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Apstrakt

Kategorija metateatralnosti se u osnovi shvata po metafizickom, a ranije i
teoloskom modelu samosvesti kao relacije prema vlastitom subjektu. MoZe
li se ipak ova kategorija osloboditi metafizickog nasleda teologije i filozofije
subjektivnosti? U najstarije doba, starogrcki teatar je bio pod zastitom boga
Dionisa, koji je s jedne strane reprezentovao instinkte preporoda prirode, a
druge moc iluzije. U poslednjoj velikoj Euripidovoj tragediji, Bahantkinja-
ma, Dionis je na sceni u oba ova svojstva, i kao lik orgijastickog zanosa, i
kao figura preobraZaja, maske, privida. On upravlja scenom, dogadajima,
svime $to nam komad predstavlja kroz svoje istine, odnosno otkrivanja: isti-
ne istine i istine neistine. Kao takav, on zastupa metateatralnost kao iznovnu
moc teatra da, s onu stranu rituala i ,pozorista surovosti”, veritativno osvetli
umetnost teatra kao umece igre i istine i privida, u njihovim zamrsenim
odnosima i preplitanjima koje je metafizicka tradicija misljenja redukovala
na hijerarhijsku, binarnu opoziciju, to jest na puku suprotnost. Na taj nacin
mozemo ovu kategoriju izvuli izvan metafizike ,,dva sveta”, odnosno kon-
tradikcija dijalektike intelekta i tela.

Kljucne reci
metateatralnost, metafizika, Euripid, Dionis, Bahantkinje

Euripidove Bahantkinje su jedan od najokrutnijih pozori$nih komada antike,
gde inace dramama nije nedostajalo okrutnosti. Setimo se kljucanja utrobe u
Eshilovom Prometeju, samooslepljenja Sofoklovog Edipa u Viadaru Edipu i
Edipu na Kolonu, ili Pelijeve sudbine u Medeji kod samog Euripida. Ova tra-
gedija prednjaci u tome najvise scenom u kojoj bahantkinja Aglava rukama
komada svog sina Penteja. Kao prizor okrutnosti, Euripid ¢e zapoceti liniju
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koja ide preko krvavih Senekinih tragedija, Sekspirovog sakacenja tela i od-
secanja udova u Titu Androniku, sve do avangarde i Artoovog ,teatra okrut-
nosti” : Euripid ne $okira manje nego tehnika i poetika $okiranja publike kod
Artoa. Ako je teatar klasicizma i njegov decorum zaobilazio scene nasilja ili
ih ostavljao u pozadini, iza kulisa, romantic¢arsko pozoriste, kod Klajsta na
primer, bilo je okrutno u psiholoskom i posrednom smislu, tako da linija
okrutnosti ostaje kao jedna od najvaznijih u istoriji svetske drame.

Ovde ¢e nas zanimati drugacija jedna linija, povezana sa prethodnom, ali na
nacin koji u prvi mah nije jasan i deluje ponesto zbunjujuce. Ve¢ je starogrcko
gledaliste na vrhuncu u V i IV veku pre nase ere mogla zbuniti pojava Dioni-
sa na sceni, uprkos tome $to je Dionis, po predanju, bio neka vrsta osnivaca
i zastitnika ove vrste umetnosti, i $to su se teatarske svecanosti odrzavale pre
svega njemu u Cast i zvale se uostalom ,,dionisije”. Ne da nisu mogli videti bo-
zanstva pod maskama i koturnama kad se pojavljuju u teatru — ve¢ pomenuti
Prometej kod Eshila, koji je scenu izvodio i samog vrhovnog boga Zevsa u
izgubljenoj Psihostaziji, u Danajidama Afroditu, u Sizifu Tanatosa — nego se,
u vreme Sofokla a narocito Euripida, u drugoj polovini IV stoleca pre nase
ere, sve CeSce javljalo pitanje vezano upravo za teatar i za Dionisa: ,,a zasto
se to (teatar) njega uopste tice?” — dotle se bila ve¢ zaboravila i izgubila veza
boga zanosa, opoja, orgijasticke igre, i starog pozorista. Ritualno poreklo te-
atralija i vaznih kulturnih obrazaca kao da se udaljavalo od svojeg nastanka
u obredu i kultu, jer se sama kultura u drugoj polovini ovog stole¢a, pod uti-
cajima sofista i nove discipline, filozofije, kretala prema ranom vidu anticke
racionalnosti. Sam Euripid je smatran za nosioca te nove racionalnosti koja
preispituje i revalorizuje starije mitoloske slojeve kroz neku vrstu analize mo-
tiva i karaktera, i govorilo se kod starih autora da je bio prijatelj sofista i da se
rado kretao u njihovom drustvu.

