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CEHOV - NAS SAVREMENIK

Tekst se bavi Cehovljevim propitivanjem konvencija scene kutije i njegovim insistiranjem na
prirodi kao vaznom elementu dramskog prostora. Na primjeru pet Cehovljevih velikih drama
pokazuje se put koji te drame prelaze imajuci u vidu mjesto koje u njima zauzima priroda. Taj
put bi se mogao tretirati kao put od principa predstavljanja zasnovanog na kocki do principa
zasnovanog na kugli, kako to predlaze Etienne Souriau. Upravo bi se tu mogli pronaci razlozi

zbog kojih bi se Cehov mogao proglasiti nagim savremenikom.
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Priroda je Ziva, kad se ne ustrucavas da njene pojave poredis sa
ljudskim postupcima.
(Anton Pavlovi¢ Cehov: Pismo Aleksandru Pavlovicu
Cehovu, 10. maj 1886.)

CETVRTI ZID I PRIRODA

Na gotovo svim fotografijama Anton Pavlovi¢ Cehov izgleda kao da sakriva neku
nelagodu §to uopée postoji, ili kao da se izvinjava $to je sebi, barem u tom trenutku
fotografiranja, dao previse vaznosti i pristao na ,,ovjekovjecenje®, kako se to nekad
govorilo (Usp. Urban 1987). Slicno stvari stoje i sa slikom koju mozemo
rekonstruirati iz Cehovljevih pisama. Rijetko ¢emo naéi toliko iskrene skromnosti,
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toliko pitanja o smislu vlastitog pisanja, sumnji u svoje knjizevno djelo i istovremeno
toliko Zelje da se iza tog pisanja nestane, kao §to je to slu¢aj sa Cehovljevim pismima.
S druge strane, sudbina Cehovljevih komada' spada u najzanimljivije fenomene u
modernoj evropskoj i svjetskoj knjizevnosti, jer ti komadi su danas na izvjestan nacin
zivlji 1 aktualniji nego u vrijeme kada su nastali. Ovaj rad predstavlja pokusaj da se
neki aspekti Cehovljevih komada provjere s obzirom na danasnju dominantnu sliku
svijeta, koja je mozda zbog pandemije virusa korona malo poljuljana, kao i s obzirom
na nase danasnje pozorisne konvencije, koje pomalo suspendira Cinjenica da je zbog
tzv. drustvene distance pozoriste trenutno zabranjena umjetnost.

Ovdje se polazi od uvjerenja da umjetnic¢ko djelo jeste organski fenomen?, kako
to u svojoj knjizi Odnos medu umjetnostima tvrdi Etienne Souriau poredeéi
umjetnicko djelo sa ljudskom li¢nos¢u u svoj njenoj osobenosti (1958: 47). Takoder,
usvajaju se pretpostavke Mihaila Bahtina o tome da je Citanje aktivnost i da se
knjizevno djelo dovrSava u duhu onoga ko djelo ¢ita (Bahtin 1991). S punom svijes¢u
o tome da se sadasnji trenutak ne moze reflektirati, o cemu bi nas neke od temeljnih
osobina pozorisne umjetnosti mogle ili cak morale nauciti, ovaj tekst nikako ne
pretenduje da kaZe sve o onome zbog &ega bi se Cehov mogao smatrati nasim
savremenikom. Ovo je skromni pokusaj da se upozori na neke razloge zbog kojih su
nam, usljed trenutnih vanjskih okolnosti, Cehovljevi komadi u tetaru mozda jos
potrebniji.

Svi veliki dramski pisci su na izvjestan nacin zahtijevali promjenu ili barem
propitivanje pozorisnih konvencija koje su zatekli. Cehovljeve drame od samog
pocetka izazivaju izvjesne nesporazume i nedoumice. U povijesti evropskog teatra
gotovo da se ne moze pronac¢i opus koji je izazvao toliko rasprava vezanih za
zanrovska odredenja kao §to je to slu¢aj sa Cehovljevim komadima (Usp. Steiner:
1979: 204; Frolov 1979: 109; Styan 1970: 75; Hristi¢ 1981: 43, Su Ne 1999: 7-33).

! Umjesto termina ,,drama“, ovdje ¢e se koristiti termin ,,komad*, kad god to razlozi stilske prirode budu dozvo-
ljavali. Utemeljenje za ovakav izbor autor teksta nalazi u svom povjerenju prema dramskom piscu kojim se
bavi. Naime, Anton Pavlovi¢ Cehov je na vise mjesta protestirao protiv odrednice ,,drama“ za ono $to je on
pisao za pozorite. Tako, naprimjer, u pismu M. P. Aleksejevoj, od 15. septembra 1903. godine, Cehov za svoj
komad Visnjik kaZe: ,,To nije drama, ve¢ komedija, mjestimice &ak i farsa®. Piguéi Olgi Knipper-Cehovoj, 10.
aprila 1904. godine, Cehov pita: ,,Zasto se u afilama i u novinskim oglasima moj komad tako uporno naziva
dramom?*

2 Neprestano mijenjanje izgleda, neponovljivost pojava, potpuno individualan karakter jednog niza zatvorenog
u sebe, to su po Henriju Bergsonu karakteristike po kojima se organsko razlikuje od mehanickog (1987: 61).
U slucaju knjizevnog djela, njegovo neprestano mijenjanje povezano je sa ¢injenicom da dva Citanja jedne
knjige, kako kaze Tzvetan Todorov, nikada nisu istovjetna (1986: 8), a o stalnom mijenjanju jednog pozorisnog
komada najbolje svjedoce njegove razliite pozori$ne postavke, unutar kojih opet ni jedna repriza nije jednaka.
O tome je autor ovog teksta ve¢ pisao u svojoj knjizi Maske dramskog subjekta (2015: 93-94).
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A da su te drame zahtijevale promjenu i preispitivanje pozori$nih konvencija najbolje
svjedoci Cinjenica da su one bile povod za jedan novi pristup umjetnosti glume.
Naime, ne treba posebno podsjecati da Konstantin Sergejevi¢ Stanislavski svoj Sistem
na izvjestan nacin pie imajuéi u vidu rediteljske postavke Cehovljevih drama i
polazeéi od svog iskustva igranja Cehovljevih kompliciranih likova.

