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Slobodan Snajder

STO ZNACI BITI —
KONTROVERZAN AUTOR?

Godine 2004. Velimir Viskovi¢ i ja trebali smo odlu¢iti $to ¢emo od mojih rukopisa,
knjiga, izvedenih odnosno neizvedenih drama, uvrstiti u Prometejevu ediciju izabranih djela,
planiranu na devet svezaka. Oni koji me drze kontroverznim autorom, u svem bogatstvu
ovoga pojma, drzat Ce, isto tako, da je devet svezaka preuzetno mnogo. Jedan jedini tekst,
eventualno dva, njima su sasvim dovoljni (za dijagnozu kontroverznosti), te se ja ne mogu
pohvaliti time da bi oni ba§ ¢eznuli za mojim knjigama.

No $to je tu je. Cinjenica je da sam u toj prilici, godine 2004., bacio preko palube
cijelo prvo desetlje¢e svojega pisanja. UCinio sam to ja, viSe nego Velimir Viskovi¢, susta
koncilijantnost u prilici urednika: uostalom, tko bi se usudio amputirati cijelo desetljece tako
tastog i sebeljubivog autora kao §to sam ja.

Poznata je dalje Cinjenica da se mi, hrvatski pisci i intelektualci, vrijezimo parte-
nogenezom, to jest da je svak sam sebi predak. Svak samo-nikne, gdje samo moze. Post-
krlezijanska knjizevnost uglavnom se trudi oznaciti odmake od Krleze; svi hoce biti moderni,
to ¢e danas reci: postmoderni. Krlezi predbacuju blizinu boljsevizmu, $to god da se pod tim
misli, (Krleza se, naprotiv, od staljinizma udaljavao brzinom kojom se u svemiru razdaljuju
galaksije), potom njegovu blizinu socijalistickoj drzavi, koja je i sama skoncala u svojevrsnom
marazmu, drze izdajom knjizevnosti. Pobjedu opcije za koju je on u meduracu nosio glavu
u torbi, unutar koje je on, ne bez strahova za tu istu glavu, potrazio mjesto koje mu pripada,
neki drze porazom (njegove) knjizevnosti, a njegove geste priblizavanja politickoj sferi, u
ovom slucaju vlasti, drze oportunizmom. Njegovu neborbenost, nakon Deklaracije, kojoj
je dao potpis, ali se potom iz javnog i politickog Zivota zapravo povukao, drze starackim
marazmom. Zaboravljaju njegove rizike, u cak Cetiri rezima, koji su svi propali, ali su sa
sobom mnoge povukli u nepovrat (propala je careva kraljevina, pa je propala kraljevina, pa
je onda odvisila nezavisna). Zaboravljaju pritom Zestinu njegove mladosti. U knjizevnosti
nema pravde, ali zasto bi je u knjiZzevnosti bilo kad je nema nigdje, pogotovo kad je sama



ta knjizevnost nigdje? Veliki autor hrvatske knjizevnosti i jezika za njih je, kao Lao Tse,
izaSao iz maj¢ine utrobe kao potpuno dovrSen mudrac, potpuno sijed ili procelav, u dobi od
osamdeset godina. Da bi potpisniku ovih redova prenio, ne kao osobito veliku ezoteri¢nu
mudrost, ve¢ kao trivijalnu i ocitu istinu, da se rodio nigdje, u doba koje da je gluho. Jedna
je stvar, naime, roditi se u carstvu sredine, ma i s osamdeset godina, a sasvim je nesto drugo
roditi se na margini margine.

Rekoh, prvo desetljece vlastitog pisanja bacio sam preko palube broda koji mi se ¢inio
prekrcanim: to se odnosi na sve prije drame Kamov, smrtopis. Praizvedba u Hrvatskom
narodnom kazaliStu, u reziji LjubiSe Risti¢a, ukazala je na instaliranu snagu te drame, iako
po misljenju veéine, pa i Antuna Soljana (koji se skoro nikad nije odavao grijehu veéinskog
misljenja), dramu je tek trebalo odigrati. Odigralo ju je Hrvatsko narodno kazaliSte, Split,
u reziji Zelimira Mesariéa, ili, to¢nije kazano, Petra Bre¢iéa. Onda ju je, ne bez uspjeha,
otpjevao Branko Brezovec.

Eto me dakle, krlezijanca, koji i sam piSe pod magijom barokne krlezinske fraze cak i
kad je persiflira, koji odjednom odbacuje mudraca od osamdeset godina, svoju gimnazijsku
lektiru kao takvu, i trazi srodnika bliskog svojoj tadasnjoj dobi: taj je Janko Poli¢ Kamov.

I eto me, krlezijanca, u posjeti Krlezi. Pa Vi, Krleza, znate da su za Kamova govorili: Da
Jje pozivio, bio bi postao drugi KrleZza! Krleza se uhvatio za glavu, te je uskliknuo: Jos jedan!
...Hrvati jedva izlaze na kraj s ovim jednim. Ja sam u tom trenutku bio pomislio kako to nije
tocno, to jest da Hrvati odli¢no izlaze na kraj s ovim jednim, gradeci se da je ve¢ umro. U
razgovoru ostalo je netaknuto pitanje $to bi Hrvati uistinu mogli poduzeti protiv toga da im se
desi jos jedan Krleza. Ispostavilo se nadalje da je Krleza zaboravio, ili je hinio da je zaboravio,
svoju posvetu Janku Poli¢u, koji da je pao na barikadama, kako glasi posveta jedne novele
koja se, doduse, ne zbiva u Barceloni, ve¢ u Parizu. Je li Kamov u Barceloni pao na barikadi?
Danas mislimo da nije, iako se dakako smucao oko barikada u prolje¢u anarhizma, u toj
Barceloni, koje je proljece bilo tako puno obeéanja, jer se nijedna od njegovih jeseni i zima
jos§ nije dogodila. Naravno da smo mi, koji smo se isto tako smucali oko raznih barikada,
osobito oko evropske ‘68, u iznova pronadenom Kamovu otkrili svojega pretka. Meni je
koncepcija partenogeneze uvijek izgledala nesigurna, pa i nepoStena. Ne mozemo se graditi
kao da Krleza nije napisao ni jednu jedinu rijec, ili kao da jedan zivot izlozen svjetskom
propuhu, nije prije nas odzivljen u liku Janka Poli¢a. Dakako da sam u njegovim barikadama
vidio sorbonske, one na Kurfiirstendammu, kona¢no i na§ Studentski centar, koji je sav bio
jedna barikada, doduse blizu Zeljeznicke pruge, kojom se lako moglo dovesti ljudski sadrzaj
obliznjih kasarni, a sam je bio vrlo razvedena, teSko branjiva zgradurina od stakla i kartona.
U Francuskom paviljonu nije se mogla desiti Sorbona.

