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Апстракт: Оваа студија ќе го разгледува прашањето 
на репрезентациите и формациите на идентитетот 
во современата македонска драматика, низ примери-
те на неколку пиеси на Дејан Дуковски и Жанина 
Мирчевска. На драмите на Дуковски и Мирчевска во 
оваа анализа ќе им пристапиме како одраз на една 
постјугословенска хаотична и насилна (хипер)реал-
ност, следејќи ги во нивото преминување од другата 
страна на огледалото, во срцето на глобалистичката 
постисториска дистопија. Врз позадина на еден де-
зинтегриран и разурнат транзициски пејсаж, нивни-
те ликови, небаре сенишни призвуци на Бекетовите 
Владимир и Естрагон, талкаат низ празниот град/-
театар или чекаат заглавени во транзит зоната на 
меѓународните аеродороми на глобализацијата, во 
потрага по загубените идентитетски, идеолошки и 
културни репери. Во еден поствоен, посттрауматски, 
посткомунистички свет, во кој на транзицијата, како 
во Бекетовата Крајот на играта, никако конечно да 
и дојде крајот, деперсонализираните ликови на 
Друга страна и Празен град на Дуковски, сепак про-
должуваат да возат, но во лер, и да верглаат реплики 
и цитати на празно. Во пиесата на Мирчевска, На 
дождната страна, длабоко дислоцираните ликови, 

кои го загубиле најскапоценото и најличното што го 
поседувале, стануваат предмет на иживување на 
службениците од Бирото за изгубени работи. Во 
Ждрело, пак,  главниот лик, кој во својата ултралибе-
рална ненаситна лакомост, го изел дури и своето 
име, небаре некаков Едипов цитат со празен стомак, 
е во потрага по својот идентитет во шумата на гло-
балното консуматорско општество во чие лавиринт-
ско срце ќе се сретне со мечката Харибо.  

 
Клучни зборови: Театар, современа драма, идентитет, 
балканизам, посткомунизам, транзиција, хиперреал-
ност, глобализација, утопија, дистопија. 

 
I. ВОВЕД 

 
По падот на комунистичкиот блок, по загубата 

на големите нарации/идеологии, се појави една 
нова генерација на постјугословенски драмски ав-
тори, чии клучни претставници, кои прифатија да 
одговорат на предизвикот на новата реалност, во 
Македонија, беа Дејан Дуковски и Жанина Мирчев-
ска.  Оваа студија ќе го разгледа прашањето на 
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репрезентациите и формациите на идентитетот во 
современата македонска драматика, низ примери-
те на неколку пиеси на овие двајца автори. На пие-
сите на Дуковски и на Мирчевска во оваа анализа 
ќе им пристапиме како прикажувајќи една постко-
мунистичка хаотична и насилна хиперреалност, 
одразувајќи ја истовремено нелагодноста наспро-
ти глобализацијата, и стравот од акултурацијата и  
загубата на идентитетот.  

Во првиот дел од нашата студија, најпрво ќе го 
разгледаме воскреснувањето на Балканот во бал-
канизираните призори и идентитети на драмите 
на Дуковски, за, потоа, да ги проследиме ликовите 
на Дуковски и Мирчевска во нивното преминува-
ње од другата страна на транзициското огледало, 
во срцето на глобалистичката постисториска дис-
топија. На крајот на нашата студија, на дистопис-
киот аспект на овие пиеси ќе му пристапиме и во 
неговата субверзивна и подривачка димензија, 
како на обид за критичко опирање на насилството 
на хипереалноста и на единствената парадигма на 
глобалниот капитализам.  