Poznata je, mozda i najpoznatija, Niceova interpretacija ovog prodora ondas-
njeg racionalizma u kulturu, upravo vezana za umetnost teatra i stare anticke
tragedije. U Niceovom tumacenju, koje je i samo vrsta jedne hermeneuticke
dramatizacije, pojava sofista, a narocito najveceg i najpoznatijeg medu nji-
ma, Sokrata, oznacila je liniju zalaska, dekadencije ritualisticke kulture starih
Grka, a Euripid sa svojom ,,psihologijom” je, kao jedan od Sokratovih uce-
nika i prijatelja, instrument tog zalaska, simptom ,,umiranja” onoga $to je
Nic¢e smatrao za ,tragicki instinkt” antike. U Ni¢eovim dijagnozama Sokrat
se direktno pojavljuje kao nosilac nove kulture logosa i moralizma, suprotne
stvaralackim instinktima ondas$njih pesnika i umetnika, kao i njihove publi-
ke. ,,Sve mora biti svesno, da bi bilo dobro’, glasi, po Niceu, Sokratova deviza;



»Ssve §to je lepo, mora biti svesno” glasi analogna, opet po Niceu, deviza Euri-
pida (Nietsche 1988: 635). Odnosno, novi ,,instinkti” logicke racionalizacije i
analize nizi su, barem u prostoru stvaralastva, od starih instinkata poniklih iz
obreda, pa ova nova ,kultura sokratovstva’, u koju za Nicea ulazi i poslednji
od trojice najvecih tragicara, i vodi pomenutom zaboravu i kidanju veza tea-
tra i njegovog bozanskog zacetnika i zastitnika.

Poznate su i Nic¢eove dalje kriticke inscenacije ove nove ,,drame” izmedu lo-
gosa i mita, racionalizma sofista i umetnickog, pre svega dramskog stvaranja.
Stara kultura vezana za mitologiju i rituale zna za dve primarne struje, za
stariju i temeljniju struju dionisovskog porekla - za zanos, opijanje ¢ula pri-
vidom i preobrazajima, njeno vaskrsavanje kao u kultovima loze, vina, frule,
kad se ¢ovek utapa veliko narucje prirode - i struju apolonovske trezvenosti,
svetlosti i reda. Sofistika i racionalizam V i IV veka spada, za Nicea, u i$¢eza-
vanje dionisovstva u preovladavanje apolonovske trezvenosti. Dok su ranije
na sceni javljala bozanstva, zastupnici snaznih poriva i strasti, preruseni ma-
skama u junake, i igrala uvek iznova stara igra u mnogim varijacijama sukoba
starih i novih bogova, odnosno sukoba ovih bozanskih sila prelomljenih kroz
ljudske sudbine i njihova stradanja ako prekorace zadanu meru, u ¢emu je
publika, predstavljena na sceni preko hora, i sama ucestvovala, sada se, po
Niceu, pojavljuje jedan sofista ,,mesnatih usana i oklembesenog trbuha”. Taj
ne pristaje na ulogu ucesnika u igri, on se Seta okolo, zagleda scenu sa svih
strana, pravi grimase kao da ne$to ne razume, i pocinje da zapitkuje ostale:
$ta je ko, i zasto se ovaj lik sa scene ponasa ovako, a ne onako. ,,Zamislimo
kiklopsko oko Sokratovo upereno u tragediju, to oko u kojem nikad nije za-
plamteo divni zanos umetni¢kog odusevljenja — zamislimo kako je tom oku
bilo uskraceno da s uzivanjem gleda u dionisovske ponore - i $ta je ono mo-
ralo da uoci?”, pita Nice. ,,Nesto prilicno nerazumno, s uzrocima koji kao da
su bez posledica i s posledicama koje kao da su bez uzroka; uz sve to jo$ nesto
tako $areno i raznoliko da je razboritoj naravi moralo da bude odvratno”. Igru
zamenjuje logicki ulancan sled razloga, analiticki lanac uzroka i posledica, a u
ovakvom, ni¢eovskom barem, Sokratu javlja se pitanje po ¢emu uopste sva ta
predstava zasluzuje paznju kad ne moze da izdrzi iole ozbiljniju analizu, a ka-
moli kritiku. Sokrat je, zaklju¢uje nemacki filolog i mislilac, kao ,jedan nes-
porazum” stao izmedu tada nove metafizike logosa i umetnosti dionisovskog
teatra, pa onda ne ¢udi da je Dionis i$¢ezao iz ukupnog prizora. Racionalizam
nove kulture smatrao je dionisovske bahanalije vulgarnim, sokratovstvo je
nalagalo kontrolu i potiskivanje instinktivnih poriva, nov etalon je postala
trezvenost a ne opoj i zanos (Nietzsche 1987: 90-96).
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I$¢ezavanje Dionisa iz kulture usmerene sofistima moglo je imati, medutim,
jos jedan razlog, upravo vezan za promenu u tipu rituala, $to je manje jasno
iz Niceovih opisa ali koji postoji u tumacenjima klasi¢nih filologa i arheologa
u novije vreme. Rec je o hipotezi o tzv. delfskoj revoluciji (preokretu), kad se,
vezano za Delfe, ¢ija je vaznost za starogrcki svet religije i politike bila na-
glasena, umesto starijeg kulta vezanog upravo za boga Dionisa, na tronoscu
delfskog prorocanstva pojavljuje Apolon. Posle ovog obrta, kad su Delfi bili
svetiliSte Apolona, jo$ uvek je svestenica pitija ostala povezana sa htonskim
zmijama kao simbolima donjeg sveta — podrucja iz nadleznosti Dionisovog
preobrazaja prirode i vaskrsavanja Zivota - i jo$ uvek nju nadahnjuju opojne
pare koje dolaze iz pukotina stenja — takode u znaku Dionisovog opoja; ali
sada je ona pod vlas¢u Apolona i njena proroc¢anstva, odnosno uputstva po
koja dolaze diplomatski izaslanici ¢itave ondasnje Helade, usmerena su ka
politickom jedinstvu Helena, u skladu sa novom politikom ukupnog poretka
i mira. Smenjivanje Dionisovog kulta zanosa Apolonovim kultom reda zna-
¢ajna je novina, ali to je jo$ jedan znak kidanja veze sa starijom mitologijom,
pa se, zarad kidanja veza sa dionisovskim slojem kulture, religije i mitologije,
sada za to bozanstvo naglasava da mozda nije izvorno helensko, ve¢ da je
doslo sa strane, iz isto¢noazijskih prostora Mediterana?, Sirije, mozda cak iz
Egipta, kao preobrazeni stari bog Oziris (Daraki 1985).

