Ovakva poetska struktura znacenja pretpostavlja i jednog sasvim
drugagijeg &itacca — emancipovanog Citaoca. Dok je u realisticnom ro-
manu &itaocu sve kazano i nije mu omoguéeno da se oslobodi iluzije, u
Muzilovim tekstovima od njega se zahteva da sam otkriva povezanosti
u znagenju. Vise mu se ne servira jedan zatvoren svet, on sam mora da
otkriva raznolike povezanosti. Kada Muzil za Sjedinjavanja kaze da bi
tu pojedinim stranicama morala da se pokloni posebna paznja (Dnevni-
ci 1, str. 347) i da bi tu mogle da se ¢itaju samo pojedine stranice (Pisma

I, str. 333), onda on za ove svoje novele pretpostavlja ¢itaoca koji ume da

¢ita liriku.

—

1. Vidi F. Voditka: Die Struktur der literarischen Entwicklung (...) Miinchen 1976, 5.45

2. Da bismo sprecili sve nesporazume naglasavam da i tematska grada pripada umetnickoj

strukturi.

Da bi se nagovestila sva slozenost knj izevnog zivota dovoljno je samo ukazati na to da Sira

¢italatka publika radije ¢ita romane koji su u tradiciji 19. veka nego one u tradiciji Moderne.

Nagrada Ingeborg Bahman za 1981, godinu (Klagenfurt) dodeljena je Ursu Jeglju za reali-

zam i autenticnost, dakle u ime estetskih koncepta koji potiéu iz 19. veka.

. Za metodoloZki stav pri prou¢avanju tih recenzija vidi delo citirano u primedbi 1. kao i: Ja-

nusz Slawinski: Literatur als System und Prozess. Strukturalistische Aufsédtze zur semantis-

chen, kommunikativen, sozialen und historischen Dimension der Literatur. Ausgewahlt (...)

von Rolf Fieguth. Miinchen 1975, S. 173—202.

Jean Cohen: Le haut langage. Théorie de la poéticité. Paris 1979, S. 207. (Raskinuti s mime-

zom i stvoriti apsolutni predmet kojim upravljaju jedino zakoni njegove formalne nuznos-

the

Vidi prikaze H. Vajnriha u vezi sa prividno smelom metaforom »des steppes de pierre de ta-

ille«, koja u kontekstu Balzakovog romana uopste nije smela, ve¢ samo hiperboliéna. (H. We-

inrich: Sprache in Texten. Stuttgart 1976, S. 311 1 dalje) O Muzilovom obra¢unu sa realistic-

nim nadinom pisanja govorl moj élanak u: Musil—Forum 6 (1980), Heft 1, S. 132—144.

7. Ulogu motivacije kao obeleZja poetskog natina izrazavanja naglasavaju Zerar Zene i Zan

Koen. Vidi Z. Koen: »Seule la ressemblance fonde la motivation et il n'est que deux types de

signes, ceux qui sont motivés par ressemblance et ceux qui sont immotives (...) Dés lors, si

la motivation textuelle ne peut trouver de fondement que dans la ressemblance, le trait per-
tinent de la différence poésie/prose réside dans le degré de ressemblance significativement
plus élevé dans la poésie que dans la proses. (zit. Anm. 5,5.202). G. Genette: »Langage poéti-
que, poétique du langage«. In: G.G.: Figures I, Paris 19689, S. 123—153. Vidi takode Muzil: Ro-

man ima neéeg »lakosaginjenog« (Sabrana dela 11, str. 1313).

Odstampano u Karl Corino: Robert Musils »Vereinigungen=. Studien zu einer historisch—

kritischen Ausgabe. Minchen 1974, S. 385 (ne u Frizeovim izdanjimal).

. Ponavljanje je konstitutivan princip u tekstovima Muzilovog savremenika Roberta Valzera,
ali i u modernom romanu poput dela Oci koje sve vide Alena Rob—Grijea ili u Handkeovim
tekstovima.

10. Vidi prikaze Zana Koena (cit. prim. 5) str. 120 i dalje i njegov izraz »pathémes.

11, Zan Koen smatra da poetske objekte karakterise bas ono difuzno &to nam pomaZe da objas-
nimo zasto ovaj opis baste deluje tako poeti¢no. Vidi M—L. Roth: Robert Musil les oeuvres
pré—posthumes. Biographie et écriture. Paris 1980, S. 44. &

12. U vezi sa ovom vrstom strukture znaéenja zanimljiva su razmisljanja i ispitivanja Mojmira
Grigara: »Bedeutungsgehalt und Sujetaufbau in Pekal Jan Marhoul von Vladislav Vanéu-
ra~. In: Zeitschrift fir Slawistik, 14, 1969, S. 199—223,

Opéirne analize novele Tri Zene publikovala sam u: Cahiers de I'Herne, Heft Uiber Robert
Muzil 1982, o Iskusenjima smerne Veronike u: Sprachkunst 1981, _

13. Zahvaljujem Odeljenju za prou¢avanje dela Roberta Muzila na Univerzitetu u Saru to mi je
stavilo na re.spola%‘an]e ove recenzije. Mi¢iko Me je ve¢ analizirala recenzije za Sjedinjava-
nja sa najrazlicitijih stanovista. (Michiko Mae: »Robert Musils Novellenband Vereingungen
in der Kritik seiner Zeit. Ein Beltrag zur historischen Rezeptionsanalyse«. In: Doitsu Bunga-
ku 85, 1980, S. 44—55).

14. Otto Stoessl in: Oesterreichische Rundschau Bd., 32, 1912, 573.

15. Vossische Zeitung 22.6. 1924, isto u Neue Badische Landeszeitung, 2819241 u Kieler Zeitung,
3.1.1925.

18. U delu Tri Zene uprkos naslovu vidimo muskarce kao glavne liénosti, pri¢a se iz njihovih
perspektiva, oni prouzrokuju promene.

17. Grida izgovara carobne reci, Portugalka ¢ite knjigu sa zagonetnim znacima (Sabrana dela
11, str. 259), za Tonku stoji da je bila »potisnuta u blizinu dubokih bajki« (Sabrana dela 11, str.
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289).

18, O, Stoessl (cit. prim. 14/, S.73.

19. J.EP. in: Berliner Bérsen Courier vom 11.4.1812.

20. Literarischer Handweiser fir die Katholiken. (Freiburg i. Br.) Heft 6, 1825,

21, Berliner Tagebiatt, 13.4. 1924.

22, Kéinische Zeitung, Morgenausgabe, 19.4. 1924.

23, O. Stoessl (cit. prim. 14), S. 74

24. Neueste Nachrichten (Heidelberg), Nr. 94, 22, April 1912.

25, J. Schaffner in: Die neue Rundschau, 13.2.1011, S.1771.

26, Vossische Zeitung | Neue Badische Landeszeitung (vidi primedbu 15).

27. Vidi G. Genette: Figures IlI, Paris 1972, S. 195,

28, Dorrit Cohn: Transparent Minds, Narrative Modes for Presenting Consciousness in Fiction.
Princeton N. J. 1078, zu Musil S. 41—48: »In the early works of Robert Musil psycho-analogies
are so abundant that they shape a deliberate method for rendering consiousness, replacing
the monologic techniques of other writers« (S.41). »We can never tell with certainty whether
the analogical association originates in the mind of the narrator or in Claudine’s own.« (S.41)

20. Vidi kod M. Grigara (cit. prim. 12) koji kao obelezje moderne proze navodi slabljenje granice
izmedu govora. liénosti u delu i govora pripovedada. (str. 201)

30. Vidi kod M. Grigara (cit. prim. 12), str. 222.

31. Ovo stanje, koje u sebi sjedinjuje suprotnosti, iste je strukture kao »choses poétiquess«, kako
ju je nazvao Zan Koen; kao poetiéno morali bismo shvaltiti i difuzno regenje. (Vidi prim. 11)

32. Die Neue Kunst (1913/1914), S.218.

33, Beiblatt der Zeitshrift fiir Biicherfreunde, NF 3, Band 2 (1911—1912), 5.286.