 
II. БАЛКАНОТ НЕ Е МРТОВ:  

БАЛКАНОТ КАКО (АНТИ)УТОПИЈА 
 
По дезинтеграцијата на поранешна Југославија, 

еден од клучевите на меѓународниот успех на 
Дејан Дуковски е токму неговото навраќање кон 
Балканот и кон неговите имагинарни репрезента-
ции кои повторно стануваат актуелни со војната 
на овие простори. Предводникот на една балкан-
ска « in yer face » драматика, во своите пиеси Бал-
канот не е мртов (1992) или Буре барут (1994) [2], 
со радост го воскреснува Балканот и игриво го ус-

војува импутираниот балканизам за кој зборува 
Марија Тодорова во своето дело Замислувајќи го 
Балканот1 [9]. Така, (зло)употребувајќи ги балкан-
ските/балканизирачките репрезентации и стерео-
типи кои се повторно во мода после војната во по-
ранешна Југославија, овие две пиеси го устоличу-
ваат Балканот како простор на насилство, на ме-
ѓуетнички и интерсубјективни судири. Насилниот 
и конфликтниот однос кон Другиот (етницитет, 
пол) cтанува главниот двигател на драмскиот кон-
фликт. Така, клучот на успехот на Буре барут, која 
го лансира младиот македонски драматург на ме-
ѓународните театарски сцени, е усвојувањето од 
страна на авторот на стереотипот на претставува-
њето на Балканот на почетокот на 90-тите годни-
ни на дваесетиот век, односно Балканот како буре 
барут спремно да експлодира во секој миг. Преку 
овој гест на (авто)стигматизација и (авто)колони-
зација, Дуковски го прикажува маѓепсаниот круг 
на балканското насилство. Насилството кое произ-
ведува насилство станува клучниот механизам на 
пиесата составена од 11 фрагментарни сцени. 
Репетитивното насилство (вербално и физичко) 
тука се чини единствениот начин на комуникација 
и мотивација на ликовите кои се соголени од как-
ва и да е психолошка длабочина и од каква и да е 
намера да пренесат некаква порака.  

Истовремено, како што веќе кажавме, воскрес-
нувањето и преоткривањето на Балканот на поче-
токот e мошне еуфорично и се чини дека отвора 
(потиснати) креативни опции. Рециклирајќи ја 
култната синтагма на популарната култура „Punk's 
not dead“, во Балканот не е мртов, Дуковски весе-
ло го најавува воскреснувањето на отоманскиот 
Балкан, ориентален, егзотичен, див и нескротлив, 
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кој притоа е мешавина на различни, но автентич-
ни, култури, јазици и религии. Истовремено, (ре)-
продуцирајќи ги и рециклирајќи балканизирачки-
те репрезентации. Во еден игриво постмодерен 
гест, тој се обидува да ги деконстрира и претолку-
ва овие имагинарни конструкции, покажувајќи ги 
како цитати и претворајќи  ги во материјал за ин-
тертекстуална и интерсубјективна игра, отварајќи 
ги кон други дискурси, текстови, значења. Во таа 
смисла, пиесата на Дуковски се обидува да го урне 
и балканскиот код на меѓуетничката омраза, завр-
шувајќи ја својата пиеса со свадбата на Осман Бег и 
Цвета, како и со покрстувањето кон христијанска-
та вера на Осман. Но, овој балкански исклучок, кој 
само го потврдува правилото, сепак не го спречува 
трагичниот крај и повторувањето на изворната 
крвава свадба. 

Но, еуфоријата на одновото откривање на Бал-
канот и на неговите навидум многукратни иден-
титети се разоткрива како краткотрајна, а почет-
ниот ентузијазам брзо се исцрпува. Во таа смисла, 
пиесата ММЕ кој прв почна (1996) претставува пре-
сврт во драматиката на Дуковски. Таа го означува 
излегувањето од историско-балканскиот свет и се-
уште драмскиот театар на Дуковски и понирањето 
во светот на постисторијата и на постдрамскиот 
театар за кој што пишува Ханс-Тис Леман2 (Leh-
mann, 2002: 84). Во оваа смисла, оваа пиеса прет-
ставува транзиција кон понатамошните пиеси на 
Дуковски за кои ќе зборуваме, како што се Празен 
град, Друга  страна и на кои ќе им пристапиме ка-
ко на постисториски, постбалкански, постдрамски. 
Дуковски овде ни прикажува еден разурнат и ли-
шен од секаква илузија свет-космос каде љубовта, 
радоста, верата и надежта се заменети со насилст-
во и смрт, низ драмска структура која нè нурнува 