Cehov zati¢e konvencije gradanskog teatra koji svojim scenskim prostorom
svjedoci o slici svijeta reduciranoj na ljudsko drustvo, teatra koji donosi kona¢nu
pobjedu ideje o rampi kao cetvrtom zidu. [Tako je, naprimjer, Stanislavski od glumaca
zahtijevao da publiku tretiraju kao cetvrti zid, ali da tu publiku istinito$¢u svoje
glumacke igre pokusaju uvuci na scenu. On to u svom Sistemu nimalo slu¢ajno uvodi
na mjestu koje govori o stvaraladkoj paznji (usp. Stanislavski 2004: 92 i d.).] Cehov
jeu svim svojim komadima insistirao na otvaranju scene kutije, a taj aspekt je itekako
povezan sa insistiranjem na uvodenju prirode u teatar potpuno podreden ljudskoj
logici.

Boris Zingerman kaze da se kod Cehova likovi pokazuju kao neodvojiv dio
prirode, a priroda pokazuje projekciju njihovog dusevnog zivota (1982: 305). U svojoj
knjizi Cehov i prostor autor ovog teksta pokusao je pokazati da se struktura dramskog
prostora u Cehovljevim dramama mozZe smatrati koncentriranim izrazom dramske
strukture, pri éemu je prostor prirode najsiri prostor u koji Cehov uklju¢uje dogadaje
u svojim komadima. Priroda bi mogla biti vazna i za propitivanje Cehovljevog mjesta
u evropskoj dramskoj tradiciji, s obzirom da bi se ta priroda mogla tretirati kao najvisa
instanca pred kojom se vodi proces, kako to za instancu bogova u klasi¢noj tragediji
kaze Emil Staiger (1996: 157), ili bi se mogla povezati sa granicom u tragediji,
povodom koje Gyorgy Lukacs kaze: ,,... mudrost tragickog c¢uda jeste mudrost
granice” (1984: 135). Istovremeno, odnos likova i prirode kod Cehova mogli bismo
povezati i sa starom atickom komedijom, u kojoj su hor ¢inile Zivotinje i prirodne
pojave i u kojoj su, kako kaze Olga Frejdenberg, ,,ljudi i priroda pjevali jos uvijek
unisono® (1986: 113).

Jasno je da se Cehovljevo insistiranje na prirodi tice svih aspekata njegovih
komada. Tako je u svojoj slavnoj knjizi Cehov dramski pisac Jovan Hristi¢ primijetio
vaznost prirode za vremenski aspekt kod Cehova® u pokuSaju da dogadaji i

Nakon $to je utemeljitelj moderne filozofije Immanuel Kant u svojoj Kritici cistog uma prostor i vrijeme pro-
glasio nuznim akceptima ljudskog saznanja (usp. Kant 1970: 63 i d.) i pogotovo nakon $to je Mihail Bahtin
uveo pojam kronotopa u vezi sa knjizevnim djelom (Bahtin 1989), jasno je da se prostor i vrijeme u knjizevnom
djelu mogu razdvojiti samo privremeno, za tehnitke potrebe analize. O vremenu u Cehovljevim komadima su
napisane mnogobrojne studije. Npr. vidjeti: Salygina (1999: 145-158), Gorjageva (1993: 193-206), Satina (1993:
261-268). Takoder, o vremenu u Cehovljevim dramama vidjeti Hristi¢ (1981: 129-151), Karahasan (2010: 63).
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egzistencijalne situacije likova upravo ukljuc¢ivanjem u kontekst prirode dobiju Siri

smisao. Hristi¢ o tome piSe:
Pre svega: sa smenjivanjem godi$njih doba vreme u Cehovljevim dramama postaje neopozivo
prisutno i do kraja opipljivo. Jer prelazak proleca u leto, leta u jesen nije samo prazno i pomalo
apstraktno proticanje vremena koje mozemo i ne primetiti i na koje dramaticar mora stalno da
nam obraca paznju, nego je i ¢in prirode prisutan i postoje¢i u drami isto onako kao §to su prisutni
i postojeéi postupci junaka. Ali isto tako, tim smenjivanjem godinjih doba u Cehovljevim
dramama vreme dobija i jedan novi kvalitet. Ono nije ljudska sudbina samo zato §to protice i
Sto se ni¢im ne da zaustaviti, nego i zato $to njegovo proticanje ima jedan sasvim odredeni ritam.
Taj ritam je veliki ritam radanja, umiranja i obnove Zivota u prirodi, i kada Cehov zbivanja u
zivotima svojih junaka postavlja u taj ciklus, ona prestaju da budu samo privatne srece i nesrece
i pocinju da dobijaju i jednu kosmicku dimenziju koju su zbivanja u klasi¢noj drami, svojom

prirodom i statusom njenih junaka, sasvim prirodno i neposredno imala (1981: 145-146).

Priroda kao prostor u koji se ukljucuju dogadaji kao da je od prve do posljednje
Cehovljeve velike drame dobijala na znagaju. Istovremeno, tih pet velikih komada —
Ivanov, Galeb, Ujak Vanja, Tri sestre i Visnjik — kao da su organski, iznutra,
preispitivali moguénosti da pozoriSte zasnovano na principu kocke pomjere prema
principu kugle, kako te tendencije u svom tekstu Kocka i kugla opisuje Etienne
Souriau. Kao osnovne karakteristike principa kocke Souriau navodi realizam, zatim
otvorenost prema gledali$tu jednom stranom i ogranicenost, jer ,,sve evolucije lica,
sve njihove igre na sceni su ogranic¢ene i unaprijed oblikovane prihvacenim scenskim
rasporedom® (Souriau 1971: 133). Princip predstavljanja koji Souriau povezuje sa
kuglom karakterizira to da za njega ne postoje granice, ve¢ postoji samo dinamicni
centar, puls... (Isto: 134) Kako kaze Souriau, pravo pozorisno kretanje, ono
najprirodnije i najefikasnije, jeste poci od kocke pa do¢i do kugle, od mikrokosmosa
do makrokosmosa (Isto: 138).

Za Cehovljeve komade bi se moglo re¢i kako su za ovakvim principom tragale
propitujuci najvaznije konvencije gradanskog teatra, jer povjerenje u mehanicku sliku
svijeta 1 covjeka, svojstveno temeljnim teatarskim formama devetnaestog stoljeca,
Cehov dovodi u pitanje svojim tretiranjem organskih fenomena. Pritom, ti komadi
svojim uvodnim akordom — kao onim $to po Gustavu Freytagu snazno odreduje,
akcentira ¢itavu dramu (1896: 114) — jesu povezani sa prostorom prirode, a priroda
se pokazuje vaznom i za ton koji obiljezava zavrsne situacije. Dakle, bez namjere da
se detaljno analizira mjesto koje priroda ima u Cehovljevim komadima, §to bi
zahtijevalo i detaljno bavljenje odnosom izmedu scenskog i dramskog prostora [0
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razlici izmedu scenskog 1 dramskog prostora usp. Basovi¢ (2008: 27-34)], ovdje se
zeli ukazati na Cinjenicu da se priroda u Cehovljevim komadima uglavnom tice i
pocetka i kraja, dakle tice se dva od tri elementa sklopa dogadaja kao najvaznije stvari
u tragediji, kako taj fenomen definira Aristotel govore¢i da je potpuno ono Sto ima
pocetak, sredinu i kraj (Poetika 1450 b1 25).