34. Neueste Nachrichten (vidi prim. 24). Fenomen da se knjizevnim inovacijama porice knjizevni
kvalitet dobro je poznat u istoriji knjizevnosti. Nasuprot tome knjizevnik koji se bavi estet-
skim pitanjima B. BalaZ kaZe: »Muzilov jezik nije nikakva Jliteratura,. To je kao neko telesno
dodirivanie 1 opipavanije stvari, pouzdano doticanje duha u racionalno neprosvetljenim du-
binama. To je vrsta magije. Muzil spada u najve¢e pesnike danasnjice.« (Der Tag/Wien) 3. Jg.
Nr. 469 vom 19. 3. 1924)

35. Felix Langer in: Berliner Tageblatt, Morgenausgabe, 13. 4. 1924.

36, Tekst F. $naka izadao je najpre u listu Vossische Zeitung od 22. 6. 1924. zatim u listu Neue Ba-
dische Landeszeitung od 2. 8. 1924, o¢igledno otud prepisano (od Ota Prgara), Leitmeritzer.

Zeltung od 4. 11. 1924. Tekst na omotu knjige upotrebljen je jo$ 1080. u specijalnom izdanju
Tri Zene!

37. Hajnc Stro u listu Berliner Borsen—Zeitung od 24. 4. 1924,

38. MB in Mindener Tageblatt 16. 4. 1924,

Naslov originala: Rosmarie Zeller, »Zur Modernitét von Musils Erzéhfwmse am

Beispiel der Novellen 'Vereinigungen' und 'Drei Frauen', in Musil-Forum 7, 1981,

Nr. 1/2, str. 75—84. i .
Svi citati su preuzeti iz novih izdanja A. Frizea s& naznakom toma i strani-

o

ce:
I Robert Musil: Gesammelte Werke. Hrsg. von A. Frisé. 2 Bde, Reinbek
bei Hamburg 1978,
I Robert Musil: Tagebticher. Hrsg. von A. Frisé. 2 Bde, Reinbek bei Ham-
burg 1976.
ar Hob%rt ‘Musil: Briefe 1901 —1942. Mit Briefen von Musil u.a. Hrsg. von A.
Friséd unter Mithilfe von M.G. Hall. 2 Bde, Reinbek bei Hamburg 1981.
Pri navodenju citata iz Sabranih dela korisceni su prevodi BoZene Begovi¢
Tri Zene {(Beograd 1969, »Rad-~, Biblioteka »Rec i misao« i Milorada Sofronijevica
Sjedinjavanja (neobjavijen prevod, pripremijen za slampu u izdanju »Bratstva i je-
dinstvas=, Novi Sad).

S nemackog:
Milorad Sofronijevic¢
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robert muzil
kao dramski
pisac

jerg jes

Kada je 1955. godine u Darmétatu pokusano da se u novom izvode-
nju proveri Muzilov komad Zanesenjaci (Die Schwérmer) koji je 1929. u
Berlinu doziveo praizvedbu u veoma osporavanoj verziji teksta i neus-
peh kod publike, publika i kriti¢ari pokazali su istu zbunjenost i nerazu-
mevanije kao svojevremeno u Berlinu. »Da li je Robert Muzil zatajio, on
koji je jedan od najznadajnijih autora prve polovine ovoga veka, naué-
nik svestranog obrazovanja i ostrouman mislilac, precizan u svojim for-
mulacijama, izvrstan ironi¢ar i veliki epi¢ar? Ili je zatajila publika? Da
mozda, jos nije sazrelo vreme za ovaj komad napisan pre 34 godine? Ili
mozda komad jo3 nije »zreo« za scenu?«!, pitao se tada jedan kriticar. —
Dakle, danas kao i u ono vreme odbijanje komadea kao neprikladnog za
scensko izvodenije, kao nepodesnog za jednu normalnu pozori$nu pub-
liku;* iznenadenost i zaéudenost zbog te konstatacije kad se radi o delu
jednog inage tako renomiranog autora. Drugi Muzilov komad, farsa Vi-
ncenc 1 prijateljica znacdajnih ljudi (Vinzenz und die Freundin bedeuten-
der Ménner) je prilikom praizvedbe u Berlinu 1923. godine primljen sa
manije odbojnosti. Sve do danas komad se igra, doduse, ne bas Cestoisa
razli¢itim uspehom. Ova »farsa= ne ostavlja toliko otvorenih pitanja kao
prvi komad; ona zauzima manje zapazeno mesto u Muzilovom dram-
skom delu. Moguce razloge za to razmotriéemo na drugom mestu.

Oba komada su napisana po¢etkom dvadesetih godina, u vreme,
dakle, kad se Muzil ve¢ intenzivno bavio pripremama za roman Covek
bez svojstva. Stoga veéina knjizevno-naucnih pokusaja interpretacije
Muzilovih drama? polazi od o¢iglednih paralela izmedu drama i roma-
na u osnovnim motivima, stilu, krugu prikazanih likova i njegovim
kombinacijama i iz toga izvlaci svoje zakljucke.

Da li su ta dva Muzilova komada posmatrano s pozori§nog aspekta
zaista samo neuspeli usputni rezultati jednog pretezno epski orijentisa-
nog stvaralatva; zar ih zaista treba shvatati i vrednovati samo kao pri-
preme za glavno delo romanopisca? Pokusa¢emo da u daljnjem polaze-
¢i od tih pitanja pronademo odgovor na njih.

Zbirka Muzilovih kritickih i teoretskih tekstova o pozoristu koja se
pojavila 1965. godine® olaksava pronalazenje novih kriterijuma za Muzi-
love dramske pokusaje, koji su moZda saobrazniji njegovom delu. Veéi-
na tih recenzija i eseja bila je dotad nepoznata. Te Muzilove kritike i teo-
retska razmatranja o problemima pozorista i dramske knjizevnosti ne-
maju samo opstu knjizevnu, istorijsku i vrednost po pitanju istorije po-
zorista. Ona zajedno sa dnevnickim beleSkama pruzaju i uvid u Muzilo-
va dozZivotna nastojanja da o formi i znadaju drame kao roda stekne no-
va saznanja i ideje za jednu novu, svoju dramaturgiju. Pritom svoj kri-
tiéki stav uvek iznova zasniva na pronalazenju novih moguénosti. »'Pa-
tologija pozorista’ je folija za shvatanje umetnosti na kome pociva celo-
kupno delo. Recenzije nisu samo prozete ubistvenom ironijom, one 'pro-
pasti pozorista' suprotstavljaju jedan nov poredak, pozitivnu 'utopiju’
koja sve do u nade vreme zadrzava vazenje koje treba da se ostvari«."

Sa ove ovde ukratko skicirane pozadine jedne patologije i utopije
pozorista sada treba da posmatramo dva spomenuta komada. Mozda
mozemo da anticipiramo: Muzil se nije zadovoljavao s jednom teoret-
skom utopijom koju je suprotstavljao — po njegovom misljenju patolos-
kom — stanju u pozoristu i dramskoj knjiZzevnosti svog doba. Takode je
pokusao da na svoj nacin da praktiéni primer sa svojim dramama, pre
svega sa Zanesenjacima.

