala
imena i pejmova koja olak3savaju
snalazenje u predstavljenim analizama i
izvodima, uz kracu Biljesku o piscu te
pogovor dielu iz pera akademika Ante

Stamaca. Uvodno Gadparovicevo pitanje:
,Sto je nama danas Kamov?” ini se da
uza svu perceptivno-receptivnu sporost i
nesklonost Fortune rijeckome psovaéu-
hodacu kentinuirano postoji i izaziva po-
zornost, ali, Sto je vaznije, dobija |
kvalitetne odgovore, ¢emu ova mono-
grafska publikacija svakako svjedodi.

Brigita Milos

POSTDRAMSKO KAZALISTE - ANALITICKI PRISTUP

Hans - Thies Lehmapn
POSTDRAMSKO KAZALISTE

preveo: Kiril Miladinoy

(Centar za dramsku umjetnost | Centar za teoriju | praksu irvodackih umjetnosti, Zagreb — Beograd, 2004.)

Studija jednog od vodecih njemadkih
teatrologa danasnjice Hans Thies Lehm-
anna, Postdramsko kazaliste poku3ava
odgovoriti na pitanje kako scenska praksa
od 1970-ih godina upotrebljava osnovne
datosti kazalista, sama ih reflektira i iz-
ravno ¢ini sadrZzajem i temom predstavl-
janja. Naime, ¢injenica jest da s drugim
umjetnostima (postymoderne ono dijeli
sklonost autorefleksiji i tematiziranju
samoga sebe, odnosno scenska praksa
problematizira svoj status prividne real-
nosti. U takovu kontekstu pridjevom
postdramske oznaava kazaliste koje je
ponukano djelovati s one strane drame, u
vremenu nakon njene dominantnosti i
prevlasti dramske rijeci u kazalistu.

U samom uvodnom dijelu svoje
studije Lehman upozorava na ¢injenicu
da su dramski tekst i kazaliste razlicite i
odvojene dimenzije. Prilikom utvrdivanja
njihova odnosa moguce je ovom poton-
jem odrediti primat, bududi da je izviruci
iz rituala, preuzimajudi oblik plesne mi-
meze, ved prije pismenosti oblikovano u
odreden nacin ponasanja i praksu. Kako
tvrdi autor, prakazalise ili pradrama samo
su predmet pokusaja rekonstrukcije, ali
antropoloski bi se moglo smatrati vrlo
vierojatnim da su rani ritualni kazalisni
oblici posredstvom maski, kostima i
rekvizita prikazivali snazno afektivno nabi-
Jjene procese (lov, plodnest) na takav nacin
da su sjedinjavali ples, glazbu I igru s




PRIKAZI
FLUMINENSIA, god. 18 (2006 br. 1, str. 125-157

37

ulogama. Vec su ti najraniji pokusaji
odredivanja propisane, motoricke i tjele-
sno-znakovne prakse predstavljali svo-
jevrsni tekst, no uistinu ostaje znacajna
razlika u odnosu na razvoj i nastanak no-
vovjiekovnoga knjizevnog kazaiista. Vre-
menom je knjizevni tekst preuzeo vodst-
vo i taj mu se primat niposto nije
osporavao. Njegova povezanost s uglaz-
blienom govornom formom ili plesnom
gestom prisutna je jo$ u baroknom
kazalistu, a nestala u gradanskom kada
zapocinje vladavina teksta kao ponuda
smisla dok su mu ostala inscenacijska
sredstva sluzila poput viernih slugu.

Postdramsko kazaliste prema misljenju
H. T. Lehmanna ne iskljucuje dramski
tekst, ve¢ mu pristupa kao elementu, ma-
terijalu scenskoga oblikovanja, a ne njeg-
ovu vladaru. Kako kaZe i Poschmann rije¢
e, naime, a ne vise dramskom kazalisnom
tekstu nasega doba u kojem nestaju prin-
cipi naracije i figuracije te poredak, fab-
ule. Dolazi do osamostaljivanja jezika i
stvaraju se, uz razlicite stupnjeve
zadrzavanja dramske dimenzije, tekstovi
u kojima se jezik ne pojavljuje kao govor
likova (ukoliko postoje likovi koji se mogu
definirati), ve¢ kao autonomni kazaligni
element. Lehmann u ovoj studiji jasno
opovrgava zabludu vezanu za recepciju
novoga kazalista koja se sastoji u ¢injenici
da postdramska strujanja vide ne racunaju
s dramskim tekstom. Naprotiv, ono i dalje
signalizira postojedu vezu i razmjenu
izmedu scenske prakse i teksta, ali teksta
koji je izjednacen s ostalim elementima
inscenacijskoga postupka.