BORKINOYV ULOV

U drami Ivanov, prvoj od pet velikih Cehovljevih drama, ve¢ uvodne didaskalije i
definiranje scenskog prostora upucuju na Cehovljevo specifi¢no tretiranje odnosa
covjek — priroda. Naime, na pocetku ovog komada Ivanov sjedi u parku na svom
imanju i na otvorenom prostoru prirode ¢ita pod svjetiljkom. Ta neprirodnost situacije
u kojoj se nalazi centralni lik drame potcrtava smjer dramske radnje. Kabinet na
otvorenom prostoru ¢ini jezgru apsurda vezanu za situaciju u kojoj se nalazi Ivanov,
jer na sceni se vidi 1 kuc¢a u kojoj svira njegova bolesna Zena Ana Petrovna, od koje
se u trenutku kada komad pocinje Ivanov ve¢ otudio. U drami kao cjelini taj se prostor
komentira prostorom treceg ¢ina, na pocetku kojeg likovi u stvarnom Ivanovljevom
kabinetu piju votku i ,filozofiraju” jednako o politici, haringama i kiselim
krastavcima. Upravo u tom prostoru Ivanov ¢e na kraju ¢ina svojoj Zeni Ani Petrovnoj
izgovoriti strasnu istinu o njenoj bolesti i skoroj smrti.

Sli¢no stvari stoje i sa medusobnim komentiranjem prostora u drugom i ¢etvrtom
¢inu /vanova. Oba ¢ina su smjestena u kuci Lebedejevih, kojima Ivanov duguje novac
i ¢ija kéerka Sasa je u njega zaljubljena. U drugom c¢inu lusteri, svije¢njaci i slike su
unavlakama, a u ¢etvrtom ¢inu na sceni je sve¢ano namjesteni salon jer traju pripreme
za vjencanje Ivanova i SaSe. U prvom ¢inu, Borkin — lik koji je zaduzen za vodenje
Ivanovljevih poslova — ulazi na scenu obucen kao da dolazi iz lova, a u dijalogu sa
Ivanovom on otkriva da je zapravo pio sa seljacima. Ulaze¢i na scenu s puskom,
Borkin pravi neukusnu $alu, niSane¢i u Ivanova, a zatim ga pita hoce li mu biti zao
ako on naprasno umre. Isti lik u drugom ¢inu pravi vatromet u vrtu kod Lebedejevih,
S$to motivira izlazak sa scene svih likova osim Ivanova i Sase, ¢ijem poljupcu kao
svjedok prisustvuje Ana Petrovna.

Cetvrti &in Ivanova obiljezava vremenska udaljenost od ostalih faza radnje i u
posljednjim scenama su sve sizejne linije zaokruzene, zbog ¢ega bismo ovaj komad
mogli povezati sa melodramom kako je definira Sergej Baluhatyj (1990: 57), $to na
izvjestan nacin svjedoCi o vaznosti posljednje, dobro pripremljene scene kojom
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komad zavriava. V. V. Vorovskij u tekstu Suvisni ljudi kaze da Cehovljevi likovi nisu
bili namijenjeni za povijest, ali oni nikad nisu potpuno beznacajni i vulgarni te dodaje
kako Cehov prikazuje samo jedan momenat iz Zivota ,,suvisnih ljudi® — samo propast
(2002: 618). A propast centralnog lika, odnosno nacin na koji Ivanov u zavrs$noj sceni
reagira na prepoznavanje kao dramsku radnju, najavljuje neke aspekte vazne za
kasnije Cehovljeve komade.

Naime, umjesto da se oZeni Sasom, Ivanov se u zadnjoj sceni ove drame ubije,
praveci od prostora svecane sale popriste smrti, $to znaci da Ivanov tako na izvjestan
nacin ,,realizira® onu Borkinovu $alu iz prve scene ovog komada. Onako kako je
prostor prirode u prvoj sceni ¢inio jezgro apsurda povezano sa Cehovljevim ce-
ntralnim likom, tako se drama kao cjelina gradi na apsurdu zasnovanom na nemo-
gucénosti da se dramskom radnjom pomire subjektivni i objektivni planovi vezani za
lik Ivanova. Upravo to samoubistvo kao da najavljuje specifi¢nost odnosa izmedu
vidljivog i nevidljivog prostora u kasnijim Cehovljevim dramama, u kojima ¢e prostor
prirode postajati sve vazniji. Naime, kako kaze didaskalija, Ivanov skoci ustranu i
ubije se (Cehov 1964: 340) i tom njegovom radnjom kao da se napusta princip kocke
sa svojom ogranicenoscu i kao da se najavljuje potraga za dinami¢nim centrom kugle,
jer nakon drame Ivanov slijede Cehovljeve drame koje nece imati jasnu podjelu na
glavne 1 sporedne likove i u kojima ¢e tematiziranje prirode dobijati na znacaju.

ZACARANO JEZERO

Danas, dok nam se nasi pokusaji da ,,reziramo* prirodu vrac¢aju poput bumeranga,
treba imati na umu da Cehov to pitanje suptilno uvodi u svom komadu Galeb. Naime,
u tom komadu veliku vaznost ima prostor jezera. Jezero iz djelimi¢ne odsutnosti
odreduje ¢itavu dramsku radnju u ovoj Cehovljevoj drami, i to ne samo zbog
centralnog simbola koji stoji u njenom naslovu i koji je neodvojiv od jezera. Trepljev
na jezeru pocinje pisati i rezirati; Nina ZareCna na jezeru pocinje svoju glumacku
karijeru i tu upoznaje Trigorina; Trigorin uziva u pecanju pa jezero motivira njegov
boravak na imanju, a to pokrene ¢itav niz dogadaja koji se ticu sudbine Nine Zare¢ne,
kao i prepoznavanja Trepljeva u Cetvrtom ¢inu, odnosno tice se njegovog objektivnog
prepoznavanja vlastitih spisateljskih sposobnosti; na jezeru se Trepljev i Nina vide i
prvi i zadnji put... (Usp. BaSovi¢ 2008: 117.) I tako dalje, i tako dalje.