Sada ¢emo prvo u globalu predstaviti uzroke za patolodko stanje
koje Muzil primeéuje u pozoristu svog vremena — u pozoristu kome s
%;atl;on};xgomgom priznaje samo jo§ karakter »moralne ustanove jada i

ede«.

Pokusaji ekspresionisti¢kih dramaticara, koji su, posmatrani iz nje-
gove perspektive lideni duha, precenjivanje funkcije glumca i drama-
turgije, tehnika koja je usmerena samo na rutinsko delovanje, okretanje
od sustinskih umetniékih i pesni¢kih zadataka scene, sve to prouzroku-
je =postepeno iscrpljivanje evropskih bina ad dementia«‘.

Odluéno se okreée protiv stila ekspresionistickih dramaticara koji
se »razmece duhom«<’, kao &to je to sluéaj kod Kajzera i Verfela (Kaiser,
Werfel) i njihovog proklamovanog cilja »da duh pretvore u pokret:® pre-
tvaranje duha u pokret pretpostavlja postojanje onoga sto treba da se
pretvori, to ne dovodi do porasta duha ve¢ ga samo pokrece; taj princip,
kao &to se vidi, ne znaéi u duhovnom smislu vise od stagnacije koja je
samo promesana pri dnu«’. To antiintelektualno, manic¢no-ekstaticno,
buéno prizivanje velikih ideja covecanstva je za njega, koji se celog Zivo-
ta i u svom stvaralagtvu uZzasavao svake puke sentimentalnosti, nepod-
nosljivo maglovito i neprecizno. Neizmernoj, kao 5to on to ocenjuje, sa-
movolji dramati¢ara izraza koja se gubi u subjektivnosti i pukoj »biog-
rafiji«, on suprotstavlja svoj zahtev za »svesnom ideografijoms'°.

U interesovanju za biografske i psiholoske detalje koje je u ono vre-
me bilo veoma rasprostranjeno, on s druge strane vidi i uzrok za prete-
ran kult glumca éija je posledica da je ideografski pisac koji tezi ka ne-
&em visem od pukog uspeha kod publike sve vide potisnut sa nemackih
bina. — Mozda je Muzil ve¢ naslu¢ivao kasniji neuspeh svojih Zanese-
njaka na sceni kad je 1923. godine govorio o nesretnom odnosu u kome
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su se nalazile dramska umetnost i knjiZevnost.!! Iz svojih posmatranja
kao pozorisni recenzent znao je da je za ve¢inu glumaca i reditelja bio
prevelik zahtev kad se od njih traZilo »izlaganje jednog pesnickog idej-
nog mozaika<'?, da novi komadi koji su zahtevali takvu scensku inter-
pretaciju ili uopste nisu igrani ili bi uskoro bili potisnuti sa scene. Vla-
dajuci antiliterarni stav, nedostatak intelektualnog i nezauzdana sub-
jektivnost navode ga da posumnja u sposobnost bine za egzaktnu rep-
rodukciju nekog 'novog’ komada.

Muzil izrazitu odbojnost gaji i prema precenjivanju uobic¢ajenih po-
zoriénih efekata, protiv ulagivanja publici i koris¢enja dramaturskih
gluposti kakve vidi u vec¢ini u ono doba tako omiljenih bulevarskih ko-
mada ili na primer u dramama jednog Antona Vildgansa (Wildgans).
»To pozoriSte nije nista drugo do brat $und-romana prosao kroz visu
Skolu neimarstva.«'* On osuduje opste rasprostranjeno misljenje da i
drama bez knjizevnih vrednosti moze da zadovolji zahteve scene i da
deluje na publiku i odbacuje te »glumacke glasine« kao »glasine koje
svojim struc¢nim blebetanjem o zavrsetku ¢inova, dramskoj strukturi i
tome sli¢no delom poticu sa odseka za germanistiku a delom sa trzista
opereta«.!* Svako sitni¢avo pridrzavanje jedne »dramske tehnike« od
strane autora, svaki sitni¢av trag jedne takve tehnike i njene primene
kao kriterijuma za ocenjivanje od strane pozorisne kritike on ubraja u
one prostore u kojima se dramski pisac podreduje gladi za ulogama po-
zorisnih zvezda i vaZi za dobrog dramati¢ara jedino ukoliko dopusti da
ga zloupotrebe kao pozorisnog »pogonskog inZenjera«.'* Za Muzila ta
epigonalno ukru¢ena dramaturska tehnika vise ne vazi zato §to mu se
u njegovo vreme ¢&ini praznim Sablonom. Ona je za njega zbir pravila
koja su prvobitno imala neki smisao ali su taj smisao izgubila jer ono
§to se u pozoristu njegovog vremena naziva tragi¢nim ili dramatiénim
za njega nije nista drugo osim »misaono siromasne konvencije« koja
svojim pateticnim afektima »u videm, istinskom i duhovno budnom zi-
votu« viSe ne igra »vaznu ulogu«'®, Medutim, najviSe je ogorcen zbog to-
ga $to komadi u kojima dolaze do izraZaja jedino takve formalno i misa-
ono krute konvencije uvek iznova nalaze zahvalnu publiku koja ¢e ih
prihvatiti.

Ali, kao Sto smo rekli, Muzil se ne zadrzava na tom negativhom
kritizerskom stavu. Svuda gde donosi neki sud ili ukazuje na nepovolj-
ne prilike — dakle koncipira jednu patologiju pozorista — on razvija i
pozitivne aspekte, ukazuje na nove, bolje, mozda utopijske moguénosti.

Njegovo odbijanje ekspresionistiCke nepreciznosti i neobjektivnosti
treba posmaftrati i oceniti paralelno sa njegovim negativnim ocenjiva-
njem racionalisti¢ke formalnosti dramske tehnike drugih autora njego-
vog vremena.

Muzil tim pojavama suprotstavlja zahtev za novim duhom — i u
pozoristu. »Duh« kako ga on shvata znaci sintezu osecajnih i intelektu-
alnih komponenata. On pod time podrazumeva »jednu mesavinu koja
se sastoji kako iz dozivljaja tako i iz njihove klasifikacije, dakle u izves-
noj meri kako iz mnogo razuma tako i iz mnogo oseéanja, koja je skoro
uvek bila obelezje ¢oveka koji ukazuje na unutrasnji put.«!” To je dakle
stav u kome se osecanje koje trazi, i jasno odredivanje spajaju u uzajam-
noj reakciji u jedan kompleks, u kompleks koji Muzil opisuje formulom
»tacnost i dusa«. On od nove drame, ¢ija je namera da prikaZe ne »biog-
rafiju« ve¢ »ideografijue, ono sto je duhovno tipiéno, zahteva neposre-
dan izraz tog stava ili tog stanja. Za to koristi pomalo nejasan pojam
»idejna dramac« ali tom pojmu dodaje i definiciju koja obuhvata, sustinu
njegove utopije jedne nove drame proiza$le iz novog duha: »Samo od
sebe se podrazumeva da bi idejna drama koja ne hvata difuznu svetlost
vec pokrece ljude odredenim duhovnim zracima koji, uzgred budi rece-
no, treba da zrace iz njih samih, zahtevala ogroman napor, preinacava-
nje i promenu. Za to je potrebna ideoloska strast i sposobnost za kon-
strukciju; jer tu ne treba stvoriti samo likove ve¢ i sliku u kojoj oni stoje,
okvir, zid, kuéu, ¢ak novi prostor; i sve to treba da bude izgradeno ne
samo sa stras¢u mislioca ve¢ i da postane providno i nevidljivo tako da
se primecuje samo u kretanju likova koji u tome Zive i gledaoca poste-
peno dovode do saznanja.«'®