Razvoj postdramskoga diskursa u scen-
skoj praksi autor predstavlja kroz niz etapa
autorefleskije, dekompozicije t odvajanja

clemenata dramskoga kazalista. Taj se put,
po njegovu sudu, razvija od velikoga
kazaiista na kraju 19. stoljeca (kojega karak-
terizira jos netaknuta prevlast drame i
prema kojem drama nije samo estetski
model, vec nosi i bitne spoznajnoteorijske
i drustvene implikacije), i mnogobrofnih
modemnih kazalignih formi u povijesnoj
avangardi (kada od 1880. godine, Y. od
krize drame nestaje niz dotad za dramu
neupitnih odrednica: tekstualna forma di-
jaloga punog napetosti i sukoba; radnja
koja se prije svega odvija u apsolutnoj
sadasnjosti, subjekt gija se zbilja bitno
moze izraziti u govoru izmedu ljudi) preko
neoavangarde pedesetih i Sezdesetih go-
dina, i kona¢no do postdramskih kazalisnih
formi s kraja 20. stoljeca.

Osebujnom simbiozom kriti¢koga,
teorijskog i knjizevnopovijesnog diskursa
Lehmann nastoji razviti estetsku logiku su-
vremenih teatarskih strujanja. Njegovo se
istraZivanje odnosi na kazaliéno razdoblje
sadadnjosti, ono je pokusaj teorijskoga
odredivanja svega onoga §to je potrebno
za spoznaju njegovib specifikuma. Po au-
torovu sudu postdramsko kazaliste
ukljucuje sadasnjost koja ponovno preuzi-
ma daljnje djelovanje starijih estetika jer se
umjetnost ne moZe razvijati bez odnosenja
prema ranijim oblicima. U pitanju su, kako
smatra Lehmann, samo razina, svjesnost,
eksplicitnost i osobitost toga odnosa koji
zapravo znaci osvjestavanjc odredenih ol-
emenata tradiranoga kazalista.

U tom kontekstu valja nam spomenuti
vtlo zanimljivu kompoziciju ove knjige
koju autor organizira po principu kakvoga
klasi¢nog dramskog teksta s prologom na
pocetku, pojedinim cinovima i prizorima
(npr. Drama: Drama i kazaliste, Drama i
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dijalektika,..; Panorama postdramskog
kazalista: Postdramski kazalisni znakovi, S
one strane iluzije,...) te epilogom na kraju.
Prvi je dio knjige diskontinuirana prica
koja ima svoju pretpovijest u povijesnim
avangardama, od simbolizma do Brechta,
te se potom razlijeva u neuhvatljivu pan-
oramu postdramskoga kazaliSta. Upravo
bi se u ovom pokuiaju povijesnoga
utvrdivanja pocetaka dramskoga kazalidta
koje je ncophodno u razumijevaniju
danadnjih scenskih postupaka mogli
woditi i najveci nedostaci knjige. Naime
Lehmann iskljucivo progovara o kazalistu
druge polovice dvadesetoga stoljeca cije
ishodiste pronalazi u modernistickim
pokretima, pri tom potpuno preskace
povijest drame koja prethodi devetn-
aestom i dvadesetom stoljedu. U
slucajevima kada autor progovara o dr-
ami kao knjizevnoj vrsti njegove su inten-
cije usmjerene prije svega razumljivoj
fabuli, povezanom smislu, prevlasti teksta
i difalektici sukoba, u pravilu misii na
gradansko kazalidte zapadne Europe u
posliednja dva stoljeca. U knjizi ne posto-
je uvidi u anti¢ku dramu, autor iznosi
jednu vrlo upitnu, mozda cak i pogresnu
korstataciju odredujuci anticku dramu i
kazaliste kao pred-dramsko. Postoji li
nefto genuino dramskije od Elektre ili pak
Antigonc? Polazedi od Cinjenice kako
postdramsko kazaliste interferira s
povijescu, ne donesi nikakav sud o sredn-
joviekovnom kazalistu ili pak renesansi. U
tom epohalnom diskentinuumu, a pri
pokusaju objasnjenja modernosti drame
koji se odvija u danasnjici Lehmann se,
kako bi objasnio suvremena inscenacijska
strujanja, okrece idealistickim koncepti-
ma dramskoga kazalidta koje zasniva na

liniji Aristotel-Hegel-Brecht, a koje karak-
teriziramedusobna proturjecnost kazalidta
i drame. Naime drama je dominirala
kazalistem u Europi i upravo zhog toga
autor pomocu pojma postdramsko nas-
toji nove razvoje dovesti u odnos s
povijes¢u dramskoga kazalidta.