Kamovljevu zbirku pjesama naslijedio sam od svojega oca, koji je i sam bio pjesnik,
ali nije imao neke posebne potrebe rusiti Krlezu, veé¢ mi je savjetovao, Budite njezni prema
Starome! Ne samo ja, cijeli jedan serk/ oko ,,Prologa®, (na primjer Darko Gasparovié, koji
je poslije o Kamovu napisao knjigu, ili Matan, koji nazalost, svoje knjige nije napisao), cijeli
taj, kazem, serk/ dobre uspomene, otkrio je Kamova istodobno, a ova la frouvaille, koliko
god da nije bila bas ciljana, sigurno nije bila slu¢ajna. Nekako istodobno probudio se interes



hrvatskog kazalista, osobito u struji postgavelijanskog poetskog realizma, za mladoga Krlezu,
potpuno protivno autorovim nakanama, odnosno autorefleksivnim spoznajama, izre¢enim
upravo ovdje, u Osijeku. U drami Kamov, smrtopis ja sam odbio ¢injenicu Krlezina starenja,
i u njega, mladoga Krlezu, upisao Kamova! Stari je to u razgovoru osjetio i odbacio; a to
jednostavno zato §to njemu sliéna operacija ne bi uspjela. Postoje serk/i koji su u stanju piscu
osigurati produljeni Zivot, ali to se odnosi na njegovu knjizevnost, ne i na njegov fizicki zivot.
Uostalom, u mitskim slikama zdenaca za pomladivanje kupaju se gotovo iskljucivo Zene
koje svojta donosi na dvokolicama. Kad sam ja bio s Krlezom izmedu njegova Cetiri zida,
nasuprot mene sjedila je jo$ jedino glava.

1914. u prosincu, u Becu, ubila se jedna mlada zena, doduse prepadnuta ¢injenicom da je
mladost prolazna kao sve drugo. Gemma Boi¢. Gemma bila je prava zagrebacka, agramerska
puca, izrasla u multikulturnom, srednjeeuropskom ambijentu, da ne kazem serklu — jer radi
se o serklu gopode Camille Luzerne koja joj je bila pokroviteljicom u zenskom liceju, a i
kasnije, do smrti, Gospode bavile su se koje¢im, ona sama, Luzerna, najvise Goetheom, ali
i parapsihologijom. Ve¢ i to, koliko god se mi smijali, ukazuje na onu kamovsku ¢eznju za
svjetskim propuhom $to je gradu, doduse kulturnom, ali na rubu svijeta, morala zvucati kao
sirenski zov. A to je zov protiv kojega pomaze jedino vosak u usima, a pode li njemu usuprot,
po nalogu vlastite Odiseje, ostaju samo bijele kosti na nekom zalu. Gemma je i sama pisala
(u duhu Arvatskog romantizma), ali je htjela biti glumicom, pak je izvadila vosak, te se
otisnula. Kamov sagorio je u ¢udesnom kemizmu vlastitog zivota, da li od fizicke oskudice,
ili naprotiv od obilja energije koja se nije mogla realizirati, to je bilo vazno jedino rodbinski
povezanim suvremenicima koji su slagali njegov obiteljski roman. Oni nisu smjeli dopustiti
pomisao da je umro od gladi. Nama, koji se hoéemo upisati u njegove potomke, to nije
tako vazno. Njegovu glad, kojom je platio svoju slobodu, ne bismo smatrali ponizenjem.
Je li on bio boem po nuzdi, ili svojim izborom, isto nam tako nije vazno, jer je Kamov bio
iznutra sav slobodan. Gemma se ubila jer je ostala bez angazmana u Volkstheateru, iz kojeg
je otisla u trijumfu, kao Klara Hithnerwadel, u Wedekindovoj Muzici, o kojoj je njezinoj ulozi
becki tisak pisao s entuzijazmom. Gemma Boi¢ se profesionalno nasukala, ali je bila netko
u njemackom kazalistu. Na trima gostovanjima u Agramu glumila je na materinskom jeziku,
koji je svakako bio jezik hrvatski, iako je njezina majka bila Njemica. Lokalni matadori su je
sasjekli. (Casna je iznimka mladi Gavella koji ju je apsolutno prepoznao. U trima kritikama
u ,,Agramer Tagblattu™ postoji gradacija Gavellina entuzijazma za pojavu ove glumice u
Agramu, rodnom gradu u kojemu je gostovala; kao $to je kasnije u gradu kojemu je dao sve
gostovao i sam Gavella). Gemma je morala platiti za to Sto se otisnula. U Njemackoj smatrali
su je utjelovljenjem slavenske duse, §to je, naravno, Sablona; u Zagrebu, to jest u Agramu,
smatrali su je odve¢ njemackom, recitatu i Sprechtheateru naklonjenom glumicom. Gemme
nije bilo nigdje, a ipak je u Njemackoj uspjela, i preko moguénosti; valjda se s njom na
drugom polju slave, moze usporediti jedino Milka Trnina. Kao i Kamov, Gemma Boi¢ bila je
iznutra potpuno slobodna, iako to ne iskljucuje krajnju neslobodu u vanjskom svijetu — a to
je sve §to je dalje od njezine koZze. Stoici voljeli su varirati ovu temu, a i zivjeti po njezinim
uzusima. BeCka dijagnoza: Napad depresivne melankolije. Slobodna smrt (Freitod).



Dakle, 1 Kamov i Gemma Boi¢ bili su spremni platiti cijenu svojih ekskluzija, pa su
je 1 platili ¢im su ra¢uni dosli na stol. Kamov se Zestio kad je kao mladac procijenio da su
mu drustvene Sanse male; onda je oglasio da su mu nevazne. I Gemma je veci dio zivota
bila egzistencijalno nesigurna, siromasna kao miS. Oni su se dakle — otisnuli. Ostali su
na svjetskom zalu kao neka debris, poput naplavine. Naravno da sam to morao dovesti
u vezu s osobnim i politickim biografijama klju¢nih Sezdesetosmasa. Kamov doduse nije
ustrijeljen, kao Rudi Dutschke, ali njihovo je rebelstvo jako slicno. Gemma Boi¢ nije postala
teroristkinja, ve¢ se njezin bijes okrenuo protiv nje same; autorefleksivna nije ona dospjela
biti, osim u nekoliko pisama — Camilli Luzerni u Agram.