Jasno je da tragi¢ni konflikti u konvencionalnom smislu u toj no-
voj drami nemaju vise mesta. Ne postoji vise neslaganje delatnih pojedi-
naca sa moralnim ili etickim zakonima kao preduslov tragi¢nih odno-
sa. Muzil doduse registruje nesigurnost ljudske egzistencije u njegovo
vreme uoci haosa. Medutim, on odbija pokusaj idealistickih ili raciona-
listickih globalnih re$enja u drami, uopste u svom delu, i izjadnjava se
za empirijsku metodu za koju je svet »beskrajan zadatak sa progresiv-
nim delimiénim reSenjima«.'” On to obuhvata formulacijom da =na
mesto tragicne protivrecnosti pojedinca prema zakonu treba da dode
ispoljena protivre¢nost u zakonima zemaljskog postojanja koja je esto
neresiva ali koja se uvek moZe prevazi¢i«.>®

V. Berghan (W. Berghahn) u svom tumacenju Muzilovog komada
Vincenc i prijateljica znacajnih ljudi ukazuje na to da pojedini elementi
te farse anticipiraju Diremnatovu (Diirrenmantt) dramatursku tehniku.
Zaista se mogu primetiti paralele izmedu Muzilove utopije nove drame
i Direnmatovog stava prema dramskoj knjizevnosti i funkciji bine. One,
medutim, nisu direktne pozajmice od $vajcarskog autora ve¢ pre poti¢u
od neke vrste duhovne srodnosti, od slicnog stava prema problemima
modernog drustva. Dodus$e, osnova za takav stav je kod ova dva autora
potpuno razliéita. Direnmant se izjasnjava za dramaturgiju eksperi-
menta polaze¢i od svog protestantskog pogleda na svet koji ga prisilja-
va da »sumnja u ono 5to se naziva dramskom strukturoms.2? On u svom
oblikovanju ne sledi neki nadredeni plan, neke opste vazeCe principe,
vet pokudava da svoj cilj postigne polazec¢i od neposredne ideje. Kome-
diju smatra jedinom legitimnom formom u nase vreme jer, slicno Muzi-
lu, ne vidi vie eticke ili moralne pretpostavke za tragi¢ne odnose u ovo
doba. Nasuprot tome Muzil dolazi do sli¢nih rezultata polaze¢i od svog
empirijskog stava.

Sledec¢a vazna komponenta u Muzilovoj pozorisnoj utopiji jeste za-
htev za jacom literarizacijom scene, za nagla$enijim usmerenjem na
pesnicko. On misli »da Zivot pozorista koje bioskop sve vie potiskuje
zavisi od toga da ono nauéi da se prilagodava pesni¢kom umesto teat-

ralnome«.* Interesantno je da on ovde i na drugim mestima u filmu tog
doba vidi dosledan nastavak pojava degeneracije u pozoristu. Vazan
sastavni deo dramaturgije nemog filma bila je upravo gruba radnja us-
merena na opste delovanje na Siroke mase kao i S8ablonizovana psiholo-
gizacija. Pod ve¢im usmerenjem na pesnicko Muzil ne podrazumeva
primarno promenu radnje i karaktera drame ve¢ je za njega teziSte u
domenu jezika. Carolija i duhovna fascinacija koja zradi iz izgovorene
dramske reci za njega su elementarno jezgro jednog pesnickog pozoris-
ta. Samo polazeéi od reéi je moguéa ona istovremena providnost i ne-
vidljivost koju strasni mislilac o¢ekuje kao delovanje svojih ideograma i
u drami. Veliki u zori za takav stav su mu Sekspir i Bihner (Biichner). U
komentaru jednog izvodenja Bihnerove drame Dantonova smrt on se
divi njegovoj sposobnosti da duhovne odnose kroz re¢ pretvori u €inje-
nicu, da ih ozivi. Kao uvod on u toj kritici kaze: »Kako bih izvodio Bihne-
ra da sam dramaturg Moskovskog umetnickog pozorista? Pre svega po-
lazeci od reci. Ta rec je kod Bihnera poput groznicavog osipa koji izazi-
va Sarene, lepe, neravnomerne mrlje koje se tu i tamo spajaju u neobi¢-
ge formacije. U pocetku beSe reé: to vazi za celu epohu. A pre reci bese
ekspir.«*!

U upravo navedenom odlomku iz teksta Muzil navodi ime jedne
pozorisne trupe ¢iji je stil prikazivanja za njega — pored svih njegovih
teznji za inovacijom u pozoristu i drami — bio pojam onoga §to je on
prizeljkivao kao scensku realizaciju svoje utopije. Gledao je Moskovsko
umetnicko pozoriste koje je u ono vreme bilo pod upravom Stanislav-
skog jos pre rata u Berlinu. Sada, 1921. u Beéu gleda samo deo trupe ko-
ja se raspala nakon nemira ruske revolucije, ali njegovo odobravanje je
nesmanjeno. Njihova igra je za njega oli¢enje pesnickog pozorista i za-
celo je uticalo na njegovo dramsko stvaralastvo. U toj igri vidi scensku
umetnost buduénosti. Skoro sve §to je Muzil u pozoristu nemackog je-
zickog podrucéja svog vremena osudivao kao patolosko ovde se pokazu-
je u skladu s njegovim idejama. Neka ostane otvoreno pitanje da li se
njegov »programs« poklapao sa Stanislavskijevom Etikom pozorista
zbog unutrasnjeg srodstva ili je razvijen direktno iz nje. U svakom slu-
¢aju dolazi se do zapanjujuéih paralela ako uporedimo ciljeve koje oni i
jedan i drugi postavljaju. Jedna teza Stanislavskog kao da poti¢e od Mu-
zila: »Umetnicki je zadatak i stoga i zadatak pozorista da se stvori unu-
tarnji Zivot jednog komada i njegovih uloga i celokupno scensko otelov-
ljenje biti i ideje iz koje se rodilo delo pisca ili kompozitora.«** Izvodacki
stil ovog pozorista kasnije je odbacen kao impresionisti¢ki ili realisticki
i nakon kontroverze izmedu Brehta i Stanislavkog obeggreden kao »ku-
linarski«. Medutim, Muzil se divi njihovoj krajnjoj koncentraciji i preciz-
nosti u izvodenju, njihovom odbacivanju svakog iZivljavanja pozori$nih
zvezda, svake trke za pozorisnim efektima, njihovoj suptilnoj »umetnos-
ti gradacije vremena i intenziteta« koja je prosejana »u svim dimenzija-
ma jedne magiéne rezije:. .. oni daju ¢€ist zvuk osloboden svih glumac-
kih sporednih Sumova, pesnicki zvuk, a ono §to izvode nije vise pozoris-
te ve¢ umetnost.«** Divi se tom izvodackom stilu jer direktno odgovara
njegovim umetnickim teznjama.: teznji da se pokaze sustina iza stvar-
nosti, lebdenje izmedu realnosti i irealnosti, da se osvetli duhovna
struktura u pojavnom svetu.

U svojoj drami Zanesenjaci koja se pojavila 1921. godine Muzil po-
kuSava da ostvari svoju utopiju nove drame. Pritom je svesno odstranio
sve utiske koji su mogli da mu se nametnu iz aktuelnih izvodenja: »Kad
sam pisao Zanesenjake namerno nisam iSao u pozoriste. Hteo sam dg
napravim svoje pozoriste.«*” Muzil se ovde svesno izlaze sopstvenim za-
htevima. Njegovu dramu ¢emo ovde posmatrati u tom odnosu a ne kao
pripremnu studiju za Coveka bez svojstava.