U klasi¢noj je estetici jedna od sredidnijih
tema bila formalna dijalektika drame s
njezinim filozofskim implikacijama. Vazna
je stoga utvrditi 3to se zapravo dogada
kada se napusta drama. Naime drama i
tragedija smatrale su se najvis$im oblikom
pojave duha, a dijalektika te vrste (dijalog,
sukob, rasplet, visoka apstraktnost dramske
forme, konfliktnost subjekia} odredila je
drami znacajnu ulogu u kanonu umjet-
nosti. Drama kao fijepa umjetnost baca na
stranu sve ono $to joj ne odgovara i tek tim
prociscavanjem proizvodi ideal. Ta je
katarza dramske forme ono $to s prividom
pomirenja uspostavlja i temelj za rast-
varanje toga privida, Naime, ono $to es-
tetski promatrano motivira iskljucenje real-
noga (koje je ujedno unutarnje nuzno), i
ugrozava intenciju obuhvatnog posredo-
vanja, nije nidta drugo nego sam princip
drame, ona dijalekticka apstrakeija koja
dramu kao formu tek omogudava, ali ist-
odobno i udaljava s podrudja estetskog
pomirenja koje se dogada prozimanjem
osfetilne materije. U dubini dramskoga
kazalista nalaze se napetosti koje
omogucuju njegovu krizu, naposljetky i
mogucnost ne-dramske paradigme. Ono
je od postklasicnoga doba do danadnjih
dana proslo niz preobrazbi koje unato¢
zahtjevima za jedinstvom, cjelovito$éu,
smislom i pomirenjem, zadrzavaju
mogucnost rastvaranja, disparatnoga,
djclomicnoga i apsurdnoga, Naime vec jo
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klasi¢no kazaliste sadrzalo svojevrsnu
unutrasnju podvojenost te je sadrzajno |
formalno preuzimalo ono $to se inace nije
hijelo dokinuti (teZnja rastvaranju). | to
drugo klasicnoga kazalista, kako navodi
autor, vec je bilo zametnuto u njegovu
dosliednom filozofskom prozimaniju: kao
skrivena mogucnost reza u okviru do kra-
jnosti napetog Cina pomirenja. Zbog toga
moderna strujanja ne znace: kazaliste koje
se neodnosajno nalazi s one strane drame.
Upravo suprolng, ono se moZe poimati
kao razvo] jednog potencijala dekonstruk-
cije unutar same drame. Medu prvima je
Brecht pocetkom 20. st. nastojao iskljuciti
i napustiti hegelijansku estetiku i njegova
poiemika protiv dramskoga kazalista koje-
mu je suprotstavljeno epsko nije uspjela u
tolikoj mjeri osporiti klasi¢nu dramaturgiju.
Danas se sve viSe smatra kako je Brecht
zapravo obnovio i ocvrsnuo klasicna nas-
tojanja. Njegova je leorija sadrzavala kra-
jnje tradicionalisticku poruku: fabula je
ostajala alfa i omega kazalista.

Takvim i sli¢nim porukama gotovo je
nemoguce odrediti i razumjeti odlucujuce
razdoblje novoga kazalista koje obuhvaca
period od Sezdesetih do devedesetih go-
dina 20. st, pa ¢ak ni onu tekstualnu formu
koju je prihvatila kazaiisna knjiZzevnost, a

razvidna je u Becketta, Handkea, Miillera -

i dr. Postdramski inscenacijski postupak
razvija se u prostoru kojega su pokrenula
Brechtova pitanja o prisutnosti i svjesnosti
procesa predstavijanja u predstavijanome
njegovo pitanje o novoj umjetnosti gle-
danja. Ono ostavlja po strani dogma-
tiziranje, emfazu racionalnoga i politicki
stil. Postdramsko kazaliste nalazi se u vre-
menu poslije relevantnosti Brechtovih
promisljanja, tj. prema Lehmannovim

rijecima postdramsko je kazaliste postbre-
chtovsko kazaliste.