во понорот на седумте круга (на пеколот), запосед-
нати од паднати ангели со скршени крила. Од сце-
на во сцена односите на физичко и вербално на-
силство се повторуваат, кулминирајќи со деперсо-
нализацијата и објективизацијата, умртвувањете 
на Другиот.  

Прашањето што го поставува ММЕ кој прв почна 
всушност не е кој прв почнал (прашање кое во нас-
ловот е чисто реторичко и чиј одговор не може да 
се утврди) туку што останува после (после војната, 
после распадот на големите нарации, после крајот 
на историјата, на Балканот)? По силувањето, умрт-
вувањето, елиминирањето на Другиот, по крајот 
на љубовта, на големите нарации, по крајот на ан-
гажираниот театар, што останува ? Што останува, 
значи, откако сè ќе заврши, тоа е прашањето кое 
отсега го поставува театарот на Дуковски кој вле-
гува во својата „post-mortem“ фаза, онаа на „фу-
риозното исчекување/во ужасниот оклоп/на ми-
лениумите“ (Müller, 1985: 7) на постисторијата. 
Балканското и експлозивно насилство од двете 
претходни пиеси овде се чини дека мутирало во 
едно имплозивно и глобализирано насилство. Из-
ворот и причината (вината) на ова отсега децен-
трализирано и произволно насилство кое ги рако-
води и уништува меѓучовечките односи во пиесата 
тешко може да се утврди, трасира, како и неговата 
смисла.  Одговорот на телеолошкото иницијално 
прашање кој прв почнал, и евентуално зошто и 
како тоа би можело да се поправи, опорави, како да 
се загубил патем. Врз рушевините на еден постис-
ториски и постдрамски свет во загуба на телео-
лошки репери, тркалото/кругот (на ентропијата) 
сепак продолжува да се врти, перпетуирајќи го на-
силството отсега лишено од смисла. 
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III. НИЗ ОГЛЕДАЛОТО: ИМА ЛИ ДРУГА СТРАНА? 
 
Во пиесите кои следат,  Дуковски се оддалечува 

од балканските/балканизираните призори и иден-
титети, за да се пренаосочи кон прикажување на 
глобализирани состојби и деперсонализирани ли-
кови. Како што тоа го анализира Иван Додовски во 
својата студија посветена на драмите на Горан Сте-
фановски и Биљана Србљановиќ, оваа тематска 
„еволуција“ кај авторите од овие простори како да 
има „двојна логика“: „таа е истовремено еманципа-
ција од балканистичкиот опсег на импутирани 
идентитетски позиции, како и нова фрустрација 
од акултурацијата што ваквата еманципација ја 
носи“ (Dodovski, 2011:54). Отсега, глобалната неси-
гурност како да е „веќе интернализирана хипер-
реалност на самиот Балкан“ (Dodovski, 2011:54). 

Во својата анализа посветена на постмодерната 
трансфигурација на драмскиот пејсаж  на пора-
нешна Југославија, театарскиот режисер и теоре-
тичар, Наум Пановски ја критикува новата генера-
ција на драмски автори, меѓу кои спаѓа и Дејан 
Дуковски, која пораснала и пишува во новите 
држави изникнати врз југословенските рушевини, 
како нихилистичка и постмодернистичка, квали-
фикувајќи ги пиесите на овие автори како затворе-
ни и самодоволни производи кои соодветствуваат 
на нивната брутална реалност. Дополнително, Па-
новски ги напаѓа овие автори заради нивната не-
ангажираност и нивниот индивидуалистички 
ексапизам (Panovski, 2006:68). Пиесите Празен 
град, Друга страна на Дејан Дуковски, така, се чи-
ни дека ја имаат интернализирано хаотичната и 
насилна хиперреалност која ги опкружува, натопу-
вајќи ја со постмодерен цинизам и нихилизам. Ли-

ковите, отсега од другата страна, во посткомунис-
тичкото транзициското чистилиште, безделничат 
во еден празен и опустошен град-театар.  