Za Muzilovu tehniku rada i njegovo izvodenje teme zacelo je
vredna paznje njegova polazna situacija pre definitivne verzije drame:
u svojim prvim beleskama® on saopstava da je pre konaéne verzije
imao u vidu tri potpuno razli¢ite moguénosti izvodenja, razli¢ite po pi-
tanju vodenja radnje, scenske strukture i likova. Verzija koja je pred na-
ma je, dakle, samo jedna od predocenih moguénosti oblikovanja jedne
duhovne strukture u odredenim poljima snage promenljive konstelacije
i nastalih varijacija. Spoljasnja situacija u kojoj se odigrava ovaj proces
ostaje za njega relativno nebitna, on je smatra tako reéi banalnom, za
relativno nevazno povrsinsko kretanje, posto mu je stalo do ocrtavanja
jednog ideoloskog kretanja.2®

Sledimo u glavnim crtama tu radnju koja je spolja posmatrano
zaista vise nego oskudna: susre¢u se dva para; Tomas i Marija, Anselm
i Regina, Marijina sestra. Njihovi konflikti se odigravaju u Tomasovoj
ku¢i u koju su pobegli Anselm i Regina sa njenom prijateljicom pred
Reginim muZem Jozefom. Jozef stize s jednim privatnim detektivom ka-
ko bi razjasnio situaciju i time se pokre¢e radnja. Tomas gubi svoju Ze-
nu Mariju koja ga napusta sa »zanesenjakome« Anselmom. Anselm i ona
odlaze iz kuce. Ostaju Tomas, njegova svastike Regina i 3urak Jozef koji
preti da ¢e obelodaniti neke stvari. — Radnja koja se u uobitajenom
smislu teSko moZe nazvati dramaticnom, a ipak se moze primetiti jedno
skriveno kretanje. To nije razvijanje i nudenje gotovih resenja veé¢ pre
jedno tako reéi razigrano isprobavanje raznih moguénosti resenja koje
nastaju konstelacije likova i problema. »Rezultat«, koji zacelo predstav-
lja samo jednu od moguénosti koje je Muzil sebi predocio, jeste privre-
meno rastvaranje sredenih odnosa uplitanjem zanesenjacko-anarhié-
kog. Pritom ta dva fronta niposto nisu striktno suprotstavljena jedan
drugom. StaviSe, ¢etiri centralna lika zauzimaju promenljive pozicije
koje se uzajamno uslovljavaju ili iskljucuju. Ovde smo suoc¢eni ne toliko
sa psiholoski motivisanim procesima koliko sa apstrahujuéim ideogra-
mom koji navodi na poredenje sa procesom hemijske reakcije. Zasto se
sve to tako odigrava, zasto se na primer Regina udaljava od Anselma a
ovaj se okre¢e Mariji, zasto Tomas pasivno posmatra kako ga Marija
napusta s Anselmom, tesko se moze dokuciti; autora jedino interesuje s
kojim se to mislima i ose¢anjima, izrazenim kroz re¢, dogada. Tri spo-
redna lika, Jozef, deketriv Stader i gospodica Mertens, karikature jed-
nog spoljaénjeg, malogradanskog reda, pritom igraju samo ulogu kata-
lizatora koji izazivaju ovu ili onu reakciju glavnih likova. — Interpreta-
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tori ovog komada?® s pravom ukazuju na strukturalnu slicnost sa Gete-
ovim romanom »Izbor po srodnosti« (Die Wahlverwandtschaften).

1 u Zanesenjacima muzilovska je tema potraga glavnih likova za
novim moguénostima orijentacije izmedu stvarnosti i nestvarnosti, iz-
medu razuma i ose¢anja, nakon §to se izgubilo ili nedostaje opredelje-
nje za apsolut, — Takvim se pokazuje Reginin nesigurno-siguran polo-
3aj, koja ne zna §ta je njeno uverenje ali zna da je citavog zivota Cinila
sve protiv tog uverenja. Ona se samo buni protiv svega 5to je inace svi-
ma dovoljno?® Anselm, kao »nodredeni éovek«> koji beZi pred »odrede-
nim« Govekom Jozefom kasnije se s Marijom daje u »kukavan beg u
stvarnost«3® Tomas, ¢ovek pojmova i razmisljanja ¢ija osecanja sede »u
glavi«<*, na kraju naziva sebe samo naizgled bezoseCajnim sanjarem:
»To su naizgled bezose¢ajni ljudi. Hodaju naokolo, posmatraju Sta rade
Jjudi koji se u svetu osec¢aju kod kuge. I nose u sebi nesto sto oni ne ose-
&aju. Propadanje svakog trenutka kroz sve u bezdan. A da ne potonu.
Stanje stvaranja.«3 To stanje je definisano paradoksalnim aforizmom
koji je tipi¢an za Muzila: »Covek nije nikad toliko pri sebi kao kad gubi
sebe« i koji Tomas izgovara ¢ak na dva vazna mesta u drami®

Umesto radnje u konvencionalnom smislu imamo seriju dugih di-
jaloga koju samo tu i tamo prekida poneka kruta prividna radnja far-
siénog karaktera: takvi su Anselmovi »kao da-postupci«, njegove mani-
pulacije sa ladicom pisa¢eg stola u kojoj leze dokumenta koja ga okriv-
ljuju, gasenje cigarete na svojoj ruci pred Marijom, njegovo hinjeno sa-
moubistvo; zatim Tomas, koji zatice Anselma i Mariju u mraku i naiz-
gled im preti piétoljem ili scena u kojoj se apsolutno neckaljani Jozef i
detektiv Stadler poput lopova Sunjaju u rano jutro kroz kuéu. — Spolj-
nje ponasanje njegovih likova za Muzila je i ovde o¢igledno samo pri-
vremena i izraZajno siromasna slika unutarnjih stanja. Tezite je na re-
¢itim refleksijama o procesima koji se odigravaju u njegovim likovima.
Nista se ne dogada a da »potencijalitet« (tog dogadanja) »nije potanko
raspravljen«37

Autor, medutim, o¢igledno ne pridaje veliku vrednost ni jednom
usmerenom rasporedu tog dogadanja. Nemamo viSe jednu preglednu
sukcesivnost koja se kod uobi¢ajene dramaturske konvencije gradi tako
sto se razvija radnja. Nastupi i izlasci likova ¢esto izgledaju slucajni,®®
kraj ¢inova usledi naglo® u prostorima bez realnih granica. Odnos iz-
medu vremena i prostora se gubi u toj fantasticnoj atmosferi. Ovde vi-
dimo realizaciju jednog poetskog principa koji je Muzil sledio i kasnije
u »Coveku bez svojstavae«: »Ostaviti Zivot u stanju neodlucnosti. Ravno-
dugnost stvarnosti i istorije.«

Nedostatku spoljasnje aktivnosti u Zanesenjacima odgovara pre-
zanje od bilo kakvog tragitnog spoja. Nedostaju sve pretpostavke — na
pr. socijalne razlike — za spoljne konflikte. Glavni likovi imaju otprilike
iste godine, isti stepen obrazovanja, isto poreklo. Osim toga nisu bespo-
moéno izrudeni prilikama u kojima se nalaze veé su itekako u stanju da
ih objektiviraju putem refleksije. »Svaki konflikt ima svoj znacaj samo u
odredenoj atmosferi«!! — tako Muzil kroz lik Tomasa opisuje taj antit-
ragiéni stav. Ljudske strasti kao to je ljubav i konfliktne situacije koje iz
toga nastaju gube svoje tragi¢no znagenje u relativizaciji: ljubav tu nije
nista do »telesni susret fantazija«<*2, ona je »jedina stvar koja ne postoji
izmedu muskarca i Zene«*2, ona je vise »duhovni doiiv}ajaj«"“, ili Jjudi »Ze-
le da budu voljeni samo zato 5to nita ne ostvaruju«.*