U drugom dijelu knjige Lehmann
progovara o pojmovima temeljnoga
teatroloikog terminoloskog aparata kao
Sto su tekst, prostor, vrijeme, tijelo | medi-
Ji. Na prvi pogled moglo bi se zakljuciti
kako postdramsko kazaliste manje cijeni
ulogu teksta od klasi¢noga. Novo kazaliste
isti¢e kako izmedu teksta i scene zapravo
nikada nije postojao harmoniéan odnos
nego, naprotiv, uvijek sukob. Bernard
Dort smatra kako se sjedinjavanje teksta i
pozornice nikada doista ne dogada. Uvi-
jek ostaje neki odnos potiskivanja i kom-
promisa, koji kao ionako latentni struk-
turalni sukob svake kazalisne prakse sada
moZe postati svjesno intendiranim princi-
pom insceniranja. Naime, ranim
teoreticarom postdramskoga kazalista
smatra se A. Artaud koji nije progovarao o
alternativi za ifi protiv teksta, veé o prom-
jeni hijerarhije: otvaranju teksta, njegove
logike i njegove prinudne arhitekture, s
ciliem da se u kazalistu ponovno ostvari
dogadajna dimenzija. U tom smislu Ar-
taud kaZe kako e rijeci biti biranc zbog
svog zacaranog, doista carobnog smisia te
ce se uzimati zbog svoje forme, svojih
osjetilnih zradenja.

Razdoblje novih scenskih promisljanja
trazi prostar koji vide ne siuZi drami niti
nekoj politizirajucoj aktualizaciji. Ono
traZi i nove prostore, pozornice koje su
jasno odvojene od gledalista (tableau,
pozornica se na prvi pogled razgranicava
od theatrona i u prvom je planu zatvore-
nost njene unutarnje organizacije, npr.
cgzemplarno je kazaliste tableaua
kazaliSte Roberta Wilsona), ili pak inter-
aktivne ili integrirane prostore, a napos-
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lietku i one koji se u najsirem smislu
mogu razumieti kao heterogeni i za koje
je karakteristiCan prijelaz u svakodnevne
situacije. Uz kategoriju prostora za su-
vremene je izvedbene umjetnosti od oso-
hite vaznosti i kategorija vremena.
Dozivljaj vremena koji dijele glumci i gle-
datelji kako smatra Lehmann ne moze se
to¢no mjeriti, ved samo iskusiti. Novo
kazali%te operira s drugacijim dramaturgi-
jama ove kategorije koje drze irelevant-
nim jedinstvo s pocetkom i krajem kao
zakljuénim okvirom kazalisne fikcije. Vri-
jeme znaéi otvorenu procesvalnost koja
strukturalno nema pocetak, sredinu i kraj.
U sredistu je novih dramaturgija shvacanje
vremena kao iskustva kojeg svi dijele (ak-
teri i gledatelji), a ono se temelji od ten-
dencija njegova iskrivijavanja do pokusaja
prilagodavanja brzini popa, od otpora
sporog kazaliSta do njegova pribliZavanja
umjetnosti performansa s radikainom
tvrdnjom o realnom vremenu kao zajedno
proiivijenoj situaciji. Postdramsko
promisijanje kategorije vremena pozor-
nice i gledalista zasipava prazninu koja
fikciju dijeli od njezine recepcije. Cesto
kazalidte odbacivanjem svake fikcije
izuzev one rudimentarne, izjednacava
svoje vrijeme svremenomskupa gledalaca.
Gotovo da se u izvedbu ne uvodi viastito
trajanje, vec su sva dogadanja koncentri-
rana na kontakt s publikom ili na Cinjenicu
njenc nazoc¢nosti. Pozornica je po Lehm-
annovu sudu neki drugi svijet s nekim
viastitim ili pak nikakvim vremenom.

U daljnjern promisljanju postdramsk-
oga kazalista autor se priblizava jo$ jednoj
izuzetno vaznoj kazalisnoj dimenziji, tijelu.
Kulturaina promisljanja o tome &to je tijelo
kao takvo podlijezu dramati¢nim preo-