Na pocetku drame Galeb, Cehovljev Trepljev svoju predstavu pravi upravo na
jezeru i u tu predstavu ukljucuje ni manje ni viSe nego mjesec. Nije najmanje vazno
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Sto taj prostor jezera vidimo tek kada se razmakne zavjesa na improviziranoj
pozornici, ¢ime nas Cehov suptilno podsjeé¢a kako je priroda iz gradanskog teatra
protjerana. Predstavu u kojoj igra Nina Zare¢na Trepljev bazira upravo na efektu
izlaska mjeseca te zatim koristi jezero kako bi skromno izloZio model svijeta kakav
¢e biti za dvjesta hiljada godina, istovremeno podsje¢ajuéi na stanje stvari u
gradanskom teatru koji je izgubio i sveto i vezu sa svim oblicima postojanja koji ne
spadaju pod odrednicu ¢ovjek.
NINA: Ljudi, lavovi, orlovi i jarebice, rogati jeleni, plovke, pauci, nijeme ribe koje su obitavale
u vodi, morske zvijezde i oni koji se nisu mogli okom sagledati — jednom rijecju, svi zZivoti, svi
zivoti, svi Zivoti, preSavsi svoj tuzni krug, ugasili su se... Prohujalo je na hiljade vijekova otkako
na zemlji nema nijednog zivog bica, i ovaj jadni mjesec uzalud pali svoj fenjer. Na livadi se vise
ne bude kricuci zdralovi, a hrustevi se vise ne ¢uju u lipovim Sumicama. Hladno, hladno, hladno.
Prazno, prazno, prazno. Jezivo, jezivo, jezivo. (Pauza) Tijela zivih bi¢a nestala su u prahu i
vje¢na materija pretvorila ih je u kamenje, u vodu, u oblake, a sve duse slile su se u jednu. Dusa
cijelog svijeta — to sam ja... ja... U meni je duSa Aleksandra Makedonskog, i Cezara, i Shakes-
pearea, i Napoleona i posljednje pijavice. U meni se svijest svih ljudi slila s instinktima Zivotinja

i ja pamtim sve, sve, sve — i svaki Zivot u sebi prezivljavam ponovo. (Cehov 1964: 412)

Ima nesto opominju¢e u ovakvom odnosu prema prirodi i vremenu u ovom
Cehovljevom komadu. Naime, u drami u kojoj je protok vremena izmedu ¢inova
donio veliku promjenu i ostavio krupan trag na likovima, upravo se slikom pozornice
na jezeru u Cetvrtom ¢inu potcrtava uc¢inak tog vremena. Medvedenko kaze da bi
trebalo narediti da sruSe pozornicu u parku te dodaje: ,,Stoji gola, ruzna, kao kostur,
a zavjesa klopara na vjetru. Kad sam sino¢ prolazio onuda, u¢inilo mi se kao da neko
na njoj plade“ (Cehov 1964: 441). Upravo ée na kraju ovoga ¢ina Nina pred
Trepljevom sva uplakana govoriti o svom propalom zivotu i karijeri glumice, sa
nostalgijom se sjecajuéi njihove predstave iz prvog ¢ina. Trepljev ¢e se, ne bez
izvjesne ironije, ubiti upravo u prostoru karakteristicnom za gradanski teatar koji se
na sceni ne vidi, dakle u prostoru protiv kojeg se Trepljev u prvom ¢inu svojom
predstavom pobunio. Ali, treba imati na umu da se isti taj lik ubija izmedu ostalog i
zbog prirode, zato Sto oluja i nevrijeme, koji traju iza scene tokom Cetvrtog Cina, jos
viSe razdrazuju njegove nacete zivce...

Nije li nam danas to mozda izvjesna opomena? Prostor teatra mi* smo zatvorili u

4 Ovdje se ,,mi*“ koristi iz najmanje dva razloga koji se ticu komunikacije u pozori$noj umjetnosti i problema
kojima se ovaj tekst bavi: 1. PozoriSte kao umjetnost bitno obiljezavaju kolektivnost produkcije i recepcije,
kako to objasnjava Manfed Pfister (1998: 34-35). O tome nam govori i jedan od temeljnih spisa evropske kul-
ture, knjiga Friedricha Nietzschea Rodenje tragedije iz duha muzike (1983). U tom spisu se iznose jo$ uvijek
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Cetiri zida, iz njega smo prognali sve §to ne spada u ljudsko drustvo. Istovremeno,
dok pokuSavamo ovladati prirodnim ciklusima i zahvaljuju¢i naSem ogromnom
povjerenju u tehnologiju pokuSavamo ubrzati vrijeme, mozda kao ljudski rod zapravo
jurimo ka ,,Cetvrtom ¢inu“? Ostaje pitanje hoce li taj ,,na$ cetvrti ¢in* biti komican
ili tragican i hoce 1i biti nekoga ko ¢e se u vezi s njim mo¢i smijati ili plakati, ili
nekoga ko ée na sceni — poput doktora Dorna u Cehovljevom komadu — o tim nagim
pokusajima barem moci izvijestiti.

PRIRODA I GROB

Moglo bi se re¢i da se centralni sizejni tok u Galebu zasniva na odnosima izmedu
dvije glumice i dva pisca te da upravo preko centralnog simbola galeba i jezera kao
konkretnog i imaginarnog prostora Cehov propituje odnos izmedu principa kocke i
principa kugle, suptilno ga povezujuci sa statusom same umjetnosti i mjestom koje
ona zauzima u svijetu. S tim u vezi zanimljivo je da i u svom narednom komadu, u
Ujaku Vanji, Cehov kao da najavljuje dominantno stanje u vezi sa statusom koji u
nasem svijetu imaju knjizevnost i umjetnost.

Prvi ¢in ovog komada odvija se u vrtu i nakon uvodne scene, u kojoj se
tematiziraju rad i umor, Serebrjakov dolazi iz Setnje, a zatim odmah odlazi u svoj
kabinet, pri cemu nije najmanje vazno Sto se on iz te Setnje u prirodi vraca nosec¢i u
ruci kiSobran. DZzevad Karahasan kaZe da je Cehovu potreban mehanicki sizejni okvir
koji obiljezava pocetak i kraj drame, a koji se gradi dolaskom i odlaskom likova,
dodajuci da ,,bez toga mehanickog okvira drama se ne bi mogla zavrsiti, jer se u njoj