Otuda je mozda jo$ neobicniji, i vrlo zacuduju¢ povratak Dionisa u teatar u
Euripidovim Bahantkinjama, napisanih kad je tragicar bio u severnoj Gr¢ckoj,
ondasnjoj Makedoniji, stvorenih u dubokoj starosti, pred smrt. Bahantkinje
su, prema potonjim doksografima, izvedene posle smrti autora, od strane Eu-
ripidovog unuka, na atinskim velikim dionisijama 406. godine pre nase ere.
Dionisa je Euripid ne samo vratio teatru, ve¢ i skoro doslovno u teatar, izvo-
deci ga na samu scenu, i to ne kao boga koja nadgleda igrani prizor, ve¢ njime
upravlja, koji je glavni junak, donekle autor same drame - u starom znacenju
onoga ko okrece i upravlja radnjom, na $ta se naslanja autorstvo tragickog pe-
snika kao priredivaca svima manje ili viSe poznate mitske grade. Kult Dionisa
je jos uvek bio Ziv, u Atini i u Heladi, ali ono §to vise nije bilo zivo bila je upra-

2 Trag ovog novog porekla boga, ili barem zbrke oko toga, mogao bi se na¢i na pocetku Euripi-
dove drame, i to je mesto koje zbunjuje tumace jo$ uvek, jer Dionis u svom Prologu (stihovi
13-24) opisuje na ponesto nejasan nacin svoj dolazak iz maloazijskih prostora, iz stare Lidije,
opet u Tebu, tj. Heladu. Nasi prevodioci — noviji prevod Aleksandra Gatalice i stariji Kolomona
Raca - razli¢ito prevode: ,,sad ¢e Tebanci, najvise od Grka svih, ¢uti moj pokli¢” (Gatalica),
odnosno ,uredih kao boga da me $tuje svijet u Tebi prvoj tu u zemlji Heladi” (Rac). Re¢ je o
sintagmi mp@tag 8¢ OnpPag, doslovno ,,prvo u Tebi”. U navodenju ozna¢avaéemo u tekstu broj
stiha, a sluzicemo se oboma prevodima, pri ¢emu ¢emo ih pre¢utno menjati za potrebe nase
analize. (Original pratimo po Lebovom izdanju klasika izdanja u Oksfordu.)



VO njegova veza sa teatrom, ne samo Dionisovim teatrom podno Akropolja,
vec i sa svecanostima na kojima se sada igra drama u kojoj je protagonist. I to
je moglo iznenaditi gledaoce, pa je, mozda u znak zahvalnosti za podsecanje
na ovog boga tako vaznog za svecanost pozori$nog takmicenja, Euripidov
unuk primio i prvu nagradu pomenute godine. Re¢i iz drame: ,,nisam protiv
mudrosti, ali rado tragam za ve¢no vaznim tajnama” (stih 1005), ocito su
nasle odjek kod prisutnih Atinjana.

Da bismo razumeli Euripidovu dramu potrebno je da shvatimo Dionisa kao
pojavu u starogrckom iskustva kulta i mitologije. On je ve¢ postao bog vina
i pijanstva, ali je to naknadna verzija, donekle upro$cena, njegovih mod¢i, na
¢emu Ce se narocito insistirati u helenisticko doba, kod aleksandrijskih tuma-
¢a i kod Rimljana. Dionis nije to bio u pocetku, kod Homera ili u razdoblju
VIiV veka. Njegova osnovna mo¢, kako je zabelezio pesnik Pindar, a preneo
kasnije istoric¢ar Plutarh, bila je vezana za bypd @001, $to bi se nacelno moglo
uzeti kao ,talas” ili ,,tok prirode”, njeno obnavljanje ili ponovno radanje, kao
kad se drvece u prolece budi iz zimskog sna i umesto davno opalog lis¢a, a
potom cvetova i plodova, pokrece i rada novo. Ta izvorna, nesravnjiva mo¢
Dionisa - a on takode na pocetku Euripidove tragedije podsec¢a da je sin Zev-
sa, Sto mu je poreknuto u Tebi koju ¢e upravo kazniti zbog toga, i smrtnice
Semele, ¢iji je grob takode u Tebi - dotice sve zivo i nezivo, upravo @volg u
starom znacenju svega postojeceg, i mada je po moc¢ima jedan od najstarijih,
on je i najmladi medu olimpskim bogovima, §to bi ponovo upucéivalo da mu
je kult prenet u Heladu iz drugih podrucja Sredozemlja. U tom kultu njegova
se pratnja najcesce sastoji od Zena, menada ili bahantkinja, likova radanja,
koje mahnitaju u zanosu i svoju snagu potvrduju komadanjem i prozdira-
njem zivog mesa kao obredne hrane.