Napisao sam, dakle, Kamov, smrtopis, da bih ja sam nadzivio stvarnu osobu koju sam
ucinio dramskom osobom, 3x, gotovo; danas sam dvaput stariji od Gemme u trenutku kad je
zgromila dovoljnu koli¢inu otrova dobivenog legalno na apotekarske recepte da se ubije. Ali
jos sam daleko od osamdeset godina, i spadam, ako je vjerovati legendi o Lao Tseu, u one jos
nerodene. Ja jo§ uvijek, intrauterusno spokojan, gruntam svoje. Doduse, sijed ve¢ jesam, a
i evo me, pred Vama, u autorskoj, autorefleksivnoj pozi, u Osijeku, gdje je neko¢ Krleza, si
licet!, potopio i odbacio pola svojega opusa.

Gemma i Janko Poli¢ ¢ine mozda onaj lik pobune koji nadilazi rodne razlike, i dovrSava
potpunost o kojoj su u svojim mitovima sanjali stari Grei. Ono §to su Grei sanjali kao
ishodiste, sada dolazi na kraju. Lik pobune je otvoren, iako se ne moze re¢i da je ponuden;
on je prije skrivan, na sve moguce, sluzbene i nesluzbene nacine, bas zbog svoje otvorenosti.
I Agram i Zagreb, cijela nasa tisu¢godisnja kultura, itekako znaju staviti do znanja tko je u
kakvom stanju: je li sluzbeno roden ili je, naprotiv, jos neroden. Naravno, obavijest ¢e gaio
njegovoj umrlici. O neurednim knjigama valja voditi uredne knjige. Postoje teme i biografije
koje nisu pogodne ako se netko bas hoce roditi, u osamdesetoj godini akademikom. Postoje
teme u pogledu kojih se ne moze oc¢ekivati konsenzus, niti naklonost Citateljstva, kazalisnih
uprava, kumova i gubernatora, recenzenata, komiteta i sli¢nih tijela koja ureduju na manje-
vise zatvorenim sjednicama, kao §to je to kod nas uvijek bilo, pa epohalni prijelom 1991., i
slom pete drzave zaredom koji Krleza prati s one strane (gdje je u stvari uvijek i bio) u tom
pogledu nije donio nista novoga, a najmanje demokratski napredak.

Koje su to teme?

Sto se Hrvatske tice, to su gotovo sve teme. Jedino u pogledu &ega bismo se svi mogli
sloziti jesu, eventualno, zemljopisne koordinate na karti, recimo u Mercatorovoj projekeiji;
svaka druga projekcija ve¢ je dvojbena. Nasa zemljica spada u umjereni pojas, pa se u toj
projekciji njezina velicina, ili njezina sicusnost odrazavaju prilicno realisticki.

Po mom misljenju, bas ta ¢injenica — da se ni u ¢emu ne slazemo - odlucuje o presnosti
i vaznosti takvih nevoljenih tema. Mi danas viSe uistinu nemamo konsenzus ni o ¢emu. Otud
je potreba za nekim elementarnim konsenzusom o tome §to je kod nas bilo, tko je tko bio u
tome $to je bilo, $to je pocinio, a §to je propustio uciniti, kod nas golema.

Eto, ja sam kontroverzan, to ¢e na hrvatskom reéi, prijeporan autor. Ali 1 ja Zivim,
roden ili neroden, u utrobi ili iz nje malo potjeran, svoju paradoksiju: Jedino do ¢ega je meni
stvarno stalo jest taj elementarni, apsolutno nad-ideoloski konsenzus u kontekstu jednoga
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svjetlomraka u kojemu svjetlucaju ovakve dvije otplavine kao $to je Janko Poli¢ Kamov, kao
Sto je Gemma Boi¢, ili napokon, kao $to je bio Vjeko Afri¢. Iako se ovaj potonji ubio, jer
ima naime pobjeda koje ubijaju, i prema Nietzscheovu slovu, pobjeduju pobjednike. Otud
bismo se mi morali nekako sporazumjeti i o0 na§im pobjedama, i o evidentnim porazima, pak
¢emo se onda, kao autori, kao kultura, eventualno i roditi. Pri tome nije nuzno u bilo ¢emu
pobijediti.
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Kresimir Simi¢

INTERTEKSTUALNOST VETRANOVICEVA
PORODA JEZUSOVA

1.

Zbog specifi¢nosti tekstovnog materijala, suvremene se knjizevne teorije — izuzev
knjizevnoantropologijskog pristupa — rijetko primjenjuju pri analizama dopreporodne
hrvatske knjizevnosti. Ipak, jedna je od sredi$njih poststrukturalistickih knjizevnih teorija:
teorija intertekstualnosti, koliko nam je poznato, primijenjena u analizama tekstova starije
hrvatske knjizevnosti u nekoliko navrata. Dubravka Orai¢ Toli¢ analizirala je citatnost kao
konstitutivni dio dubinske strukture Planina Petra Zoraniéa,' poeticke, retoricke i stilske
uc¢inke intertekstualnosti u djelima Marina DrZi¢a opisao je Pavao Pavli¢i¢,” dva teksta
Josipa Stojanovica (Tuzba duse i tila osudena 1 Uspomena opéenskoga suda) intertekstualno
je interpretirao Ivica Mati¢evié,’ a Maruli¢evu Juditu Istvan Lokos.* Zbunjujuce je pak Sto
se termin intertekstualnost, unato¢ nekim podudarnostima, u spomenutima radovima ne
rabi jednoznac¢no. Stovise, njegovo znadenje nije jednozna¢no niti u knjizevnoteorijskim
raspravama. Isprva se intertekstualnost (Julija Kristeva i Roland Barthes) tumacila kao aktivan
odnos teksta — permutacije i transformacije — prema drugim tekstovima. Prema takvom
shvacanju intertekstualnost se ne odnosi na pojavu neposrednih citata ili tehniku kolaza, nego
na produktivnost, odnosno diseminaciju. Medutim, interpretativna je praksa pokazala da je
takvo radikalno shvacéanje neodrzivo. Stoga je okvir za primjenu teorije intertekstualnosti

U Citatnost eksplicita intertekstualnost. U Intertekstualnost&Intermedijalnost. Uredili Zvonko Makovig,

Magdalena Medari¢, Dubravka Orai¢, Pavao Pavli¢i¢. Zavod za znanost o knjizevnosti, Zagreb 1988.,
str. 121-156 (Isto u: Dubravka Orai¢ Toli¢, Teorija citatnosti, Graficki zavod Hrvatske, Zagreb 1990., str.
50-56.)