brazbama, a kazaliste artikulira i na svoj
nacin operira razli¢ita promiljanja. Ono
prikazuje tijelo i smatra ga jednim od
najznacajnijih znakovnih materijala.
Razdobljima koji su prethodili moderni
fizicka je realnost bila sporedna. Fizicko se
tijelo discipliniralo, treniralo i oblikovalo
prvenstveno za ulogu oznatitelja. Ono
nije bilo autonoman probiem i tema
dramskoga kazalista, ve¢ nesto Sto se jed-
nostavno podrazumijeva. S druge pak
strane, postdramsko tijelo odlikuje se svo-
jom prisutnoscu, glumac mora izioziti
sebe. Glurmac nije interpret, jer tijelo nije
instrument. QOdbacuje se ideja komponi-
ranja nekog dramskoga lika od strane
glumca i tome suprotstavlja tvrdnja kako
se na pozornici dogada proces dekom-
poniranja Covjeka. U postdramske slike
tijela Lehmann ukljucuje (izuzev npr. slow
motiona, skulpture, snaznoga tijela,
Zivotinja, tijela koja propadaju, paklenih
tijela ) i ples za kojega je karakteristi¢no
ono §to opcenito vrijedi u postdramskom
kazalistu: ples ne formulira smisao, vec ar-
tikulira energiju, ne predstavija ilustraciju
nego agiranje. Moderni je ples s izuzetnim
naprezanjima i histericnim {ukovima stvo-
rio tjelesni izraz koji je mogao artikulirati
ckstremna stanja duse. U postmodernom
se plesu vraca mehanika i potencira se
fragmentiranje plesnoga vokabulara. Istice
se potencijal moguéih gestickih varijacija
tielesnoga aparata. Postmoderno plesno
kazalidte orijentirano je na istraZzivanje
tijela u svim smjerovima.

U potrazi za drugacijim videnjem i
drugacijim postupanjem s kategorijama
teksta, vremena, prostora i tijela te sve
vedim utjecajem suvremenih tehnickih
dostigruca i medija, H. T. Lehmann sma-
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tra kako postdramsko ukljucuje mnogo
vise prikazivackoga i pokazivackoga ne-
goli ijedno tradicionalno kazaliste, ono
postaje novi, drugaciji krajolik u kojemu
je zastupljena umjetnost u svim oblicima.
U njemu ne dolazi samo do dekonstruk-
cije dramskoga teksta, ve¢ i do dekon-
strukcije konkretne izvedbe koja ukljuéuje
ples, glazbu i izvedbene umjetnosti.
Takvim interferiranjem ono nastoji iznijeti
stanje duse (ne fabule) u svojevrsnom
opisu slike. Ponckad je vrlo tesko pronadi
pravi smisao predstave, neko povezano
znacenje, bududi da izvedba ne znadi
ujedno ilustraciju zadane fabule. Takoder,
problemi nastaju i kada se nastoji odredi-
ti §to sve pripada postdramskom kazaligtu
i koliko su pojedine izvedbe uistinu
kvalitetne, a koliko teZe ispraznom
Sokiranju ili pak zavodenju gledatelja.
Hans Thies Lehamnn nastoji odgov-
oriti na ovakva i sli¢na promisljanja te
nudi moguéi kljuc¢ razumijevanja su-

vremene kazaliSne umjetnosti. lznosi po-
datke o djelovanju mnostva znacajnih
predstavnika novih kazalisnih strujanja
obgrljenih terminom postrdramsko, kao
§to su npr. Robert Wilson, Jan Fabre, Jan
Lauwers, Klaus Michael Criiber, Peter
Brook, Anatolij Vasiljev, Robert Lepage,
Pina Bausch, Frank Castorf, Tadeusz Kan-
tar, Richard Schechner, John Jesurun,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, itd.
Njegova studija, objavljena u izvrs-
nom prijevodu Kirila Miladinova, vrlo je
opsezan, obuhvatan i informativan pre-
gled novoga kazalita. Polaze¢i od
spoznaje struktura i osebujnosti post-
dramskih estetika, nastoji naznaciti put-
ove teorije kojima se potrebno kretati u
promisljanju suvremenoga inscenacijskog
postupka. Knjiga ¢e obiljem informacija
koje nudi zasigurno posluziti brojnim stu-
dentima, kriti¢arima, prakti¢arima i
istrazivacima suvremenoga kazalista

lva Rosanda - Zigo

GRAMATIKA JEZICNE SUVREMENOSTI

Josip Sili¢ i Ivo Pranjkovi¢

GRAMATIKA HRVATSKOGA JEZIKA (za gimnazife i visoka ucilista)

Kad je potkraj 2005. godine u izdanju
Skolske knjige iz Zagreba objavljena
Gramatika hrvatskoga jezika, autora Josipa
Silica i Ive Pranjkovica, vec¢ se unaprijed
na temelju uvida u njihov ukupni
dosadasnji znanstveni rad moglo o¢ekivati

iSkolska knjiga, Zagreb 2005

da ce u taj priru¢nik biti ugradeni spoznaj-
ni i metodolodki postupci karakteristiéni
za te dvije znanstvene osobnosti: dosljed-
nost u pristupu predmetu bavljenja, kra-
inja dosljednost u deskripciji i eksplikaciji,
te aktivan pristup normiranju. Sve su to