aktualna pitanja vezana za nacin na koji se uziva pozorisna umjetnost. Autoru ovog teksta nije poznato ima li
nekog providenja u padu jednog vrapca, ali mu se €ini da nije slu¢ajno to Sto je ovaj spis dugo vremena zestoko
napadan od strane filologa kao tadasnjih nau¢nih autoriteta. Naime, ma koliko bili uporni pokusaji da se ustanovi
teatrologija kao nauka o teatru, izgleda da se slicnost izmedu pozorista i zivota (a ta sli¢nost se ogleda npr. u
ireverzibilnosti i jednog i drugog fenomena, kao i u €injenici da se i zivot i teatar odvijaju u sadasnjem trenutku)
potvrduje upravo u nemoguénosti da se i teatar i zivot nau¢no definiraju. Pisuci o problemima definiranja pred-
meta teatrologije Boris Senker kaze da pri odredivanju podrucja kojim se bave, teatrolozi moraju potraziti §to
jednostavniji, a istovremeno $to obuhvatniji odgovor na temeljno pitanje: $to je kazaliste? (Senker 2010: 13)
S druge strane, mozda biologija ipak nije nauka o Zivotu, ve¢ je malo vie nauka o zivim bi¢ima. 2. Od Lessin
govog spisa Laokoon (Lessing 1964) do danas naglasava se vaznost prostora za teatar. Ne samo da teatar uvijek
,predstavlja umanjeni model univerzuma® (Karahasan 2004: 110), ve¢ se takoder radi i o ¢injenici da, kupovi-
nom karte i ulaskom u pozoriste, mi pristajemo na konvencije koje nam govore o tome da smo, htjeli - ne htjeli,
dio neke zajednice (dakle, nekog ,,mi) i da pritom prostorni odnosi obavezuju kako publiku tako i glumacki
ansambl kao konstitutivne elemente pozori$ne umjetnosti. To se ti¢e i unutra$nje logike drame, jer kako kaze
Carl Schmitt: ,,Javni prostor teatra i publika kao esencijalni element teatarske umjetnosti permanentno limitiraju
dramatiCarevu slobodu inventivnosti* (2006: 31).
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snista nije dogodilo i nista se nije rijesilo* (2004: 22). Radnja u ovom Cehovljevom
komadu ne dovodi do bilo kakve stvarne promjene, jer ¢e Sonja i Ujak Vanja nastaviti
raditi na imanju i slati novac Serebrjakovu i njegovoj mladoj Zeni Jeleni Andrejevnoj,
uprkos spoznaji da je profesor duhovno mrtav ¢ovjek, ukoliko je nekad uopce i bio
Ziv. A s obzirom na Cinjenicu da je to lik koji u drami Ujak Vanja u potpunosti
odreduje dogadaje i smjer dramske radnje te da s prezirom gleda na pojedine likove
koji u njemu vide neki visi princip, moglo bi se re¢i da Serebrjakov funkcionira poput
nekog ravnodusnog boga.

Privremeni boravak Serebrjakova i Jelene Andrejevne na imanju te njihov odlazak
na kraju ovog komada mogli bi se razumjeti i kao upozorenje o ucinku mehanicki
misljene kulture na organski svijet prirode. Naime, nakon S$to se razvojem dramskog
sizea konstruiraju i raspadnu pomalo neprirodni ljubavni trouglovi Jelena Andrejevna
— Astrov — Sonja i Vojnicki — Jelena Andrejevna — Serebrjakov, prostor Sume kojim
je Astrov opsjednut namece se kao ono sto Volker Klotz zove metaforickom ligaturom
(1995: 85), ili bi se cak mogao povezati sa integracionom tackom, kao tackom
presjeka u kojoj se koordinira mnostvo dramskih perspektiva (Isto: 91). Pokazujuci
karte okruga i objasnjavajuci Jeleni Andrejevnoj promjene u Sumi, Astrov kaze:

ASTROV: (...) Zelene boje jos ima tu i tamo, ali ona vise ne Cini cjelovitu, nepre-
kidnu povrsinu, nego skup mrlja: nestalo je i sobova, i labudova, i tetrijeba. Prijasnjim
zaseocima, naseobinama, majurima i mlinovima nema viSe ni traga. Vi Cete reci da
su tu posrijedi utjecaji kulture i da je stari Zivot morao ustupiti mjesto novome. (Cehov
1964: 484)

Kroz lik profesora Serebrjakova Cehov nam nudi sliku impotentnog starca koji
prezire Zivot 1 prirodu. Za njega se u tom komadu kaze da sada osporava ono $to je prije
nekoliko godina sam tvrdio, a na jednom mjestu ga Vojnicki naziva pisuci perpetuum
mobile (Cehov 1964: 463), §to bi se moglo povezati sa sustinom komi¢nog koje se, po
Bergsonu, ogleda u mehanickom nakalamljenom na nesto zivo (1987: 31). Ima neke
ironije u ¢injenici da se drugi ¢in ovog komada organizira oko bolesnog tijela profesora
koji bi mogao posluziti kao prototip danasnjeg ideoloskog misljenja o knjizevnosti koje
ne uzima u obzir formu, dakle kao prototip misljenja koje ne uzima u obzir tijelo
umjetnickog djela (usp. Souriau 1958: 47-48). Je li nas Cehov mozda upozoravao da ¢e
sva vazna pitanja o knjizevnosti 1 umjetnosti biti zasnovana na ravnodusnosti i da ¢e
knjizevnost postati samo prilika za ucene ili pseudoucene rasprave koje ne doprinose
ni¢emu osim drustvenom i ekonomskom statusu onih koji te rasprave vode?

Ta ravnodu$nost u Ujaku Vanji najvidljivija je iz treceg Cina ovog komada
organiziranog oko prijedloga profesora Serebrjakova da se imanje proda, $to svjedoci
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0 njegovom potpuno vanjskom pogledu na egzistencijalnu situaciju ostalih likova.
Scena u kojoj Vojnicki uzima pistolj kako bi pucao na Serebrjakova mogla bi se
tretirati kao ono $to William Archer naziva obaveznom scenom (1964: 120-138), a
Vladimir Vol’kenstejn (1969: 276) kaZe da, saglasno Cehovljevoj namijeri, ova scena,
zbog glupog egoizma osrednjeg i samozadovoljnog Serebrjakova, izaziva suosjecanje
gledaoca prema Vojnickom.

Ujak Vanja je komad koji upravo svojim naslovom upozorava na vaznost lika Voj-
nickog, ali je njegovo ime u tom naslovu dato sa Sonjine frazeoloske tacke gledista.
Komad zavrSava upravo pozivom na najvisi moguci stupanj suosjecanja sa Sonjom,
koja u zavr$noj sceni pokazuje da je dramska radnja povezana sa kretanjem od ima-
ginarnog prostora proslosti ka nimalo svijetlom imaginarnom prostoru buducnosti.
Posljednji Sonjin monolog posvecen je grobu kao onostranom prostoru nade, a nije
sluc¢ajno da se taj monolog odvija ujesen. Zbog toga bi se on mogao €itati kao jedna
vrsta aluzije na vegetativna bozanstva koja upravo ujesen umiru, da bi se na proljece
ponovo vratila, Sto je struktura koja je imala vaznu ulogu za tragediju kao formu (usp.
Murry 1981: 319-346). U tom monologu kao da se razbija okvir svijeta koji ogranicava
potragu za sveobuhvatnim smislom, $to je oduvijek bila teznja velike knjizevnosti.