Za pratioca se govorilo da je £€v9eog, ,,obozen”, odnosno u vlasti svog bozan-
stva, Dionisa. Bozanstvo se primalo putem ove mahnitosti, zanosa, opoja. Ba-
hantkinje su ekstati¢ne, izvan sebe, potcinjene silama kojima ne vladaju, ¢ak
nesvesne okoline: one ¢uju i vide samo ono §to im Dionis pruza i predocava.
Dionisova snaga je magijska, a ono $to stvara za one koji su ,oboZeni” njime
jesu iluzije, privid, inscenacija u $ta pratilje i pratioci veruju kao u istine. To
bi mogla biti sustinska veza Dionisa i teatra, gde je takode mo¢ stvaranja i
prihvatanja iluzije, privremeno prepustanje prividu i inscenacije prizora koji
se odvija pred gledalistem, od strane tog gledali$ta nuzna za udeo u igri do-
zivljenog docaravanja prizora i njegovih iluzivnih tokova iza cega stoje vecne
sile sudbine. Istina — podsetimo se da je kod starih Grka istina bila 4An0eta,
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»razotkrivanje”, ,nezaborav” - tako je u teatarskoj predstavi igra predocene

—_
o
O

Novica Mili¢



—_
—_
o

DIONIS KOD EURIPIDA | PITANJE METATEATRALNOSTI

iluzije i skrivene istine, dvostruko postavljene, jednom prema sebi i unutar
sebe, i jednom kao privid koji se nece ukinuti ili ponistiti kad se istina ,ra-
skrije’, jer je ona samo u procesu, ili u toku, raskrivanja i to raskrivanje nije
moguce bez udela privida. Otuda se za Dionisa kao bozanstva teatra moze
re¢i i da je uopste svojevrsni bog raskrivanja, odnosno bog istine, a posebno
da je bozanstvo stvaranja privida kao dolaska do istine. I da je ta istina su-
$tinski istina sudbine, narocito ¢oveka kao smrtnika i igracke u rukama i pod
silama premo¢nih, besmrtnih bogova. Dvostrukost ukupnog poretka sveta, i
ljudskog i bozanskog, upisana je u dvostrukog ovoga tipa igre istine i privida,
odnosno u same Dionisove mo¢i.

Devetnaestovekovni pozitivizam klasi¢nih filologa razlicito je i ne retko pro-
tivrecno tumacio ambivalenciju Dionisove modi, i to je ostavilo traga i na
razumevanje Bahantkinja. U tome se oslanjao na pozne slike Dionisa iz ve¢
pomenute helenisticke i rimske tradicije, gde je ovaj bog viden kao Saipwv
ili daupdviwy pijanstva i zanosa, i koji ¢e potom, u hris¢ansko doba, biti
»demonsko” bice jer pijanstvo i zanos udaraju najpre na telo kako bi potom
pomracili pamet vere. Za renesansni i romanticarski teatar Bahantkinje ¢e
postati inspirativne upravo kao ,,demonska drama’, dok ¢e klasicisti, izmedu
ova dve perioda, izbegavati da se bave njome, kao §to ¢e nju, na ove nacine,
uprkos privlacnosti ,,iracionalnog’, stavljati na stranu i humanisti, oni iz XIX
i oni iz XX veka. Tek e se otkri¢ima filologije i arheologije o0 samom Dionisu
kao bozanstvu preporadanja i igre iluzije i istine, posle Nicea, Euripidovoj
poslednjoj drami vratiti i literatura i teatar, nalazeci da je u njoj nesto od tajne
ne samo prikaza sudbine, ve¢ mozda i same teatarske igre.