Sliéno neodredenosti u vodenju radnje bez konkretnih konflikata
neodreden je i prikaz ¢etiri centralna lika. Oni pokazuju samo neke ka-
rakteristicne osobine a vise se pred posmatradem pretvaraju u dijalogu
u nosioce odredenih ose¢ajnih i misaonih afiniteta sa promenljivom
funkcijom. Muzil na pocetku komada u opisu lica navodi njihov tipican
osnovni ton izrazavanja. Time, medutim, ne postiZe fiksiranje razvojnog
toka veé pre apstrakcije, labav okvir za likove u igri osecanja i misli.
Narotito je tipiéan njegov opis Regine kao »mraéne, neodredljive; de-
&ak, zena, ¢arolija iz snova, podmukla carobna ptica«.*¢ Parovi koji se u
toku komada nalaze i gube nisu bracni ili ljubavni parovi u uobicaje-
nom smislu. Promena propalih veza nastaje jedino zbog promene du-
hovnih ili drugevnih prespektiva. Samo su sporedni likovi, pre svega
Stadler i gospodica Mertens ocrtani preciznoscu karikaturiste kao sta-
bilni tipovi. Glavne likove ne treba shvatiti psiholoski, oni nisu uloge u
uobitajenom smislu. Posmaitrac pre ima utisak da oni sami nista ne
znaju o svom karakteru, da su — kao bi¢a refleksije, reakcije a vrlo ma-
lo akcije — stalno sami u potrazi za svojim »odredenjemse.

»Stvarnost je uvek samo jedan ukruéen pojedinacni slucaj moguc-
nosti, ono §to je naizgled jednoznaéno samo je neizrazena viseznacnost,
cak protivreénost, u onom $to je naizgled stabilno pri boljem posmatra-
nju se otkrivaju neprestane promene, postupnost je uvek istovremeno i
naprednost, svaki proces je i stanje.«'’ Tako G. Bauman (Baumann) opi-
suje globalno osnovnu strukturu u Muzilovom delu koja se moze pre-
poznati i u njegovoj utopijskoj drami Zanesenjaci.

ak je i u scenografiji koju Muzil opisno koncipira na pocetku sva-
kog Sina prepoznatljiva ista struktura: fantastiéne apstrakcije realnosti
treba da tvore »novi prostor, okvir«'® za ono 5to se dogada. One treba da
dogkadanje ucine transparentnim za publiku koja ¢e slediti prikazane
reakcije.

Jezik, koji je zapravo Muzilov medij u ovom komadu, trebalo bi
podvrgnuti iscrpnijoj analizi nego 5to je to u ovim okvirima moguce.
Mogli bismo u ovom komadu da pokazemo viseslojnu skalu Muzilovog
stila. — Ovde je jedino moguce ukratko rezimirati rezultate analize tek-
sta: Muzil se u jezickom oblikovanju ovog komada pokazuje jasno u jed-
nom medustadijumu svog pesnickog razvoja; u stadijumu u kome se
mraéno-metafori¢na mistifikacija Sjedinjavanja (Vereinigungen) mesa
sa mirnom stradéu i Zestokom elokvencijom kasnijeg ironicara. — Zane-
senjaci na prvi pogled izgledaju kao komad s obiljem zabavnih dijaloga.
Medutim, pri boljem posmatranju ili sluéanju veoma ¢e se brzo utvrditi
de to obilje dijaloga pri oskudnoj radnji nema nikakve veze sa po-
vrinom konverzacijom. Glavni akteri u svom na¢inu govora ne pokazu-
ju niSta karakteristi¢no po ¢emu bi se mogli prepoznati kao odredeni li-
kovi. Svi oni izgledaju jedino opsednuti snaznom prisilom za formulaci-

jama. Neodredeno kruzenje oko nejasnih problema nadovezuje se u di-
jalogu od jedne aluzije do druge; ponekad ono prerasta u emfaticki raz-
uzdanu metaforiku, ili je uvek iznova nabijeno u kausticki skraéene pa-
radoksne aforizme. Skoro se svaka faza dijaloga uliva u jedan takav
aforizam ili se razvija iz njega. Da li se ovde pokazuje Muzilova namera
da u Zanesenjacima stvori ljude koji ée u potpunosti biti sastavljeni od
citata'?? Nedostatak pozicije kod figura koje govore postaje jasan u am-
bivalentnosti njihovih iskaza koji tek 8to su izreceni bivaju poniteni u
zavisnosti od doti¢ne situacije u polju napona promenljivih odnosa. —
Sve u svemu tekst koji je potpuno nedramati¢an jer je suvise komplek-
san i nedovoljno jasan, tekst koji vise komentarise tok dogadaja nego
sto ga vodi. Ali takva ocena vodenja radnje i dijaloga kao nedramatic-
nog sledi merila koja je Muzil odbacio. On je sa svojim Zanesenjacima
hteo dati primer za novu dramu. Trebalo je da to bude komad koji ¢e
glumcima, reziserima, scenografima i publici postaviti drugacije, viSe
zahteve od uobitajenih. Zaista je ovde napravio svoje pozoriste, tako sto
je u dalekoj meri izbegavao sve to je puko teatralno i umesto toga kon-
cipirao svoju verziju jedne pesnicke idejne drame. Muzil je sam vrlo do-
bro znao da ovim komadom nije stvorio nista uobidajeno: »Moje pozo-
riste, pozoriste Zanesenjaka i Stanislavskog (pri ¢emu Stanislavski vero-
vatno nikad ne bi igrao Zanesenjake) je utopijsko i suprotno razvoju ili
po strani od njega.«*° Kad je nakon dugo vremena ponovo procitao Za-
nesenjake, sam je ustanovio da ovaj u svakom pogledu krajnje koncen-
trisan komad dovodi do zamora i ta zapaZanja belezi u svoj dnevnik. U
retrospektivno samoironiénom tonu on kaze da je nastupajuéi zamor
pri ¢itanju drame verovatno osveta onih »zakona dramaturgije« kojima
se on tako ¢esto rugao. U toj samokritici on objasnjava i razloge za to:
»Drama mora da ima prazan hod, mesta mirovanja, prorede itd. .. To je
verovatno povezano sa uobicajenom psihologijom percepcije, ali cilj
jedne drame i nije da bude religijski ili filozofski dokument.«°!

Prema tome, prili¢no je razumljivo §to su Zanesenjaci nakon svog
pojavljivanja 1921. godine naisli na vrlo podeljen prijem. Jedni su u to-
me videli »pocetak jedne nove epohe«® i iz tog pravca je doslo i prizna-
nje koje je Muzilu 1923, donelo Klajstovu nagradu. (Kleist-Preis). Drugi
— a to je bila vecina kriti¢ara — u komadu nisu videli niSta osim u naj-
boljem slu¢aju roman u dijalozima, tesko razumljivu dramu za ¢itanje
ispunjenu jednom fascinantnom ali i iritirajucom atmosferom. — Pozo-
rista se iz razumljivih razloga nisu usudivala da se prihvate drame. O
skandalu oko dugo odlagane premijere u Berlinu ve¢ smo govorili.