Друга страна (2005) [2], ни ја раскажува сред-
бата (или поточно разминувањето) на четири  лу-
зери - чии преземени имиња (или надимоци) мо-
жат да имаат повеќекратни референци - Лаки, Ли-
ли, Трики и Мала. Откако завршиле со историјата, 
војната, Балканот и со меѓусебното тепање, ним - 
како на Владимир и Естрагон во Чекајќи го Годо - 
отсега им останува само да тепаат време. Во бар, 
доцна во ноќта, пиејќи дупли вотки за да забора-
ват, тие си играат со реплики (и со понекој пиштол 
или бомба), во недифиниран град (кој меѓутоа 
многу наликува на Скопје). Во оваа пиеса на бегст-
во од реалноста (на војната), насилството и јази-
кот како негов преносител како отсега да се прет-
вориле во празни зборови, излитени фрази, бледи 
цитати, кои го загубиле своето првобитно значење 
и сила. Уште повеќе, драмското дејствие е сведено 
на минимум и ништо друго не се случува освен 
апатични игри на зборови (со исклучок на влегу-
вањето, одвреме-навреме, на полицаец, во барот, 
кој бара да се стиша музиката или да му се пока-
жат личните карти). Четирите лика на Дуковски за 
кои не знаеме скоро ништо, освен дека можеби ми-
нале низ војната и дека не сакаат да заземат стра-
на, се обидуваат да избегаат од реалноста најдобро 
што умеат. Затоа, тие се трудат да не престанат со 
верглањето, иако шлајфуваат, одразувајќи ги, како 
што пишува Мартин Еслин за театарот на апсур-
дот, тешкотијата и неуспехот на комуникацијата 
[3]. Во пиесата на Дуковски, налик на драмите на 
Јонеско исто така, конститутивниот принцип на 
дијалогот е оној на вербалниот автоматизам, во 
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кој „конверзацијата“ ја чинат готови фрази, кли-
шеа, и особено пцовки и навреди. Истовремено, си-
те овие пцовки и вербални ексцеси се чини како да 
немаат големо значење, тие поминуваат речиси 
незабележано, скоро без последици, како да ја 
изгубиле својата изворна сила и како да се претво-
риле во испразнети реплики што ликовите ги ко-
ристат само за разонода.    

ТРИКИ: Пизда ти матер. 
МАЛА: Пизда ти матер, тебе. 
ТРИКИ: Не. Не тебе. Мислев да играме една игра. 
МАЛА: Каква игра? 
ТРИКИ: Ја ќе кажам на пример, пизда ти матер, 

или некоја друга пцовка, а ти треба да погодиш 
што мислам, на пример, те сакам... Разбираш, да 
разговараме со пцуење. Ебем ти матер. 

МАЛА: Срање... 
ТРИКИ: Да ти ебам живите, да ти ебам. 
МАЛА: Идиот. 
ТРИКИ: Да ми пушиш кур. 
МАЛА: Не ми се игра... (Дуковски, 2012:194)  
(Меѓу загради, оваа формалистичка игра во го-

лема мера потсеќа на скатолошката размена на 
Владимир и Естрагон во Чекајќи го Годо). Во пост-
балканскиот театар, се чини дека насилството се 
автоматизирало, тривијализирало, тоа е само да-
лечно репетитивно ехо на историското/военото 
насилство. Во оваа механизирана, ритуална игра,  
драмското дејствие како да било заменето со цере-
монија, како што тоа го пишува Ханс-Тиес Леман 
за постдрамскиот театар. (Lehmann, 2009: 69). 