Sta je ta tajna, tajna teatralnosti, a ne samo sudbine ¢oveka? Ona je u izvesnoj
metateatralnosti, ali ne u do sada razvijanim znacenjima drame u drami, ni
ukazivanja ili priznavanja da je ¢inilac drame zaista u drami (iluziji pozori-
§ta), niti komentarisanja drame unutar drame, pa ni u odredenoj refleksivno-
sti, odnosno suireferencijalnom odnosu delova i celine, $to su ve¢inom bila
znacenja za ovaj izraz. Prefiks ,,meta nije samo ,,iznad”, ve¢ i ,,s onu stranu”
Metateatralnost na koju ciljamo tice se ovog drugog, ona je posredna, i ne
mora se pokazivati na sceni, ve¢ je skrivanje koje upravlja slozenom igrom
istine i iluzije, upravo u traganju teatra za dimenzijama istine (i neistine, ra-
zume se) koju samo on, teatar, moze da otkrije. Euripidove Bahantkinje su
upravo komad koji nam moze pomoc¢i da nazremo ovu metateatralnost kao
»onostranost” ili transcendenciju koja teatar drzi u horizontu istine.



Prema starogrckoj koncepciji istine, ona je bila ,razotkrivanje’, utoliko ot-
krice i kao prodor ispod privida, ali i invencija, stvaranje istine kroz privid;
u poznije doba istina je, kako su sholastici tvrdili, index sui et falsi, pokaza-
telj i sebe i neistine, a kako je istina, u moderna vremena narocito, postala
samerljivost, saglasnost ili poklapanje, adaequatio intellectus et rei, mera za
identi¢nost intelektualne, mentalne predstave ili suda i stvari na koju se, u
percepciji realnosti, odnose predstave i sudovi, medu koncepcijama istine -
te su se koncepcije i menjale i preplitale u istoriji njenog shvatanja i upotrebe
- ispod onih saznajnih, etickih ili metafizickih, ostalo je umetnosti da razvija
jos$ jednu koncepciju, koja se ticala necega $to mozemo nazvati igrom jezika.
Da bismo razumeli $ta bi bila metateatralnost teatra i perspektivu koju otva-
raju Euripidove Bahantkinje, osvrnu¢emo se kratko na inace kompleksan i
ogroman problem znaka i znacenja, signifikacije i semantike, ali ne toliko iz
standardne filologije i lingvistike, pot¢injenih pozitivnim znanjima i nauci o
diskursu, koliko iz teorijskih uvida u to $ta je diskurs u umetnosti, onaj govor
za koji se obi¢no kaze da je po pravilu u polju viSeznacnosti, polisemije.

Ovde je posredi jedna od sustinskih razlika, ona izmedu smisla i znacenja.
Smisao (Sinn, sense) obicno se u metafizickoj teoriji odreduje kao sustina
znacenja (Bedeutung, meaning), njegov temelj, ¢ime se zapravo svodi na zna-
¢enje znacenja. Tada pojava polisemije ostaje po strani ili se na nju gleda
kao na devijaciju semantike. Naime, ovakvom distinkcijom se uc¢vrscuje pri-
mat monosemnog diskursa, onog jednozna¢nog, podredenog monoloskom
smeru logike sudova i na njoj oslonjenoj nauci saznanja. Ali to ne odgovara
potrebama umetnosti kao govora. U umetnickom tipu teksta ili diskursa u
$irem znacenju, u smisao ulaze sve vibracije, intenziteti, kontekstualni trago-
vi, nijanse, varijacije i potencije neke semantike, sva znacenja gde je smisao
njihov horizont koji im daje ne samo obim i polje kretanja ve¢ ih uklju¢uje u
svoj dogadaj. Takode, pod uticajem metafizicke redukcije smisla na znacenje,
fenomen vi$eznacnosti ili polisemije se dalje svodi na postojanje nekoliko
znacenja za isti znak, a ta su znacenja onda izbrojiva, odredljiva, jer su de-
terminisana smislom kao ,,znac¢enjem znacenja’ i identitetom kojoj su pod-
vrgnute sve diferencije. Za razliku od toga, umetnicki smisao, kao horizont
semantike tog tipa diskursa, polisemiju uzima za diferencijaciju gde postoje
i na delu su i neodredljivosti, preplitanja, borbe o prvenstvo ili o pozadinu,
paralelni i tangentni semanticki tokovi, zvuc¢ne i oznaciteljske igre itd. Smisao
je tada horizont varijacija u kojem vlada pravilo znacenja kao odstupanja od
identiteta, kao razlikovanje, alterizacija. Zato smo svojevremeno predlozili da
umesto metafizikom nadredenog pojma polisemije koristimo izraz alosemija
- oznacavanje drugacije, znacenje razli¢itog (Mili¢ 2006: 142—154). Smisao
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Dionisa je tako da bude i boZanstvo preporadanja prirode i bozanstvo zanosa,
i bog privida i bog istine, a da se ove oznake i znacenja ne svode na bilo koje
od njegovih svojstava. Umesto redukcije i binarne opozicije, alosemijskim,
odnosno umetnickim diskursom vlada sustinska neodredljivost u pogledu
konacne semantike, igra njenih varijacija i nijansi. U takvom diskursu moze-
mo odrediti tip horizonta smisla, ali ne i kretanje znacenja.