Souriau upozorava da je umjetnicko djelo ,,bice koje valja unaprijediti, ostvariti
ono §to je u njemu jedinstveno, nezamjenjivo® (Souriau 1958: 286-287). Imajuci u
vidu potpuno vanjsku perspektivu profesora Serebrjakova i prema knjizevnosti i
prema svim likovima, postavlja se pitanje o tome je li Cehov mozda upozoravao na
mogucénost da moze do¢i trenutak kada ¢e se knjizevnost kao organski fenomen pre-
pustiti ravnodusnim stru¢njacima koji ionako ne €itaju knjizevna djela, nego isklju-
givo svoje ili knjige drugih struénjaka? Zavrine scene ove Cehovljeve drame,
ukljucujuci Sonjin monolog koji ona izgovara u prisustvu svog umornog ujaka Vanje,
bave se i tabuom groba. Mozda je Cehov upozoravao da bismo mogli doZivjeti vri-
jeme u kojem bismo stvarne razgovore o bicu knjizevnosti prepustili raznim stru¢nja-
cima i tako knjizevnost zakopali u grob, uvode¢i u vezi sa konkretnoséu i
neponovljivos¢u knjizevnog djela tabu Sutnje?

NATASIN VRT I GRAPANSKA KULTURA
Onako kako se u svojim prethodnim dramama suptilno bavio pojedinim aspektima
umjetnosti kao organskog fenomena, tako je Cehov u komadu 7ri sestre najavio tuznu

sudbinu gradanske kulture, jer nigdje nema toliko ljepote koja ubija samu sebe kao u
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ovoj Cehovljevoj drami. Na jednom mjestu u drami Versinjin govori o tome kako su
tri sestre Prozorov suprotstavljene stotini hiljada stanovnika grada koji je grub, kako
¢e njih neprosvijecena masa nadglasati, ali ¢e za dvije-tri stotine godina ljudi kao Sto
su sestre biti u vecini te ée se u buduénosti Zivjeti na njihov na¢in (Cehov 1964: 516-
517). Danas, vise od sto godina od nastanka drame, mozemo razumjeti svu gorku
ironiju ove Cehovljeve replike. Jer, danas dramu 7ri sestre mozemo ¢itati kao dramu
o raspadu gradanske kulture i njenih vrijednosti koje ni¢im nisu zamijenjene. Ta je
drama zasnovana na odnosu izmedu unutrasnje i vanjske perspektive, odnosu koji se
komentira unutrasnjim dozivljajem dramskog prostora sestara Prozorov i vanjskim,
objektivnim promjenama u prostoru koji im je nekada pripadao.

Ovaj komad pocinje naglaSavanjem proslosti i uvodenjem uspomena kao
emocijom sestara Prozorov obiljezenim vremenom. A onda se taj imaginarni prostor
Prozorovih, njegov diskontinuitet, njegova posebna povlas¢ena mjesta koja prostor
Moskve priblizavaju svetom prostoru, gotovo groteskno komentira vanjskim,
mjerljivim prostorom. Taj prostor se iz ¢ina u ¢in mjeri NataSinim osvajanjem prostora
kuce, pri ¢emu ona, kako to kaze A. M. Turkov, vjesto iskoristava ljubaznost,
mehkocu i stidljivost sestara (1980: 358).

Tri sestre Moskvu uzimaju kao orijentir, kao tacku oslonca, kao mjesto kulture. S
druge strane, tok dramske radnje dovodi do toga da one ostaju bez svog stvarnog
prostora. I to ne samo prostora kuce, nego i prostora vrta u kojem se — nimalo
slu¢ajno, pod vedrim nebom — odvija Cetvrti ¢in ovog komada. Natasa, kao jedini
predstavnik ,,neprosvije¢ene mase” u ovom komadu, najavljuje da ¢e se njeno
preuredivanje nastaviti 1 u vrtu, jer ¢e sutra narediti da posijeku aleju jela i da u vrtu
posade Sareno cvijece. Tesko bi bilo na¢i tacniju metaforu za stanje u kojoj se danas
nalazi gradanska kultura od Cehovljevog komada 7ri sestre. Jer, kod Cehova svijet
sestara Prozorov u Cetvrtom ¢inu postaje slika palog svijeta kao slika gradanske
kulture koja je po svojoj prirodi defanzivna i koja ni danas nema nacina da se odbrani
od agresivnih natasa koje nemaju niti jedno jedino pitanje i koje vodene instinktom
sav prostor podreduju sebi.

Nije slu¢ajno $to Cehov na pocetku komada od dva pogleda na prirodu i klimu u
gubernijskom gradu u kojem se dogada radnja suptilno pravi dva nepomirljiva
pogleda odredena egzistencijalnom situacijom likova. Naime, u prvom ¢inu sestre se
u jedno lice povezuju svojom slikom Moskve i pogledom koji imaju na grad u kojem
zive, a u kojem se njihovo poznavanje jezika i muzicke kulture tretira kao ,,Sesti prst*.
S druge strane, VerSinjin u vezi sa mjestom u kojem se komad dogada govori o
zdravoj slavenskoj klimi, o §irokoj rijeci i brezama. Ono $to bi inace funkcioniralo
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kao ¢askanje, u Cetvrtom se ¢inu pokazuje kao nepomirljiv odnos, kao ono §to je
temelj klasi¢ne drame, kao ono §to prolazi ,.kroz govor®, kao dia-logos.

Jer, na kraju komada za VerSinjina, koji sa garnizonom mora i¢i iz grada, taj
prostor postaje jo$ vazniji, zato $to u njemu ostavlja Masu. A sestrama Prozorov
prostor grada upravo zbog odlaska garnizona postaje jos manje podnosljiv nego u
prvom ¢&inu. Zato Cehov Masi daje da u Eetvrtom &inu izgovori monolog pticama,
gradec¢i tako ono $to Nothrop Frye zove slikom palog svijeta: ,,Tako je ironijska drama
vizija onoga $to se u teologiji zove pali svijet, vizija jednostavne ljudskosti, Covjeka
kao prirodna ¢ovjeka i u sukobu s kako ljudskom tako i ne-ljudskom naravi“ (Frye
2000: 325).