2 Intertekstualnost u Drzi¢a, “Mogucénosti”, XXXVII, 5-6, Split 1990., str. 585-596.

Recepcija dalmatinskih pisaca u slavonskoj knjizevnosti XVIII. stolje¢a. Josip Stojanovi¢ i Marko
Marulié¢. “Colloquia Maruliana”, V, Split 1996., str. 131-140.

4 Intertekstualnost u Maruli¢evoj Juditi. “Colloquia Maruliana”, XIIL, Split 2004., str. 57-66.
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ponudila semiotika. Tako je, primjerice, za Umberta Eca intertekstualnost natkodiranje jednog
teksta drugim tekstovima, dok je za Michaela Riffaterrea intertekstualnost proces traganja za
intertekstom, koji je zapravo totalitet tekstova koji pribavlja kona¢nu interpretaciju.’

Da se u ovom c¢lanku ne radi o razumijevanju intertekstualnosti kao o neprestanoj
semiozi, pri ¢cemu onda dolazi do smrti autora (R. Barthes), sugerira ve¢ sam naslov kojim se
daje do znanja da se ovdje radi o drugacijem shvacanju, shvacanju koje se oslanja na model
autor-djelo-tradicija, a ne na model oznacen trijadom tekst-diskurs-kultura. Ne radi se ovdje
niti o semioti¢kom shvacanju intertekstualnosti — o traganju za intertekstom — ve¢ je pojam
intertekstualnost shvaéen kao svojevrsna eklekticka poetika, odnosno kao spisateljski proces
pri kojem se autor sluzi —da se posluzimo terminom teorije intertekstualnosti — redistribucijom
razli¢itih prijasnjih i suvremenih knjizevnih diskursa. Stoga ¢emo nadalje, nakon filolosko-
pozitivistickog i povijesno-poredbenog lokaliziranja Poroda Jezusova, analizirati knjizevne
tradicije kojima se Vetranovi¢ koristio pri pisanju te pokusati naslutiti smisao toga postupka.

2.

Rani dubrovacki biografi Ignjat Purdevi¢, Serafin Marija Crijevi¢, Sebastijan Slade-
Dolci i Franjo Marija Appendini Porod Jezusov navode kao prikazanje Marina Drzi¢a.® U
najstarijem apografu Poroda — ReSetarovom iz sredine 16. stoljeca (sada se nalazi u knjiznici
Narodni knihovna Ceské Republiky — Slovanska knihovna u Pragu, pod sign. 4117/I11.8 prema
popisu Otona Berkopca) — nedostaje pocetak, pa je Ivan Marija Matijasevi¢, nadopunjavajuci
ga prema nekom drugom rukopisu, dodao da je slozeno po Marinu Drzi¢u Dubrovéaninu.’
5

Vladimir Biti, Intertekstualnost. U: Pojmovnik suvremene knjizevne i kulturne teorije, Matica hrvatska,
Zagreb 2000., str. 224-226.

Kao Drzi¢eva neizdana djela, Purdevi¢ navodi octo comoediae soluta oratione; bucolicum item dramma
Dominicae Nativitatis, mixtura prosae et carminis; Vitae illustrium Rhacusinorum (Vite et carmina
nonnulorum illustrium civium Ragusinorum), BiografSka dela Ignjata Durdevica, izdao i objasnio Petar
Kolendi¢, uvod napisao Pavle Popovi¢, Zbornik za istoriju, jezik i knjizevnost srpskog naroda, Drugo
odeljenje, S. K. A., Beograd, 1935, str. 61. Crijevi¢, ¢ini se preuzimaju¢i Purdeviceve podatke, pod
brojem 6. navodi: Bucolicum dramma Dominicae Nativitatis, partim prosa, partim carmine editum, pium
aeque ac elegans, Serafin Marija Crijevi¢, Bibliotheca Ragusina in qua Ragusini scriptores eorumque
gesta et scripta recensentur (Dubrovacka biblioteka u kojoj se prikazuju dubrovacki pisci, njihova djela i
spisi). Priredio Stjepan Krasi¢, knjiga 111 111, JAZU, Zagreb 1977., str. 382. Sebastijan Slade-Dolci, Fasti
Litterario-Ragusini (Dubrovacka knjizevna kronika), exudebat Gaspar Storti, Venecija 1767. Pretisak i
prijevod (preveo i biljeskama popratio Pavao Knezovi¢); Hrvatski institut za povijest, Zagreb 2001., str.
123 i Franjo Marija Appendini, Notizie istorico-critiche sulle antichita, storia e letteratura de' Ragusei,
Divise in due tomi e dedicate all’ eccelso Senato della Repubblica di Ragusa, dalle stampe di Antonio
Martecchini, knjiga I1, Dubrovnik 1803., str. 283.