Iz ove perspektive metateatralnost nije ni tematsko svojstvo (kad se ova ka-
tegorija javlja kao upucivanje na sebe prema modelu transcendentalne sa-
mosvesti), niti formalno obelezje (teatar kao oblik estetske predstave), ve¢ je
diskursivni sklop kad se jedna znacenja iz istog horizonta smisla razdvajaju
od drugih znacenja, u igri pridruzivanja ili suceljavanja, kontrasta ili varijaci-
je, dotle da se odnos istine i iluzije odvija kao dogadaj umetnosti. Tamo gde
su se istina i iluzija suprotstavljali metafizicki kao bice i pojava, sustina i feno-
men, kao dve protivne strane izmedu kojih nema dodira niti preplitanja, sada
se one pojavljuju u zapletu i raspletu, kao problemi, dileme i aporije jedne
igre koja zahvata obe strane ove inace binarne opozicije, jedne od najtrajnijih
i najuticajnih u tradiciji metafizike.

Ako pogledamo kako se odvija ovaj dogadaj metateatra u teatru Euripidovih
Bahantkinja pod upravom Dionisa, vide¢emo upravo fenomen metateatral-
nosti kao imanentni za umetnost teatra.

Drama pocinje igrom istine kao aleteje, igrom prikrivanja i raskrivanja. Kako
bi nam raskrio svoje bozanske moci, Dionis se prikriva, pojavljuje u druga-
¢ijem obli¢ju (,,obli¢jem ljudskim prikri¢u svoje bozije’, st. 4). Ne samo da
nije moguce da se bog pokaze direktno, ve¢ je maska, drugo obli¢je, zamena
lica likom, neophodna i u teoloskom, ali i u teatarskom vidu: teatar je upra-
vo polje koje ovakvu zamenu nudi teoloskom poretku. Bog postaje vidljiv
samo kroz vlastitu figuru ili lik, ,,personu’, koji nisu $to i njegovo lice; on u
ljudskom poretku igra sebe, glumi vlastitost koju ne moze drugacije ispoljiti,
dokazati, osvedociti nego posredno, i to sredstvima teatarskog prikazivanja.
Sama epifanija boga je teatarski prosopon, transcendenciji je nuzna scena sa
svim sredstvima i tehnikama koje nudi pozorje. Pri kraju istog pocetnog mo-
nologa (53-54) Dionis ¢e reci kako je boziji €idog preneo (petéparov) u ljud-
sku popen: eidos je praobrazac, skriveni oblik, paradigmatska matrica, $to
¢e sve iskoristiti Platon u svojoj ejdetskoj filozofiji, odnosno metafizici ideja,
dok je morfe oblik koji je promenljiv, zamenljiv, vidljiva mena po formi; me-
tabole (od petafalw) je, pak, izraz za promenu ili prenosenje promenom,



tus prodeo, ,isturam masku”, odnosno ,nastupam skrivajuci (lice) maskom”,
poznati izraz iz belezaka Dekarta, kad je ¢uo o osudi Galileja i kad se odlucio
da ¢e nadalje svoje zamisli prikriti, maskirati, predstaviti pod krinkom, od-
nosno drugim vidom, kako se ne bi izloZio riziku. Radi se o dve reci bliske
po znacenju (eidog, popgr}), obe upucuju na oblik, ali se ovde javljaju kao
alternative, predrugojacenja jedna druge, zamene znacenja, dotle da se jed-
nim znacenjem prikriva ono drugo, i da to maskiranje ¢ini ovaj semanticki
dogadaj jednom igrom u okviru smisaonog horizonta kojem upravo teatar,
prizor igre skrivanja i otkrivanja, maskiranja i isturanja lika umesto lica, daje
sklop i mo¢. Dionis Euripida je ovde i teatarski, na sceni, i metateatarski,
scenom prikriven dotle da je njen temelj. Ovaj slozeni bog, koji ,lik menja
svojevoljno” (478), medu svojim maskama ima i onu koja ga predstavlja kao
boga vina, pijanstva, ¢cime maskira svoju dublju mo¢ bozanskog zanosa kod
svojih pratilaca.