Но истовремено, во пиесата на Дуковски, како и 
во Слугинки на Жене, оваа игра се разоткрива се-
пак како поопасна од што изгледа. Како во драма-
тургијата на Пинтер, под шанкот се криела невес-

тулката, и бомбата од детската броенка, на крајот 
(кој е некаде насредина) навистина ќе експлодира. 
Ликовите, со лузни, се всушност вооружани и ги 
вперуваат своите пиштоли, кои не се на вода, еден 
во друг. Безопасната детска игра се разоткрива 
како руски или поточно балкански рулет. Ликови-
те, кои се cool и на кои навидум се им е рамно, овие 
постмодерни нихилисти за кои да се пцуе и навре-
дува е да се игра, всушност поминале од војната и 
се длабоко истрауматизизирани:  

ТРИКИ: Искуство. 
МАЛА: Лошо. 
ТРИКИ: Многу лошо. Заебан трик. Уште сону-

вам експлозии. Раце и нозе што летаат наоколу. 
Цицки и газови. Свињи јадат лешеви. Деца плачат. 
Нема кој да ги утеши. Нема кој да ме утеши ни ме-
не. Има. Некоја будала од карши со метак во чело. 
(Дуковски, 2012:182) 

Дури и кога неговата првобитна причина и зна-
чење биле заборавени, дури и кога станало нави-
дум произволно,  насилството, како во кодот на 
балканизмот, постојано се враќа во пиесите на Ду-
ковски. Впрочем, една глобализирана поп варијан-
та на бурето барут ја разнесува на комичен начин 
сцената во оваа пиеса, кога идиотот Трики, посто-
јано утнувајќи ги триковите, по грешка ќе ја осло-
боди полугата за активирање на бомбата.   

Пиесата на Дуковски го поставува прашањето 
на тоа дали е можно излегување од маѓепасниот 
круг на насилството. Во Друга страна на Дуковски, 
ликовите одбиваат да заземат страна, зашто да се 
заземе страна значи да се биде од нечија страна, да 
се учествува во војната, поделбата.  Овие ликови 
кои носат лузни не сакаат да изберат една од 
двете страни, тие сакаат да изберат друга страна, 
онаа на индивидуалистичкиот ескапизам: 
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ЛИЛИ: Или светица. Држи се на страна од мене. 
МАЛА: На која страна? 
ЛИЛИ: Друга страна. Не во мој видокруг. Тери-

торија. Поле на интерес. Разонода. Друга страна.  
(Дуковски, 2012: 187) 

Тие, како и Ѓоре и Ѓеро од Празен град, уловени 
во постбалканскиот глобализиран свет на механи-
зираната репродукција на насилството, не сакаат 
да бидат дел од бинарната парадигма која ги ове-
ковечува односите на насилство кон Другиот (иа-
ко, истовремено, постојано истата ја повторуваат). 
Така, во потрага по друга, можеби трета, страна, 
која би им овозможила да излезат од  насилството 
на дуализмот, ги минуваат ноќите во барови или 
талкајќи низ празниот град, обидувајќи се да избе-
гаат како што умеат, лутајќи, скршнувајќи и играј-
ќи си со зборовите. Но притоа, тие на располагање 
го имаат само наследениот автоматизиран јазик 
кој ги потчинува, ги заробува и ги силува. Во нив-
ниот обид за наивно ескапистичко скршнување, 
тие се наоѓаат вовлечени во вртлогот на вербал-
ното насилство кое, иако вергла во празно, сепак 
не престанува да се репродуцира. Така, во затворе-
ниот свет на театарот на Дуковски,  излезот на 
друга страна се разоткрива како невозможен. При-
тоа, во еден пародиски и автокритичен гест, пиеса-
та на Дуковски го експлодира решението на еска-
пизмот со бомбата на Трики.  