Resetar je detaljno opisao gore spomenuti rukopis. Nakon $to napominje da je Porod Jezusov, koji se
nalazi na listovima 99a-111b, isprva bio krnj i tako krnj vjerojatno dospio do Ivana Matijasevic¢a, Resetar
nastavlja: Svakako on (Ivan Matijagevi¢ — op. K. S.) je (kako se vidi po pismu) iz drugog rukopisa
popunio na l. 99 ono sto je falilo u pristupnoj igri do drugoga stiha sto govori Tasovac drugi put (v. str.
414 Petraci¢eva izdanja), samo Sto je O. Ivan prepisao i prvu polovicu trecega stiha (‘ter bozZja taj sila’),
po svojoj prilici zato da se vidi da su oba posljednja stiha, od njega prepisana, u neposrednoj vezi s prvim
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Milan Resetar smatra da je Matijasevi¢ ime autora dodao vjerojatno prema podacima koje je
naveo Ignjat Purdevié i drugi dubrovacki biografi, a ne prema rukopisu iz kojega je prepisao
pocetak Poroda, jer je Matijasevic i u drugom rukopisu (knjiznice Male brace u Dubrovniku,
br. 108), u kojem se nalazi Porod takoder bez natpisa, dodao da je slozeno po Marinu DrZi¢u
Dubrovéaninu.® Stoga ReSetar zakljucuje: Bice pak da je, tek poslije O. Ivana Matijasevica,
i Dum Pero Basi¢ g. 1785. oba ova prikazanja (Porod i Abramovo posvetiliste — op. K. S.)
pripisao DrzZi¢u. Iz svega dakle izlazi da je Durdevi¢ najstariji svjedok da je Drzi¢ pisao dva
prikazanja s ovakim sadrzajem, a da je O. Ivan Matijasevi¢ prvi ustvrdio da su to ona dva
prikazanja §to je pak Petraci¢ unio u prvo izdanje Drzic¢evih djela; pa dok za Matijasevica
mozemo bar pomisijati da je on to ustvrdio povjerovavsi starijim dubrovackim literarnim
historicarima, koje je on bez svake sumnje poznavao, ne mozemo sigurno znati na kojem je
temelju Purdevi¢ kazao da je Drzi¢ napisao ovaka dva prikazanja, ali je lako mogucée da je
on to ucinio na temelju rukopisa A (Reetarov — op. K. S.), koji je bio svojina njegova prisnog

stihom (tre¢im Tasovcevim) Sto je u samom vrhu na l. 100a, a da ne bi ko pomislio da Sto po srijedi fali
buduci da je na . 99b poslije prva dva Tasovceva stiha ostalo nesto prazna prostora. Taj prazni prostor
na l. 99b, pa uopée to Sto O. Ivan Sire pise negoli A (ReSetarov rukopis — op. K. 8.), govori za to da u
A pocetak Poroda Jezusova nije zauzimao cijeli jedan list, nego je mozda na cijeloj prednjoj stranici
bio svrietak jednog drugog komada. Nego matica s koje je ovo prikazanje prepisivao pisar A bila je i
inace nepotpuna. Tako je na I. 100b najdonja Cetvrtina strane prazna, a posljednje rijec¢i “Vukas: (hvala
prevuceno) Hvala ti na daru, UgljeSa brate’ ponavijaju se u vrhu I. 101a, pa se moze misliti da je pisar
A na tome mjestu isto tako postupao, kao Sto smo vidjeli da je c¢inio O. Ivan nadovezujuci svoj I. 99 na
stari list 100. Sasvim je pak sigurno matica pisara A bila nepotpuna poslije stiha 1370, Sto ga je on (od 2
stupca na koje je razdijeljen . 110a) zapisao nekako u sredini a sve ostalo ostavio prazno, pa je na tome
praznom prostoru lista 110a druga ruka zapisala stihove 1370-1406 i prozu za njima, a pisar A nastavlja
na l. 100b rijecju ‘Prorok’. Ta druga ruka nije ni jednog ni drugog Matijasevi¢a nego nekakva krupnija
i grublja iz XVIL. vijeka, koja je opet pri dnu lista 111a zapisala 4 posljednja stiha 1513-1516 i rije¢
‘Svrha’. Djela Marina Drzica, Stari pisci hrvatski, knjiga VII (drugo izdanje), priredio Milan Resetar,
JAZU, Zagreb, 1930, str. XI-XII.

Resetar je i rukopis iz knjiznice Male brace br. 108 takoder detaljno opisao u: Djela Marina DrZica, str.
XXX-XXXII. Sto se tie teksta Poroda Jezusova, Reetar pise: Porod Jezusov u F (rukopis knjiznice
Male brace br. 108 —op. K. S.) nije prepisan iz A (Redetarov rukopis — op. K. S.) nego predstavlja zasebnu
redakciju toga prikazanja: prije svega u detalju se oba rukopisa previse razilaze, narocito su didaskalije
(proza Sto kaze razvitak radnje) u F duze negoli u A i prave utisak necega naivnijeg i starijeg; u prologu
Jje pak, cini se, Matijasevi¢ sa par slova naznacio koje lice govori koje stihove, jer prva ruka toga nije
naznacila. Ali kad i ne bi toga bilo, ¢injenica da F nema stihova 207-208, 211-216, 421-411, 567-568,
1298-1301 i 1495-1498 $to ih ima A, a opet A nema stihova 596-597, 1055-1056 i 4 nova poslije 1244,
sasvim sigurno dokazuju da A i F nijesu u neposrednoj vezi. To potvrduje i mjesto sto ga imaju stihovi
1383-1406; oni dolaze u F poslije stiha 1308, a u A poslije stiha 1382, pa je sva prilika da ih je autor
smjestio ondje gdje su u F: osmerackim stihovima 1253-1308 Sisman prikazuje Mariji darove pastira,
na kojima ona zahvaljuje opet osmerackim stihovima 1309-1331; poslije toga Kresoje dvanaestercima
1333-1346 moli Mariju da blagoslovi pastire, a ona taj blagoslov daje dvanaestercima 1347-1406. U A
naprotiv Marija Sismanu nista ne odgovara nego, posto je Sisman izgovorio, Kresoje moli za blagoslov,
Sto ga Marija i daje, a tek poslije toga ona zahvaljuje na pastirskim darovima. Ocito je dakle da je tu u
A logicki red poremecen; a da je to tako, vidi se i po tome $to u A stihove 1309-1331 i stihove 1393-1406
pred njima nije napisala prva ruka nego neka druga na prostoru sto je prva ostavila prazan. (str. XXXI-
XXXII)
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prijatelja Dum D. Matijasevica, a u kojemu se ta dva prikazanja nalaze medu Drzicevim
dramama u prozi i onima u stihovima, po ¢emu je valjda Purdevi¢ pomislio da su i oba
prikazanja Drziceva, to je mogao tim lakse misliti Sto se u A samo za jednu komediju Grizulu
u natpisu kaze da je” slozena po Marinu”, dabome Drzicu, dok se ni za jednu drugu (kojima
se je natpis sacuvao) ne kaze ko im je autor.’