To da je Muzil uprkos malo ohrabrujuéem prijemu svojih Zanese-
njaka ubrzo potom poc¢eo da radi na drugom komadu ima razliCite raz-
loge. Prvo je bio razo¢aran zbog nedostatka interesovanja na koje je na-
isao njegov dramski prvenac kod pozorista. On na to reaguje sa Zesti-
nom, tim pre §to mu je uspeh radi obezbedivanja egzistencije bio sto pre
potreban. Iz tog razocaranija je razumljiv i deo njegovog izrazitog resan-
timana prema uspeénim dramaticarima Kajzeru i Hauptmanu. Razoca-
ranje zbog neuspeha prvog komada bilo je zacelo jedan od razloga za
pomalo ciniéne i skoro ocajnitke reakcije koje su dovele do pisanja nje-
gove farse Vincenc I prijateljica znacajnih ljudi. S druge strane verovat-
no je, ako se ima u vidu Muzilov nac¢in rada, da se radi o satiricnom ok-
retanju jednom fiksiranih situacija i problema kakvi su postavljeni u
njegovim Zanesenjacima. — Ali ma koji razlozi da su doveli do nastan-
ka Vincenca, Muzil sam priznaje negde oko 1924, godine: »Ovo nije knji-
ga koja je u liniji ostalih ve¢ skok u neodgovornost.«*

Pritom sigurno nije vise imao pred o¢ima cilj ostvarivanja svoje uto-
pije. On se ¢ak sa satiricnom namerom udaljuje potpuno od nje u teznji
da kroz preterano, izopaceno koriséenje poznatih dramaturskih trikova
te iste razobli¢i kao jeftine kolportaine trikove. Muzil dakle ne kopira
priznate dramati¢are svog doba poput Soa, Sternhajma (Sternheim),
Kajzera i Vedekinda (Wedekind) — kao to su mu prebacivali — ve¢ ih
oponasa u jetkoj karikaturi.

Na ovom mestu bi iscrpno tumadenje farse bilo suvino. Prikljucice-
mo se odliénim rezultatima dva istrazivanja V. Brauna® i H. Arncena’.
U ta dva rada se s jedne strane spoznaje momenat kolportaznog, blefa,
ki¢a kao Muzilovog izraza otudene stvarnosti: »Otudenost je uvek...u
najuzoj povezanosti sa moci komercijalnog, sa izoblicenjem svog delo-
vanja u trgovinu, sve istine u robu, ono ¢ak sdmo zavisi od toga.«*" S
druge strane se u »Vincencu« prati onaj za Muzila tipi¢an naboj izmedu
metamorfoze i konstantnosti i to kroz interpretaciju dvostrukog para
suprotnosti »ljubav—intelekt i promena—trajanje«’.

Kad Muzil ovaj komad sam naziva »skokom u neodgovornost«, on
time zacelo ne misli na izbor teme i motiva koji su bili i ostali njegove
»Zivotne temes«. I ocrtavanije satiri¢nih karikatura ga okupira od poceta-
ka njegovog knjizevnog stvaranja pa sve do rada na romanu. Ovaj
dramski pokusaj mu se ¢ini neodgovornim verovatno samo zbog toga
&to u farsi ne sledi put ka novoj drami onako kako ga je koncipirao. Do-
duse, o njegovoj snalazljivosti kao pisca i vestini dramskog pisca govori
to §to mu je ta samoironiéna stilska vezba u vestini »dramskih novina-
rae, kako vise puta naziva svoje kolege skorojevice u pozoristu®®, tako
dobro uspela; dobro §to se tice scenskog delovanja komada. Spolja ko-
mad zaista deluje, sa svojim bombasticnim farsiénim elementima, kao
tricarija za publiku koja ipak radije ide u bioskop. Muzil, medutim, u
konceptu za predili pogovor uz Vincenca pod naslovom »Novi humors«
sam nagovestava u kom se stilskom pravcu ovde krece. To nije Vede-
kind koga su stalno nazivali velikim uzorom za njegovu farsu, jer je
sli¢nost tipova i miljea na bini morala biti o¢igledna. Vedekind, doduse,
prikazuje sli¢ne figure u svojim komadima, kao §to je figura varalice;
on ih je, medutim, stvorio kao inkarnaciju za svoj »duh tela« iz potpuno
drugadijeg stava nego 3to je Muzilov. »Linija pre ide preko Morgenster-
na, dadaizma, do Ringelnaca i u izvesnom smislu Brehtovih i Broneno-
vih lakrdija.«*® Muzilov snovi humors« u drami, dakle, nastaje i iz name-
re da se u besmislu pokaze neki visi smisao. — Kao 5to razvoj moderne
drame i scensko delovanije ove farse do danas pokazuju i ovde su bile
otvorene utopijske moguénosti. NaZalost, autor koji je imao drugi cilj
pred oéima nije ih uzimao za ozbiljno, nije ih dalje razvijao vet ih je ra-
dije odbacio kao neodgovornost.
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Pitanje od koga smo posli, da li Muzilova nova estetika drame moze
da se ostvari na sceni, mora ostati otvoreno. Sam Muzil je, upravo §to se
tice Zanesenjaka, s razlogom sumnjao u to. Mi éemo se pridruziti toj
sumnji, narocito zato 8to njegova patologija pozorista i danas u dalekoj
meri vazi.

Muzil je napisao samo ta dva komada. To sigurno potice odatle sto
je iz sopstvenog iskustva dosao do saznanja da se knjiZevnost kako je on
shvata i ostala teatralnost uzajamno iskljuguju. Tako se konaéno potpu-
no okre¢e od drame koju kao umetnicku formu uvek gleda u odnosu
prema realizaciji na sceni, jer »kao §to se sud odnosi prema predrasudi,
osetanje prema sentimentalnosti, dozivljaj prema pojmu, tako se moral-
na smislenost odnosi prema moralnoj maloumnosti i — knjiZevnost
prema teatralnosti.«%°

Za njega, beskompromisnog epi¢ara, zakoni dramaturgije &iju nuz-
nost konacno ipak uz ustru¢avanje priznaje, predstavljaju nepodnoélji-
vo ograniCenje njegove duhovne slobode kretanja. Njegov nedostatak
ideologije, njegov eksperimentalno-empirijski naé¢in rada jeste razlog
Sto se nije i dalje podredivao oblicima dramske strukture koji ogranica-
vaju i unose red, ve¢ 8to se izrazavao samo jo§ u otvorenijoj i fleksibilni-
joj epskoj formi. Doduse, i tu ostaje »nesavremene.®' '

Ipak, Muzilova utopijska estetika drame je nasla umetni¢ku reali-
zaciju: osnovne strukture epskog pozorista u savremenoj radiodramiiu
savremenom filmu. Tehni¢ki razvoj i autori kojima je dao podsticaj dali
su njegovoj drami buduénosti novu formu. Muzil u dnevnickoj belesci
pod naslovom »Vreme u drami« daje tako reéi proroansku viziju tog
razvoja: »Mogla bi se postaviti hipoteza: drama je bezvremena. Mogla
bi se postaviti druga hipoteza: da odatle potice njena privla¢nost za fan-
taziju. A mogli bismo vreme potpuno ostaviti van igre, skoé¢iti napred i
unazad i istovremeno dati razli¢ite stvari. Posto u proticanju vremena
postoji izestan red spoljnih dogedaja, trebalo bi da se uvede neki drugi
princip reda kako bi 'se snalazili'. — To se i radi. To je zapravo ona
umetnicka dispozicija. Prividna kauzalna povezanost postoji mozda sa-
mo da bi se ¢ovek snalazio. On ulazi u igru i tako to se reprodukuju de-
lovi Zivotnog puta. Stvarnosti su u izvesnoj meri one bezbrojne upisane
linije poligona, a drama krivina.«%?,

*

Ovaj tekst je napisan 1968. godi-
ne. U meduvremenu je nekoliko
izvodenja Zanesenjaka tokom
80-tih godina (u Bedu i Berlinu)
svojim uspehom dokazalo upra-
vo suprotno. (prim. prev.)