Sli¢na metabole se javlja i u slu¢aju menada, odnosno bahantkinja, Dioni-
sovih pratilja, sluskinja koje su mu i vrsta vojske. Prema kultu, Dionis svoje
posvecenice ubacuje u stanje manije, mahnitanja, ali ih iz tog stanja po volji
i izbavlja. Ponovo je re¢ o alterizaciji, predrugojacenju jedne vrste uobicajene
i mirne ljudske prirode u pomahnitalu prirodu koja je ,primila” boga, bila
»izba¢ena” u bozansko kao vid svoje ekstaze, promenila obrazac u oblik, lice
u lik. I ponovo je na delu ¢in teatarske vrste: pona$anje menada, njihovo ,,lu-
dilo” ili ,,bes” jesu dramatizacija kao podizanje na visi stupanj, na crtu naboja
i napetosti, u ravan sukoba ili konflikta dva oblika, prethodnog ljudskog i
sadasnjeg ,oboZenog”, dramatski ¢in promene lica u lik, obrt figure, drama-
tican, u svim znacenjima koje smisaoni horizont re¢i drama (za ,,radnju” u
teatarskoj predstavi) nosi sobom i omogucuje da se varira u znacenjima sa
razli¢itim semantickim intenzitetima, sa potencijama koje mogu jedne od va-
rijacija odvojiti od drugih i stati im sucelice. Ova dramatska potencija smisla
»mahnitanja” menada je upravo sama ,radnja’ u ovoj Euripidovoj tragediji,
ekstati¢no ponasanje bahantkinja koje proizvodi svoje u¢inke menjajuci ¢itav
tebanski slucaj. Ako je taj slucaj poceo time $to je novi vladar, Kadmov unuk
Pentej zabranio slavljenje Dionisa, odri¢u¢i mu bozanske privilegije i mod¢i,
pa se Dionis vratio u Tebu da to ispravi i da ucvrsti svoj kult, sada je to pre-
obraceno u sukob jednog boga, Dionisa, i jednog smrtnika, Penteja, gde su
obojica zapravo Kadmovi unuci: iz istog rodoslova, iste genealogije, jedan ce
usled toga Sto je potomak Zevsa i smrtnice Semele, a drugi samo sin Semeli-
ne starije sestre ali potomak iz ljudske loze i po ocu, drugog takode, a protiv
volje ovog drugog, kroz ekstazu - izlazenje iz sebe — preobraziti u mahnitu
figuru, koju ¢e njegova majka Agava, rodena sestra Dionisove majke smrtni-
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ce, rastrgnuti na komade. Preobrazaj Penteja je preobrazaj celine tela u par-
¢ad mesa, kao proces suprotan Dionisovoj moc¢i da iz delova prirode ponovo
obnovi prirodu kao celovitu; Agavino komadanje Penteja — $to je i ubistvo
vlastitog deteta, jo$ jednom podvlaceci kontrast Penteja i Dionisa - jedan od
vrhunaca ove tragedije, obred njene krajnje surovosti.

Ali taj je obred, kao i svaki obred, takode teatarski. Teatarska mo¢ Dionisa je
na svom vrhuncu - a to je i vrhunac ¢itave ove drame — u scenama cetvrtog
stasimona, kad nakon jo$ jednog verbalnog sukoba Penteja i Dionisa maski-
ranog u ljudsku figuru bog baca kralja u ruke menada, zednih krvi. Pentej,
pak, veruje da je savladao protivnika, da ga je bacio u tamnicu, i da je prosla
opasnost. Prorok Tiresija, koji je upucen u tajne odnosa bogova i ljudi, i u
samu prirodu bozanskog, kaze na jednom mestu za Dionisa ,,da u sebi nosi
i udeo Aresa, jer vojsku pod oruzjem, u stroju, zna da rasprsi, a nije se jo$
takao koplja” (302-304). Na pitanje kako to Dionis ¢ini, nalazimo odgovor
kasnije, kad Dionis svom horu pripoveda (616—641) kako je prevario Penteja.
On se, kaze, ne samo ,,bez ikakvog napora” oslobodio tamnice u koju ga je
bacio mladi tebanski kralj, ve¢ mu se narugao na vise nacina: sve $to je Pentej
u svom besu i mahnitanju ¢inio, ¢ak rusenje i spaljivanje samog dvora, sve
je to, pri¢a sada Dionis svojim pratiljama, bila samo opsena, privid, obmana
koju je Dionis inscenirao za Pentejeve oci, varka premoc¢nog boga uperena
protiv slabijeg po prirodi i moc¢ima coveka. Nista se od svega tog strasnog
nije, dakle, stvarno desilo. Desilo se samo kao teatar uprilien i za nas i za
protivnika. Omadijani smo Dionisovim teatarskim mocima stvaranja iluzije
i otelovljenja privida jednako kao i kralj u drami, $to ¢e reci da smo postali
Dionisovi pratioci, vernici i sledbenici od ¢asa kad smo poverovali teatarskoj
igri iluzije i istine; Dionis je pobednik od ¢asa kad smo stupili pod njegovo
okrilje, usli u njegov prostor, zasli u horizont smisla kao teatra, od ¢asa kad
smo prihvatili igru. Za Dionisa se u drami kaze (stih 526) da je ,,dvaput ro-
den’, ,dvoroden’, ali ta dvostrukost raste ako imamo u vidu da ovde posredi
izraz 8iBvpapPoc, koji, opet, priziva i ditiramb, slavljenicki stih. Zavrsne reci
horovode upu¢uju na Dionisa kao na ,,mnogoobli¢no’, ,,mnogoliko”, poli-
morfno bozanstvo (moAai popeai twv datpoviwv — 1388), ali se ove reci
odnose i na ,,mnogozna¢nu” sudbinu junaka, coveka uopste, i na, $to je za nas
od posebne vaznosti, na ,,polimorfnost” samog diskursa uhvacenog u igru
svojih potencija za istinu i za iluziju.