Porod je Drziéu pripisao i Ivan Kukuljevi¢ Sakcinski, '° a kasnije i Branko Vodnik."
Mihovil Kombol je navodio kao Vetranoviceva samo tri prikazanja: Uskrsnutje Isukrstovo,
Posvetiliste Abramovo i Suzanu Cistu.”> No, Milorad Medini je — prema metri¢kim i jeziénim
znacajkama — za Porod ustvrdio da ne moze biti Drzicev, a moze biti Vetranovicev, samo,
dodao je da bi to trebalo dalje ispitivati.* Medinijevim istrazivanjima — napose metri¢kim
— priklonio se Resetar, dodajuci im jo§ Kolendié¢eva usporedivanja Drzi¢eve i Vetranoviéeve
metrike." Prema tim istraZivanjima ReSetar je ustvrdio da su i Porod i krace Posvetiliste
Vetranoviceva djela.'® Porod su Vetranovi¢u pripisivali Franjo Fancev,'® Pavle Popovi¢'’ i
Vinko Lozovina.'® Kasnije je knjiZevna historiografija prihvatila takvu atribuciju.

3.

U Vetranovi¢evu dramskom opusu prikazanja zauzimaju znac¢ajno mjesto. Osim Poroda
Jezusova," poznata su tri: Prikazanje od uskrsnutja Isukrstova, Posvetiliste Abramovo 1 Kako

9 Djela Marina Drzi¢a. Str. TI-111

10 Pjesnici hrvatski 16. vijeka. Zagreb 1858., str. 74.
Povijest hrvatske knjizevnosti. Knjiga 1, Zagreb 1913, str. 161-162.
Povijest hrvatske knjizevnosti. Matica hrvatska, Zagreb 1945., str. 110.
13 Pjesme Mavra Vetrani¢a i Marina DrZi¢a. Rad JAZU, 176, Zagreb 1909, str. 161.
Srpskohrvatski prevod Dolceove Hekube. 1zvjestaj kotorske gimnazije za g. 1908/1909., str. 11.
15 Djela Marina Drica. Str. V.
Hrvatska crkvena prikazanja. “Narodna starina”, knjiga XI, Zagreb 1932., str. 163-164.
Pregled srpske knjiZevnosti. Beograd 1927. (8. izdanje), str. 138.
Dalmacija u hrvatskoj knjizevnosti. Zagreb 1936.
Najstarija dramatizacija navjeStenja Marijina, prema Fancevu, nastala je najvjerojatnije krajem 15.
stoljec¢a. Novi prilozi za povijest hrvatske crkvene drame, “Nastavni vjesnik”, knjiga XXXVI, sv. 1-2,
Zagreb 1927., str. 6. To je prikazanje naslovljeno Od rojen ja Gospodinova Fancev objavio prema tekstu iz
Vitasovic¢eve pjesmarice u istom radu na str. 12-19. Ona je poeticki bliska umbrijskim laudama. Biblijski
predlozak amplificiran je jedino uvodenjem trojice gostioni¢ara — kojih u Vetranovicevu prikazanju
nema. Didaskalije su vrlo opsirne, dikcija je vrlo jednostavna, a koriste se samo osmeracki dvostisi.
Znatno je slozenije prikazanje Naviséenje priciste divice Marije Sabi¢a Mladinica. (Crkvena prikazanja
starohrvatska XVI i XVII vijeka, Stari pisci hrvatski, knjiga XX, priredio M. Valjavac, JAZU, Zagreb
1893., str. 138-156.). Osim Jerolima, koji govori prolog, pojavljuju se mnogi drugi likovi, primjerice
Adam, Noa, Jakov, Aron, David, Izaija, Eva, Sibile, Pravda, Milosrde itd. Metricka struktura je takoder
nesto slozenija, osim osmerackih dvostiha, koriste se strofe od dva osmerca i sedmerca s rimom aab,

zatim katrene od tri jedanaesterca i Sesterca s rimom abba, katrene i dvanaesteracki stihovi. Bozi¢énom
ciklusu dubrovacke crkvene drame, osim Vetranovi¢eva Poroda, pripada jo$ jedna dramatizacija koja se
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bratja prodase Jozefa.* Ovaj ciklus prikazanja u hrvatskoj knjiZevnoj historiografiji zauzima
vazno mjesto zbog dva razloga: prvo, on ¢ini dubrovacku skupinu prikazanja, jer nam druga
djela te knjizevne vrste nastala u Dubrovniku nisu poznata, i, drugo, iako se tematsko-motivski
oslanjaju na tzv. pucka crkvena prikazanja, u njima je vidljiva potreba prilagodavanja novim
zahtjevima gledatelja — pisana su dvostruko rimovanim dvanaestercima, uvode se pastirski
ambijenti, komicne situacije i slike iz svakodnevlja — $to govori o mijeni jedne knjizevne
vrste. Stoga je Franjo Fancev Vetranovi¢eva — dubrovacka — prikazanja, zajedno s hvarskom
skupinom (tri prikazanja Marina Gazaroviéa: Prikazanje sv. Beatrice, Faustina i Simplicija
bratje; prikazanje zivota i muke svetih Ciprijana i Justine i Skazanje Zivota svete Guljelme,
kraljice ugarske te Sest anonimnih prikazanja: Prikazanje kako Isus oslobodi sv. oce iz limba,
Prikazanje slavnog uskrsnutja Isukrstova, Prikazanje od uSastjia na nebesa slavne divice
Marije, Prikazanje svetoga Ivana Krstitelja porojenje i smrt, Skazanje od Osiba sina Jakova
Patriarke i Prikazanje Zivota sv. Lovrinca mucenika) i Marulicevom, splitskom skupinom
(Prikazanje historije svetoga Panuncija, Skazanje od nevoljnoga dne od suda i Govorenge sv.
Bernarda od duse osujene) smjestio u drugi — knjizevnoumjetnicki — stupanj razvoja hrvatskih
crkvenih prikazanja,? a Francesco Saverio Perillo —nakon dramskih lauda i Gospinih placeva,