 Во Празен град (2007) [2], двајцата браќа, Ѓеро 
и Ѓоре, кои биле насилно мобилизирани од две не-
пријателски армии, се среќаават, случајно или суд-
бински, една ноќ, во празниот град, воочи новата 
офанзива која треба да почне на изгрејсонце. Во 
својата потрага по друга страна, и тие исто, ја ми-
нуваат ноќта, талкајќи низ празниот град-театар, 

во обид за бегство од реалноста и на нејзино мас-
кирање. Менувајќи сценографија и костими во се-
која сцена, во својата метатеатарска игра, тие ќе 
поминат низ местата кои го чинат градот, односно 
театарот: продавница, ресторан, банка, казино, 
театар, бордел, црква, трафика. Кога војната ја за-
поседнува реалноста, и кога  идентитетот е при-
силно наметнат, бегството во фикцијата и нејзини-
те многубројни опции се чинат како совршен из-
лез: во театарот, дури и смртта е само глума. Освен 
тоа, во пиесата на Дуковски, театарот (како и гра-
дот) е празен, навидум незапоседнат, слободен, и 
токму тоа отвора простор за негово креативно ос-
војување, преобмислување, реинтерпретирање:  

ЃОРЕ: Ако е празен, нема никој нигде, значи 
дека е наш. Ние сме овде. Можеме да правиме што 
сакаме. (Дуковски, 2012: 131) 

Но, истовремено талкањето низ празниот 
град/театар се разоткрива како талкање на духови 
низ сенишен простор, кој е само сенка и повтору-
вање на она што некогаш било: 

Празен град. Улица. 
Трагови од војна. 
ЃОРЕ: Нема ни духови. 
ЃЕРО: Ние сме. (Дуковски, 2012: 128) 
Еднакво, во испразнетиот (од значење, истори-

ја, ангажман) сенишен постдрамски театар, обиди-
те на Ѓоре и Ѓеро за преобмислување на реалноста 
(или на играта) не достигнуваат особено високи 
дострели. И тие, како и ликовите од Друга страна, 
само се вртат во круг и верглаат добро познати и 
со тоа амортизирани реплики (наидувајќи притоа, 
сепак, на дрвото - за бесење - од Чекајќи го Годо 
среде театарската сцена).  
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Конечно, во пиесата на Дуковски, на примир-
јето и засолништето што ги нуди театарот брзо им 
доаѓа крајот. На крајот на играта, на крајот на 
претставата, Ѓоре и Ѓеро се наоѓаат повторно сре-
де фронтот, меѓу експлозиите на новата офанзива, 
која го запоседнува театарот:  

ЃЕРО: Ни нема спас. Ни лево ни десно. Во среди-
на сме. Центар пекол. Први за отстрел. (Дуковски, 
2012:125) 

Ѓеро и Ѓоре тогаш го наоѓаат единствениот 
преостанат „излез“: среде заглушувачките експло-
зии, двајцата браќа се качуваат во зелен НЛО кој ги 
носи далеку во космосот. Пиесата, така, завршува 
со „happy end“. 

 
IV. НА ДОЖДНАТА СТРАНА: ИЗГУБЕНИ ВО ТРАНЗИЦИЈАТА 

 
Пиесата на Жанина Мирчевска, На дождната 

страна (2005) [5] се одвива во контекст налик на 
оној на постјугословенската транзиција, прикажу-
вајќи повторно една „загубена генерација“. Сцена-
та на оваа драма ја преминуваат, барајќи се и раз-
минувајќи се, длабоко дислоцирани  и залутани 
ликови, кои ja загубиле своjата најскапоцена и нај-
лична сопственост, што можела радикално да им 
го смени животот. Така, Симон ќе го загуби матур-
скиот фустан на неговата почината мајка во чија 
постава е зашиено ливчето на кое се наоѓа шифра-
та од трезорот. Алба, девојката албино, ќе го загу-
би својот тукушто роден син, измелезениот плод 
од нејзината „мултинационална“ врска со Хамид, 
арапски студент, којшто ќе и го открадне бебето за 
да го одведе со себе во својата татковина. Лиза, не-
успешната виолинистка која свири на железнички 
станици, ќе го  загуби златното ланче со привезок 