** Igra recima na poznatu Silerovu
formulu po kojoj pozoriéte treba
da predstavilja >moralnu ustano-
VU« (prim. prev.).
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muzilovi .
dnevnici

(razmiSljanja o njihovom novom izdanju)
adolf frize

Muzilovi dnevnici zasad postoje samo u jednom provizornom iz-
danju. Provizorno ovde treba shvatiti doslovno: postojece izdanje je ne-
potpuno, osim toga ve¢ godinama rasprodato. Poslednjih sedam prime-
raka prvog izdanja iz 1955. godine — to je bilo nesto preko 6000 primera-
ka i dodatnih 1000 koje je preuzeo jedan knjizevni klub — prodato je u
drugoj polovini 1964. godine. Otada je, dakle, proslo skoro deset godina.
Sli¢no je i sa »dodatkoms iz 1957. Prvih 530 strana kojima poéinje knjiga
Dnevnici, aforizmi, eseji i govori (Tagebiicher, Aphorismen, Essays une
Reden) dopunjeno je u »Dodatku« knjige Proza, drame, kasna pisma
(Prosa, Dramen, spéte Brisfe) sa jo§ nekih 80 strana. To su delom bile
beleske koje su se odnosile na novi i u to vreme zavrsni svezak (na Zaos-
tavstinu za Zivota (NachlaB zu Lebzeiten) koje je u ono vreme dvadeset
godina nakon prvog izdanja ponovo $tampana kao zbirka, na rane no-
vele Sjedinjavanja (Vereinigungen), na jo$ raniju novelu Zadarana kuéa
(Das verzauberte Haus), na dramu Zanesenjaci (Die Schwérmer, na no-
vele Grida (Grigia) i (Tonka); naknadne beleske su delom dopunjavale
prvi izbor, Izdavac je ovaj put registrovao prodaju poslednjih trideset
primeraka ve¢ godinu dana kasnije, u drugoj polovini 1965. godine.

Postojao je ¢itav niz u ono vreme opravdanih razloga zasto je
1955. — uprkos izvesnoj reviziji — i jos i 1957. ostalo na provizorijumu.
Necu da kaZem da bi bilo uzaludno rekapitulirati ih, ali posto ili ukoli-
ko su oni iskazani u komentarima u predgovorima, ne izgleda mi vise
toliko delotvorno ponovo se pozabaviti njima. Doduse, ostalo je nedore-
¢eno poneko vazno razmisljanje. To nije iskljuceno, bilo je tu i takvih
razmisljanja koja su, iako nisu bila odlu¢ujuca, ipak delovala na druga
razmiSljanja zasnovana neposredno u materiji — ili jo§ opreznije rece-
no: koja su prethodila svakom drugom razmisljanju usmerenom na
prakticne ciljeve. To se na primer odnosilo na zabrinustost — koja je
1954/55. nesumnjivo bila prenaglasena — da bi Muzilove zabeleske,
ukoliko se ne bi vrila izvesna oprezna i veoma tanana selekcija, mogle
dodatno otezati ponovnu recepciju ovog autora koga odvajkada bije Ios
glas da je teZzak; da bi mogle, zajedno s Muzilovim tvrdokornim insisti-
ranjem na preciznost u esejima i govorima koji su stampani zajedno sa
zabeleSkama, pre usporiti nego potaknuti comeback kome je izdavag, i
naravno ne samo izdavac, odlu¢no stremio. Zaboravilo se, narocito u to-
ku kasnijih novih jzdanja, a u meduvremenu je postalo i beznacajno da
je drugo izdanje Coveka bez svojstva (Der Mann ohne Eigenschaften) u
jednom tomu, kao 1952. godine, izalo tek u prolece 1956.; i to je bio raz-
mak od skoro trii po godine. Izdavac je, pre nego 5to se odluéio na novo
izdanje, ostavio sebi godinu dana posto nije bio siguran da li — nakon
ne bas brze prodaje prvih 6000 primeraka — moze kalkulisati bez veéeg
rizika novih Cetiri — pet — hiljada primeraka. Tada se jos nije bila ras-
plamsala polemika oko problema novog izdanja, narocito protiv izda-
vanja posthumnog dela.

Ali uz nikad sasvim konkretna razmisljanja postojali su isto tako
malo konkretni argumenti koji su se ticali principijelnih stvari. Zapra-
vo, agrument je ve¢ suvise direktna re¢, koja isuvise trazi alternativu.
Bila su to vise pitanja i upu¢ivanja. Na primer pitanje sta je to egzem-
plarno u jednom dnevniku ili — radi se samo o neznatnom pomeranju
smisla — pitanje 5ta jedan dnevnik ¢ini egzemplarnim. Ako Zelimo da
predocimo sebi $ta se pod tim podrazumeva, nije potrebno vratiti se
davdeset godina unazad. Imamo u najnovije vreme, sa Maksom Frisom
(MAx Frisch), Brehtom (Brecht), pre toga s Gombroviéem (Gombrowicz),
Kanetijem (Canetti), ponovo primere za knjiZevno stvaranje u obliku
dnevnika. Pitanje $ta je egzemplarno za dnevnik implikuje predstavu,
plasim se neku vrstu idealizovane predstave, o jednom knjizevnom ro-
du koji se moze bar donekle egzaktno odvojiti, koji, ako bi ga trebalo de-
finisati, pokazuje zapanjujuéu fleksibilnost, ali koji nikad zapravo ne iz-
mice moguénosti da se svede na jednu definiciju. Jedni su se u svojoj
predstavi o tome u ono vreme verovatno — kao na primer danas prema
Kanetiju, Fridu — orijentisali prema Zidovom (Gide) dnevniku koji je da-
nas jo§ aktuelan za nas, drugi prema sli¢no aktuelnom dnevniku Er-
nsta Jingera (Junger) ili filijana. Grina (Julien Green): to su dnevnici ko-
ji su — sve u svemu — nastali s pogledom na adresata, na kolektiv za-
misljenih ¢italaca, odnosno: koji su ve¢ u koncepciji nastali kao knjizev-
ni proizvodi ili su se barem razvijali i kao prilog za dijalog sa javnoséu.
O tome dosta retito svedoci ve¢ i to koje mesto Fri§ daje tako reéi nepre-
radenim novinskim izvestajima, koliko ta¢no izradunava njihovu fun-
keiju, kako okre¢e vrednost njihovog komentarisanja u svoju korist i
stoga ugraduje samo takve vesti koje garantuju tu korist koju oéekuje.
Razlic¢itost Muzilovih dnevnika se ne iscrpljuje u jednoj re¢i. Ona se za-
sniva, ako detalje jedne poredbene paralele ostavimo po strani, veé na
sustinski drugacijoj pretpostavci: Muzilov dnevnik je deo zaostavstine i
kao takav i po tome verovatno razli¢it od Brehtovog Radnog dnevnika
(Arbeitsjournal), on nije, sasvim nedvosmisleno nije programiran za za-
misljenu (ili nadanu) posthumnu prisutnost.

U diskusiji oko pripremanja izbora 1955, godine bio je konkretnije
i time viSe povod za analizu ukazivanja na Muzilove beleske iz ratnih
godina, iz Prvog svetskog rata. Tu su se, naizgled, nametala poredenja
koja su ciljala na jedan generacijski doZivljaj viden s aspekta testa. Moz-
da je 1954/55. jo§ Zivelo nesto od oc¢ekivanja na koje je ratna literatura
sredine i kraja dvadesetih godina — bilo time $to je rat u njoj ponegde
glorifikovan, bilo time 5to je proklinjan i odbacivan — nedvosmileno
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