nalazi u rukopisnom zborniku knjiznice Male brac¢e u Dubrovniku (br. 203 prema Brlekovom katalogu),
koji je kao “Miscellanea illyrica N. 8" zaveden u Stampani katalog (Biblioteca di fra Innocenzo Ciulich,
str. 5 — op. K. S) pod br: 17. Dramatizacija Navjestenja Marijina krije se tu u petom prilogu, kojemu
je dan natpis “Vrhu porodenja Jezusova — Ekloga pastierska”. Naime taj natpis pristaje samo na prvi
dio rukopisa, koji je i u rukopisu oznacen natpisom “Vrhu porodenja Jezusova”. Tu ponajprije “Andeo
navjestiva Pastierom” rodenje Isusovo, a onda se Cetiri pastira spremaju u Betlehem, da vide porod koji
im je Andeo objavio. Njihove kratke pjesmice od 1 do 3 strofe po cetiri osmerca s rimom abab prekida peti
pastir (“Sada pastier iza montanja popieva govore¢i”) pjesmom od pet strofa /.../ Iza posljednje strofe
dolazi ova biljeska: “Prikazan je koje se ucinilo na ponocja u mnogo postovanieh otaca od reda svetoga
Dominika godista 166..." /.../ To dubrovacko prikazanje Navjestenja Marijina u osnovi je doduse sasvim
slicno istoimenom prikazanju hvarske skupine (Naviséenje priciste divice Marije Sabica Mladinica
— op. K. 8.), nego u detaljima obrade ona se sasvim razlikuju, $to znaci, da su nastala pod uticajem
prikazanja latinsko-talijanske crkvene drame ali jedno od drugog nezavisno. Franjo Fancev, Novi prilozi
za povijest hrvatske crkvene drame, str. 5-6. Nadalje, dubrovackom ciklusu boziénih drama pripadaju
jo§ Gledevic¢evo Porodenje gospodinovo, zatim Razgovor pastirski vrhu porodenja Gospodinova Anice
Boskovi¢ i jos jedna od svih razlicna dramatizacija u dva dijela, od kojih ispred prvoga stoji natpis:
“Razgovor pastierski za Bozi¢a” a ispred drugoga samo “Govor Boziéni”. Interlokutorij prvog dijela
sastoji se od pastira Radoja, Goranka, Abrama i Sladomira, a interlokutorij drugoga dijela od kralja
Iruda, redovnika, poglavara i sahranitelja kao jednog skupa, tri kralja, glasa s neba i Andela. U nekim
rukopisima u kasnije prepisanim biljesSkama prvi se dio pripisuje Josipu Betondicu (umro 6. 1. 1764.).
Nav. dj., str. 21. Koliko god se, dakle, korpus prikazanja tzv. bozi¢nog ciklusa ¢inio znatan, Vetranovicevo
djelo se uvelike izdvaja, i to kako od onih starijih, tako i od onih mladih prikazanja.

20 Jako se u knjizevnoj historiografiji Suzana cista takoder Cesto svrstava u skupinu prikazanja, ona se

svojim humanistickim — aristotelicko-horacijevskim — inscenatorskim nacelima (jedinstvo radnje,
dramsko je vrijeme omedeno jednim ophodom sunca i dramsko je mjesto uvijek u eksterijeru; Suzanin
perivoj i predvorje sa sudackim prijestoljem koje se nalazi u polju, odnosno na trgu) uvelike razlikuje od
poetike prikazanja.

2L Hyvatska crivena prikazanja. P.o. Zagreb 1932., str. 20-21.
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narodnih crkvenih prikazanja i narodno-umjetnic¢kih crkvenih prikazanja — u Cetvrtu fazu.?
Prema Fancevu, osnovne su karakteristike knjizevnoumjetnickih prikazanja ta da su autori,
Cak i kada se radi o prijevodima, poznati, zatim uporaba versifikacija umjetni¢ke poezije,
naslanjanje na druge vrste Sesnaestostoljetne dramske knjizevnosti i naposljetku izgubio
se neposredni dodir s pukom. 1z toga proizlazi da su za nastajanje ovakvih prikazanja bile
potrebne knjiZzevno razvijenije sredine, $to je dubrovacka svakako bila.??

Prvi korak u Vetranovi¢evoj modifikaciji prikazanja kao knjizevne vrste Franjo Svelec
vidi u izboru teme: Modifikacija se ostvaruje na jedinstven nacin. u srednjem vijeku crkvena
su prikazanja u sistemu koji ¢ini poetiku zanra, pa kao takva i funkcioniraju u sistemu. Ulaze¢i
medutim Vetranovicevim izborom u njegovo dramsko obzorje, ona se bez promjene ukljucuju
u nov sistem, u novu, renesansnu poetiku, u poetiku okrenutu problematici ovozemaljskog
Zivljenja. U stvari, “price” svih triju prikazanja iz Starog zavjeta (Posvetiliste Abramovo,
Suzana cista i Kako bratja prodase Jozefa — op. K. S.) u biti se jednako dobro “snalaze” i u
poetici srednjega vijeka i u poetici renesanse, samo su akcenti, zavisno od konteksta u kojem
se javijaju, na razlic¢itim mjestima. U srednjovjekovnom sistemu akcent je na neizmjernoj
odanosti bozjoj providnosti: i Abram s Izakom i Sarom, i Jakov sa sinom Jozefom, i Suzana
sa svojim muzem Joakimom beskrajno su predani bozjoj volji. Takvi savrseno odgovaraju
zahtjevima srednjega vijeka. U renesansi u kojoj se navedene “price” ponovno javljaju
akcent se premjesta na zahtjev da covjek pravdu i zadovoljstinu doZivi veé¢ na ovom svijetu.**

Izbor grade i teme samo je prvi korak, napominje Svelec, kojim se Vetranovié
opredjeljuje za novo shvacanje vrste. Vazna novost je znatna prisutnost pastoralnoga stilskog
kompleksa, petrarkisticke tipike, stilskih postupaka narodne pjesme, renesansna komika i
zgode iz svakodnevnog Zivota,” §to je ocito ponajprije u Porodu Jezusovu, prikazanju koje
su — godinu dana nakon §to se prikazivala jedna Naljeskovic¢eva komedija, samo ne znamo
koja — Dubrovéani prvi put gledali pod krovom prostrane franjevacke crkve u prazmnicnoj
predbozi¢noj atmosferi 1537. godine.*

4.

Porod Jezusov — izuzev pjesama ¢ija je motivika bliska Sesnaestostoljetnoj religioznoj
lirici a koje pjevaju pastiri: jedna ispjevana u osmerackim katrenama s rimom abab, pjevaju
je pastiri Tasovac, Pribat, Radmio i Vukas, i dvije ispjevane u dvostruko rimovanim
dvanaestercima, pjevaju ih Tasovac i Miljas, pastir koje se naknadno pridruzio druzini —

22 Hyrvatska crkvena prikazanja. Cakavski sabor, Split 1978.

23 Nav. dj., str. 20.

24 Vetranoviéeva prikazanja i srednjovjekovna tradicija. “Moguénosti”, XXXII, 1-3, Split, 1985., str. 210.

25 Nav. dj.

26 Miroslav Panti¢, Prilozi za istoriju renesansnog pozorista u Dubrovniku. U: Zbornilk istorije knjizevnosti,

knjiga IlI, Srpska akademija nauka i umetnosti. Beograd 1962., str. 205. Panti¢ gorespomenuti podatak
donosi prema Consilium minus 38 (1536-1540), 12: Die XXII decembris 1537. Capum fuit de dando
libertatem nobilibus nostris quod in ecclesia sancti Francisci possint sum consensu fratrum representare
misterium domini nostri Jesu Christi.