FIRSOVA KUCA I BEZICNA KOMUNIKACIJA

Cini se da je u svom posljednjem komadu Visnjik Cehov upravo tretiranjem prostora
kultivirane prirode najavio neke od najbitnijih osobina naseg doba, pogotovo onih
koje se ticu ljudske komunikacije i dijaloga kao temelja drame. Sudbina vi$njika kao
centralna tema potcrtava se sudbinom starog sluge Firsa (usp. Basovi¢ 2015: 235 1
d.), ¢ijim mrmljanjem o Zivotu koji je prosao zavrSava ovaj komad. Taj stari sluga je
gluh fizicki, ali svi ostali likovi su gluhi ,,uhom, umom i okom®, da parafraziramo
Edipove rijeci. Kako to u svom tekstu o govornoj radnji likova kao komickom sred-
stvu u Visnjiku pise J. V. Satin, Firsovo nerazumijevanje moze se objasniti njegovom
staroS¢u 1 losim sluhom, dok u ostalim slucajevima nerazumijevanje ostaje nemoti-
virano. Kao glavnu posljedicu nove logike jezika kod Cehova, Satin navodi pojavu
dijaloga kao osnovne forme medusobnog nerazumijevanja likova (1993: 253). Mozda
upravo ta ,,gluho¢a‘ najavljuje nase doba, u kojem ne znamo ni da li cujemo jedni
druge, jer jedni s drugima gotovo da vise i ne pokuSavamo razgovarati. Mi se danas
radije dopisujemo putem tzv. drustvenih mreza, a jezik nam se sve vise svodi na emo-
tikone ili na skracenice, kao da se radi o jeziku masina. Razli¢iti autori su primijetili
sklonost Cehovljevih likova ka izricanju istine o sebi i njihovu strast za analizom
(npr. Williams 1979: 117; Efros 1979: 91-92), a Peter Szondi uo¢ava da Cehovljevi
likovi svoje rijeci izgovaraju usred drustva, ali te rijeci ,,samo osamljuju onoga ko ih
izgovara® (1995: 33). Dakle, paradoksalno, Cehovljevi likovi su najusamljeniji kada
se nalaze u drustvu, a kako se umnoZzavaju nacini komunikacije i broj onih koji koriste
tzv. druStvene mreZze, paradoksalno raste i kako raste broj usamljenih ljudi. Da li je
mozda ovaj nas svijet beZi¢ne komunikacije Cehov najavio na kraju Visnjika, navo-
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de¢i u didaskaliji da se ¢uje bolan i zamiru¢i zvuk otkinute zice koji kao da dolazi s
neba?

Cini se da je jo$ jedan vazan aspekt, koji se ti¢e naseg odnosa prema prostoru,
Cehov najavio pisu¢i svoj komad Visnjik. Kako je to primijetio Boris Zingerman, svi
Cehovljevi veliki komadi dogadaju se na nekim imanjima koja se dovode u vezu sa
ekonomskim problemima. U Ivanovu je imanje zalozeno, §to bitno doprinosi
temeljnoj dramskoj situaciji i njenom razrjeSenju. U Galebu su majuri oko jezera
opustjeli, kad umre Sorin i njegovo imanje ¢e opustjeti ili ¢e prec¢i u ruke drugih
vlasnika, a trenutno je ono na samrti jer odnosi ¢itavu Sorinovu penziju. U Ujaku
Vanji, kako je ovdje ve¢ receno, centralni dogadaj na izvjestan nacin predstavlja
prijedlog Serebrjakova o prodaji imanja na kojem se komad dogada. U 7ri sestre
Andrej Prozorov je zbog kockarskih dugova zalozio kucu (Usp. Zingerman 1982:
328). U Visnjiku je preko lika Lopahina Cehov najavio danasnje ljude kojima se
uspon na ekonomskoj ljestvici dogada, a koji upravo usljed tih poslovnih uspjeha
postaju ekonomske masine. Prostor visnjika kao prostor proslosti i budu¢nosti na
kraju se pretvara u vanjski, mehanicki, mjerljivi prostor potpuno podreden zakonima
trzista.

Upravo taj ekonomski aspekt bitno odreduje temu Visnjika, jer Cehov prostor pri-
rode konstruira kao simbol, upisuju¢i sve vremenske perspektive likova u prostor vi-
Snjika. Taj prostor se tretira kroz razlicite aspekte, naprimjer kroz meteorologiju
(Epihodov na pocetku komada govori da je temperatura ispod nule, a da su viSnje u
cvatu...), kroz uspomene likova (Ljubov Andrejevna u prvom ¢inu u visnjiku vidi
svoju mrtvu majku), kroz historijsku dimenziju (Firs govori o kompotima koji su se
nekada prije ukidanja kmetstva pravili, Epihodov kaze da je viSnjik znamenitost i da
je zastupljen u Enciklopedijskom rjecniku...), kroz ideoloski pogled (Petju Trofimova
sa svakog stabla gledaju poniZena ljudska bic¢a, Anja obe¢ava svojoj mami da ¢e od
cijele Rusije napraviti vrt...). Na kraju, vi$njik se ubija jer se kao prostor pretvara u
nesto iskljucivo ekonomski isplativo, odnosno taj prostor se mimo zelje likova pot-
puno prevodi u mjerljivi fenomen.

A upravo to $to sudbinu visnjika Cehov komentira sudbinom starog sluge Firsa,
najavu slike ¢ovjeka u nase doba. Kako to u svojoj knjizi Zastarjelost covjeka kaze
Gtlinther Anders, ,,...zadatak dana$nje nauke vise se ne sastoji u tome da pronalazi
tajnu, dakle skrivenu bit ili skrivenu zakonitost svijeta ili stvari, nego u tome da
otkriva njegovu tajnu upotrebljivost** (1985: 33). Zato je sudbina Firsa neodvojiva
od sudbine visnjika, jer nas svijet jeste svijet u kojem usljed ekonomske neisplativosti
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ne znamo $ta bismo sa ,,neupotrebljivom prirodom®, kao §to ne znamo Sta bismo sa
ostarjelim i neupotrebljivim ljudima.