детелинка со четири листа од нејзината мртва 
мајка. Старецот Давид Шариќ во Бирото за загубе-
ни работи, ќе ја бара својата затурена актен чанта 
во која се наоѓа скапоцениот документ по којшто 
трагал цел живот: оригинален докторски рецепт 
од 1532 година. Девојчето Алиса ќе замине на про-
шетка во градскиот парк, ќе се загуби и (премину-
вајќи на другата страна од огледалото) ќе се најде 
среде пустина, пред ѕидот што го оградува утопис-
киот град Александрија, каде што зреат највкусни 
урми, смокви и маслини. Таму ќе ја дочека чуварот 
на александриската градина, Гномот (кој, всуш-
ност, не е никој друг освен загубениот син на 
Алба), кој како подарок ќе и ги даде сите претход-
но загубени предмети на останатите ликови – кои 
на Алиса ќе ѝ се видат сосема бесмислени. Конечно, 
во апендискот на пиесата, во аеродромската тран-
зит зона, Алба се среќава случајно со Гномот, без 
притоа да знае дека тоа е нејзиниот загубен син.  

Ситуирана во еден глобализиран постјугосло-
венски контекст - налик на избелениот лик на Ал-
ба, девојката албино која страда од недостаток на 
пигмент/идентитет -, пиесата на Мирчевска ги од-
разува индивидуалната отуѓеност и стравот од за-
губата на идентитетот и акултурацијата во опш-
теството во транзиција. Ликовите од дождната ст-
рана (кои се на спротивната страна од сончевата и 
утописка Александрија) талкаат изгубени во гло-
бализациската транзиција – пиесата, така, завршу-
ва, во транзит зоната на меѓународен заеродром 
каде мајката и синот ќе се разминат без да се пре-
познаат.  Заглавени така во дождливата небидни-
на на портите на Европа (но никогаш сосема вна-
тре), ликовите на Мирчевска сонуваат за вистин-
скиот (западно европски) живот до кој никако да 
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дојдат и за загубениот (ориентален, балкански, 
југословенски) рај, преточен овде во сончевата 
Александрија, некаде таму, од другата страна на 
огледалото. Но, рајот останува недостижен/загу-
бен за секогаш, како што, на крајот на пиесата на 
Мирчевска, ниеден од ликовите нема никогаш по-
веќе да го најде загубеното, а Алиса ќе исчезне за-
секогаш и никогаш не ќе се врати дома. 

 
V. ЖДРЕЛО: СЀ Е ДОБРО ШТОМ ДОБРО СЕ ЗАВРШИ! 

 
Во гротескната парабола Ждрело (2006) [6], 

Мирчевска ни го прикажува феноменот на потро-
шувачката ненаситност и расипништвото, генери-
рани од ултралибералниот капитализам во кој 
егзистенцијалното прашање станува: „да се има 
или да се биде“. Во оваа постидеолошка транзи-
циска бајка, главниот лик, вшмукан во незапирли-
виот потрошувачки вртлог, во својата незаситна 
ултралиберална глад, го проголтал дури и сопст-
веното име. Лишен од име и во потрага по иденти-
тет (небаре типичен македонски посткомунистич-
ки субјект), како Едипов цитат со празен стомак, 
тој лута низ шумата на глобалното потрошувачко 
општество. И, како што обично бива во бајките, 
кутриот поранешен шофер на автобус останат без 
работа се разоткрива богат наследник. И оттука 
почнува неговиот булимичен претприемачки 
подем во кој тој, престорен во тиранин без ника-
ков морал, небаре Кралот Иби на Алфред Жари, 
произволно голта се што ќе му се најде на патот. 
Никаква морална или законска препрека нема да 
го спречи во овој див капиталистички потфат, тој е 
подготвен на се: инцест, силување, педофилија, 
убиство, па дури и антропофагија. На крајот на 