To baca sasvim drugacije svetlo i na sve surovosti u ovoj tragediji, a narocito
na scenu uzasnog cerecenja kraljevog tela od strane majke Agave - od casa
Dionisove prve inscenacije za Pentejeve i nase o¢i niko ne moze, dokle god je



pod magijskim uticajem teatarske igre kojoj prisustvuje, odluciti $ta je istina
a $ta privid u ovoj tragediji, gde se razgranicava stvarno od imaginarnog.
Cak ne mozemo vie biti do kraja sigurni da li je posredi tragedija u znace-
nju prizora stradanja smrtnika - pitanje je nije li sve $to gledamo tek jedno
veliko ruganje boga, komedija kojom pokazuje svoju premoc¢ ili svemo¢. A
u meri u kojoj je teatarska umetnost uopste Dionisov proizvod - ili njegovo
bozansko maslo - isto naravoucenije bez zavrsne poente ne bi bio samo izo-
lovani slu¢aj Bahantkinja, ve¢ bi vazilo za svaku pozori$nu igru, za pozoriste
kao takvo: tzv. suspenzija neverice, odnosno prihvatanje opsene kao istine
dogadaja koji se na sceni odvija pred nama, suspenzija je i svakog kona¢nog
suda o istini i prividu, prihvatanje sustinske neodredljivosti znacenja kao mo-
nosemanticke pojave i otvaranje prema horizontu smisla kao polja varijacije
svih znacenja uklju¢enih u dogadaj igre, pa i onih varijacija i preokreta istine
u neistinu i obrnuto. Ovo otvaranje teatra prema dimenzijama koje mu skri-
veno odreduju horizont neodredljivosti, odnosno ova neodredljivost kojom
smisao uvek transcenduje svoja znacenja, i nazivamo metateatralnost teatra.
Transcendencija ove vrste nije nadiskustvena u metafizickom vidu Platono-
vih Ideja ili teoloske onostranosti bozanskog, niti u modelu subjektivnosti
kao samosvesti, ve¢ je samo iskustvo o ovostranoj, ljudskoj nemoguénosti
da umetnost podvede pod uobicajena merila svojih istina, ¢ega je teatar sa
svojom metateatralno$¢u otelovljeno svedoc¢anstvo. Odnosno, moglo bi se
to reci i obrnuto, a zapravo drugacije: mo¢ umetnosti je transcendencija za
nase, ljudsko iskustvo sveta u odsustvu svakog iskustva bilo bozanskog bilo
apsolutnog. Ona, umetnost, donosi podnosljiv privid tamo gde se konac¢nost
nasih sudbina javlja kao ,nesnosna istina” (§0otnv dAn0et, 1287).

Uprkos sli¢nosti termina usled prefiksa ,,meta’, metafizika i metateatralnost
su razliciti polovi ljudskog iskustva. Kad metafizika filozofijom ili svojim teo-
rijama, finalistickom hermeneutikom ili zatvorenim interpretacijama prisva-
ja teatar za svoje potrebe uredenja razlicitosti u hijerarhije binarnih opozicija,
metateatralnost izvlaci teatar prema onom gde je on najefektivniji, prema igri
istine i privida, bi¢a i predstave, sudbine i glume. Dionis ne bi mogao sve ovo
da ostvari samo kad bi ostao bog za izvestan niz obreda, makar i onih koji
govore o obnovi prirode, preporodu Zivota ili zanosu orgijasticke vrste; ovo
»ponosno bozanstvo” (Satpdovwy dmep@povel, takode ,velikodusno” i ,,rado-
sno’, 1329c¢) postaje figura transcendencije tek kad transcendira ovaj svoj kul-
tni okvir, odnosno kad nam se predoci kao bog igre istine i iluzije, stvaralac
»istini nalik” ili ¢ak po moc¢ima istini jednakog privida, kad postane tvorac
i uesnik te igre kao teatarske igre. On tu igru ne napusta, utoliko ni njego-
vo ,meta’ iz funkcije metateatralnosti nije ,iznad” teatra, ve¢ neprestano u
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teatru, mada iza scene na koju istura maske, figure u liku razlicitih junaka, a
svoje umece i moci predocava kroz razli¢ite radnje, drame. Transcendencija
njegove metateatralnosti je unutar, kao imanencija teatarske umetnosti.
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Abstract

The category of meta-theatricality is basically understood according to the
metaphysical, and the earlier, theological model of self-consciousness as a
relation to one’s own subject. Could this category be released from the met-
aphysical tradition of theology and philosophy of subjectivity? In ancient
times the old Greek theatre was under the patronage of the god Dionysus,
who represented natural instincts of rebirth on the one hand, and the powers
of illusion, on the other. In Euripides’ last great tragedy, The Bacchae or The
Bacchants, Dionysus is on the scene in both of his proper characters, as a
figure of orgiastic delusion and as a figure of illusion, masking and transfor-
mation. He directs the scene, events, and everything that the theatrical piece
shows as its truth, that is its discovery: both the truth of truth and the truth
of untruth. As such, Dionysus functions as a representative of meta-theatri-
cality in its renewed power which, beyond ritual cruelty of theatre, casts light
on theatre itself as an artistic play of truth and illusion, in their complex
relations and intertwining that the metaphysical tradition of thinking has
reduced to hierarchical, binary opposition, to contradiction. In this way, we
can pull out of the metaphysics of the “two worlds”, and the contradictory
dialectics of intellect and body.
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