Istovremeno, Visnjik nas na najbolji nacin upozorava u kojoj mjeri smo danas kao
uzivaoci obiljezeni konvencijama filma i televizije, jer ne primje¢ujemo da je u svim
Cehovljevim dramama prostor koji se ne vidi na sceni puno vazniji od prostora koji
je neposredno prisutan. Kada bi glumac u Shakespeareovom teatru pogledao gore, i
on i publika bi gore vidjeli kr§¢anskog Dobrog Boga. Kod Cehova drugi ¢in Galeba
pocinje zalaskom sunca, a zavr$ava izlaskom mjeseca. U Cetvrtom ¢inu drame 77i
sestre Masa dakle gleda u nebo i obraca se pticama. U naSem danaSnjem teatru, kada
glumac pogleda gore, i mi i on tamo najcesc¢e vidimo samo luster ili cug. Moramo,
dakle, voditi ra¢una da pitanje postavki Cehovljevih drama jeste pitanje nase ljudske
imaginacije. To je najvidljivije po tome S$to se, naprimjer, prilikom postavki
Cehovljevih drama prostor Moskve ili prostor visnjika ne smiju vidjeti na sceni da bi
funkcionirali kao simboli u pravom smislu te rijeci.

I mozda se upravo zbog ovakvog Cehovljevog tretiranja prostora prirode u Vi-
Snjiku, taj komad priblizava onom nedostiznom idealu sferi¢ara, koji se po Souriauu
ogleda u apsolutnoj rastezljivosti kazalisne stvarnosti (1971: 136). Mozda je taj ideal
moguce dosti¢i uzimajuci u obzir ne samo prostorni aspekt pozorista, ve¢ i vrijeme
koje je nama ljudima dato. Jer, kako kaze Francis Fergusson, Visnjik je drama pate-
ticke motivacije, pozorisna poema o patnjama promjene, drama o vremenskoj sudbini
covjeka (1979: 215), dok je Johnu Styanu posljednji ¢in Visnjika povod da primijeti
koliko smo zauzeti mjerenjem vremena i mjesta u odnosu na vjecno i beskonacno,
zato §to nasi nemirni utisci nastavljaju da se krecu i poslije zavrsetka radnje na sceni
(1970: 95).

W j%

CASA GORKE IRONIJE

Na pocetku ovog teksta bilo je rije¢i o Cehovljevoj Geznji da nestane iza onoga §to
piSe. U svom pismu Suvorinu, od 30. maja 1888. godine, on kaze da umjetnik ne
treba biti sudija svojim likovima i onome o ¢emu oni govore, ve¢ samo nepristrasni
svjedok. U pismu istom naslovljeniku, od 17. oktobra 1889, Cehov kaZe da ne treba
traziti pivo ukoliko Vas posluze kafom i da jednako tako u profesorovim mislima ne
treba traziti Cehovljeve misli. Ostvarenje ove Cehovljeve ¢eZnje za objektivno$éu na
izvjestan nacin vidljivo je i iz ¢injenice da u svojoj knjizi Drama. Teorija i analiza
Manfred Pfister upravo Cehovljeve komade uzima za primjer ,,apsolutnog* dramskog
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teksta, unutar kojeg se nijednom od likova ne moze unaprijed pripisati ve¢a vrijednost
za konstruiranje perspektive recepcije koju je intendirao autor (1998: 103). U svojoj
knjizi o Cehovljevoj poetici E. A. Polockaja govori o dosljednom sprovodenju vanj-
ske forme objektivnosti i iskljuc¢ivanju neposrednih autorskih ocjena koje grade po-
voljne uvjete za pojavu unutraSnje ironije autora kao pokretacke sile radnje u
dramama (2000: 31). Mozda je izvjesna ironija obiljezila i na¢in na koji je Cehov
svoje drame prepustio buduc¢em pozoristu?

Naime, Zingerman je primijetio da u svim Cehovljevim dramama postoji prostor
koji je najudaljeniji od mjesta radnje. U dramama Ivanov i Visnjik to je Pariz, u Tri
sestre — Moskva, u Galebu je to Penova... Zingerman kaze da taj prostor u sebi oku-
plja zajednicku predstavu likova o nevjerovatnom prazniku, o prostoru koji je daleko
od prozaicnosti njihovih Zivota, taj prostor praznika ima u sebi nesto sjetno, tuzno,
gresno... S obzirom na ovu &injenicu, ima neke gorke ironije u tome $to je Cehov
roden u gradu poput onih gradova u blizini kojih se dogadaju njegove velike drame,
a te drame je uglavnom pisao na imanju slicnom imanjima na kojima se te drame do-
gadaju. Pritom, Cehov umire daleko od tog prostora, u njemackom lje¢ilistu Baden-
weileru.

Ostalo je zabiljezeno da je Cehov pred samu smrt popio ¢adu sampanjca i da su
mu posljednje rijeci bile: ,,Umirem! Proslo je dugo vremena otkako nisam pio Sam-
panjac!* (Knipper-Cehova 1986: 632). I ovdje bi, kao i u toliko drugih slu¢ajeva kada
su u pitanju Cehovljeve rije¢i, mozda trebalo biti nepovjerljiv. Naprimjer, u mnogim
sluc¢ajevima kada se objaSnjava opravdanost uvodenja pojedinih motiva iz aspekta
ekonomiénosti knjizevnog teksta, navodi se Cehovljev savjet o tome kako pistolj koji
se pojavi u prvom, u trecem ¢inu mora opaliti. (usp. Tomasevski 1979: 209) Kod
Cehova gotovo nijedan pistolj ne opali na sceni ve¢ izvan nje, a ako i opali u dramskoj
sadasnjosti, taj piStolj nikoga ne pogodi. Zato ove Cehovljeve posljednje rijeci,
pracene ispijanjem Sampanjca kao radnjom, mozda nisu znacile nazdravljanje smrti.
Mozda je Cehov i tu bio ironi¢an, mozda je nazdravljao dugom Zivotu svojih komada.
A sa tim komadima nam se u pozoristu izgleda bas nesto ne da, jer nas pandemija
korona virusa mozda podsje¢a na ono ¢emu su nas Cehovljeve drame otmjeno i tiho
ucile vise od stoljeca. Izgleda da su neke izvanteatarske okolnosti dovele do toga da
osvijestimo jedan vazan aspekt Cehovljevog insistiranja na povezanosti ovjeka i
prirode. Ironija se ogleda i u tome $to upravo zbog tih okolnosti i tzv. drustvene
distance trenutno ne mozemo gledati predstave, i to jednako oni koji vole teatar kao
i oni koji vole sebe u teatru.
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CHEKHOYV - OUR CONTEMPORARY

Summary:

This text deals with Chekhov’s questioning of the conventions of the stage observed as a box and his
insistence on Nature as an important element of the dramatic space. Through the example of five of
Chekhov’s great plays it shows the developmental journey of his plays, bearing in mind the place that
Nature occupies in them. This journey could be treated as a path from the principle of representation
based on the cube to the alternative principle based on the on the sphere, as suggested by Etienne Souriau.

In this argument we can find reasons to proclaim Chekhov our contemporary.
Key words: Chekhov; nature; cube; sphere; stage; dramatic space
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