оваа иронична иницијациска бајка, откако ќе изе-
де се живо и диво, тој бива изгонет од капиталис-
тичкиот рај и се наоѓа повторно сам, сиромашен, 
онаму од каде што ја започнал својата потрага. 
Таму, во срцето на шумскиот лавиринт, изгонети-
от ненаситник ќе се сретне со мечката од детските 
(рекламни) прикаски, по име Харибо (марката на 
светски познатата мултинационална компанија за 
производство на бомбони). Во нејзините мајчин-
ски прегратки, со приспивната песна што тој сами-
от ја пее на почетокот на пиесата, Оној кој го изел 
сопственото име ќе заспие со окрепнувачки сон. Сè 
е добро што добро ќе се заврши, како да гласи сло-
ганот на оваа пиеса. Симулираниот Happy end со 
кој се спушта завесата ја означува победата на улт-
ралибералната хиперреалност.  

Но, истовремено, сонот во кој тоне нашиот 
„херој“ се разоткрива како сонот на ништавилото: 
на крајот од својот пат, тој не осознал ништо, дури 
ни своето име. Ждрело, во таа смисла, е иронична 
иницијациска бајка, критички одраз на глобализа-
циското општество во кое насилството, загубата 
на етичките репери и сексуалната аберација се 
истовремено симптоми на една длабока општест-
вена и идентитетска криза. Оваа жестока антиуто-
пија на Мирчевска претставува обид за критичко 
опирање на наметнувањето на глобалната капита-
листичка парадигма и на потрошувачката „идео-
логија“ како единствена опција.  Во таа смисла, 
името на мечката Харибо е она кое ја содржи под-
ривачката иронија на крајот. 

Дополнително, во театарот (во театар) на Жа-
нина Мирчевска, мечката со која завршува пиесата 
истовремено не може, а да не нè упати на старата 
добра театарска мечка од Шекспировата Зимска 
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бајка чија сценска интервенција го преиспитува 
статусот и улогата на театарот/фикцијата/илузи-
јата наспроти реалноста. Токму тоа е и задачата на 
анти-утопискиот театар на Жанина Мирчевска во 
неговата субверзивна и подривачка димензија. На 
крајот од пиесата, по ироничното распрснување на 
каптивирачката (ултралиберална) симулација, со 
спуштањето на завесата и палењето на светлата, 
да ја разбуди нашата критичка свест и да нè врати 
кон реалноста.  

 
ЗАБЕЛЕШКИ 

 
[1] Во делото на Марија Тодорова, Замислувајќи го Балканот, 

балканизмот е дискурсот којшто го означува, произведува 
и ограничува Балканот како во голема мера негативна, на-
силна и примитивна имагинарна репрезентација/конструк-
ција. Во традиционалните (претежно западни) имагинарни 
репрезентации, Балканот (кои, како што тоа го анализира 
Тодорова, се творба на Отоманскиот период) се споменува 
како простор на вечен конфликт и на варварство. Балканот 
е опишан како еднозначно „машки“, „примитивен“, „суров“, 
„насилен“, „хаотичен“, „сиромашен“ свет.  Дополнително, во 
имаголошкиот дискурс на балканизмот, Балканот е прет-
ставен како граничен и оттука дестабилизирачки простор 
меѓу Ориентот и Оксидентот, и како Другиот на Европа. 

[2] Постдрамскиот театар е попрецизно дефиниран во третото 
поглавие од книгата на Ханс-Тис Леман, во кое тој ги во-
очува контурите на една уметност, која за разлика од дра-
мата, не се заснова на начелото на дејствието и на фабулата, 

туку прикажува ситуација и состојба. Постдрамскиот театар 
повеќе не го бара тоталитетот на една естетска композици-
ја, туку се залага повеќе за нејзиниот фрагментарен карак-
тер. 
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