17



zapocinje proznim uvodom, §to je, dakako, znacajan novum. U proznom uvodu prevladava
motivika karakteristi¢na za pastoralni kompleks: vila s lukom, jelen, lug, Dijana, pastiri,
izgubljena stoka, zatim se spominju Orfej, Arion i Apolon, ali i biblijski motivi (Iz 45, 8):

Nebesa rosite; brieme je da rosi;
oblaci dazdite, er zemlja daz prosi,
oblaci dazdite, ter z dazdom ovieh dan
iz visin poslite, koji je uzmnozZan.”’

Nakon proznog uvoda slijedi prolog koji doduse ne izgovara andeo, ali prepricavanjem
radnje i1 apelativnhom intonacijom uvelike nalikuje medijevalnoj tradiciji. Stihovi 27-28: za
toj vas svieh molju, ljuveni moj puce, / u ovom polju da stoji svak muce gotovo su identi¢ni
osmercima iz prologa Suzane Ciste: molim vas, stan te muce, / da u polju nie cut’ vike (3-4).
Dijalog Marije i Josipa (stihovi 45-138) — koji dolazi odmah nakon stihovanog prologa —
ligen je dramati¢nosti. Stovise, na nekim je mjestima gotovo humorno intoniran:

Kros toj sam ja mucna i u misleh sva stojim,
er niesam naucna, mladjence da dojim;

a ti znas, boze, sam da t’ pravo govorim,

er me je stid i sram, da prsi otvorim,

jaki sve mladjahtu i Cistu djevicu,

da sinku lacahnu prikloni sisicu. (75-80)

Nakon dijaloga Marije i Josipa slijedi glavnina prikazanja koja se zapravo svodi na
reagiranje pastira na andeosku vijest da se rodio Isus. Svelec je primijetio da pastiri u Porodu
na silnu svjetlost s neba i andeosku vijest u scenskom smislu ostaju otprilike u slicnom
polozaju kao ono Kujak, Grubisa i Vukodlak u Veneri i Adonu M. DrZica posto se pred njima
iznenada otvorila “Sena” i oni ugledali Veneru i njezine vile.”® Najprije reagira Radmio:

Tiem, Vule dragi moj, reci mi ti sada,
zlamenje velje toj k cemu se priklada.
Jeda su izasle ke vjedi iz dubrave,

ter na su sad nasle, da nas svieh zatrave;
Jeda li ke vile od gore zelene

zorom su isplile iz vode studene;

jeda li ka druga taj druzba od vila

izasad iz luga sad se je skupila (207-214).

Vukas odgovara:

27 (Citirano prema: Djela Marina DrZi¢a, Stari pisci hrvatski, knjiga VII, priredio Franjo Petragi¢, JAZU,
Zagreb 1875, str. 27. Nadalje citate iz Poroda donosim prema ovom izdanju.

28 Vetranoviéeva prikazanja i srednjovjekovna tradicija, str. 213.
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zac niesu toj vile iz gore zelene

niti su isplile iz vode studene;

noc¢nici niesu toj ni no¢nice hude

ke mnozieh brate moj zavedu u blude,

ner njeka nova stvar s nebes je sljetila,

ka viekom nikadar nie se prie vidjela,

ni se ¢e vidjeti ljepsi stvar i dika

pod nebom na svieti po vas viek do vieka,; (245-252).

Nadalje Vukas slasti [juvene vilinskoga svijeta drzi nazada prema ljepoti teofanije: nu
osta nazada taj sladost od vila / pri ovoj, ka sada nam se je zgodila. (279-280). Zatim se
obraca Pribatu:

A sada, Pribate, nu joste reci ti,

ljuveni moj brate i druze Cestiti,

tako ti svi puti ruzicom proctjeli,

tve srce Sto Cuti, §to smo vidjeli,

je li nam bog s nebes i ljubav jedina

poslao dobru ces is gornjieh visina,

ali nas ke hude od no¢nieh napasti

zavode u blude ljuvenom oblast? (299-306).

Pribat pak isti€e: er nije toj vilin glas ni slika od vila, / nego li rajska slas ljuvena i mila
(316-317). Znak da ne treba sumnjati u opsjenu, Pribatu je slika obilja i mira — ispocetka
nalik slici aurea aetas:

Pune su dubrave, puni su svi luzi
veselja i slave, o ljuveni druzi;
razliko jur cvietje svud cavti po travi,
novo se prolitje opeta objavi;
bremena sad zlata visnji bog satvori
i nebeska vrata prem svasma otvori:
golubi svud lete i z desna i s lieva

i ne cine Stete, gdi nicu sociva,
gukaju grlice, slavici svud poju

i ostale ptice Zubere u goju,

i Sturci oko nas svud Sture po travi,
da bratjo rajska slas dusicu rastavi:
mirne su sve zvieri, gojno se sve nose,
vuk ovce ne tjeri goveda ni koze,
masla je i mlijeka i sira mladoga
udaca velika jos bilja svakoga,

19



Jjagnje se ovcici, milos je svud dana,
koze se kozice, druzino, svieh strana,
krave se sve tele, udacna jes vuna,

roje se svud pcele, ulista su puna,

jos se kobile, o druzbo pridraga,

do jedne Zdriebile, u svem bog pomaga;
dobra je svud pasa, trava je svud gusta
i stada sva nasa pritila i tusta,

nikla su sva Zita i ostale glotine;
druzba je Cestita, zdrave su obcine,
zdrava su sva sela, dobre su svud zgode,
Zupa je vesela, tanci se izvode;

svega je zadosti, druzino, Zi mi ja,

puno je svud gosti, vince se ispija,
kuliene i trbuhe po selu svak vari,

od pritile juhe sve plove u ckvari,
glavate kupuse slaninom jos vare,

da o¢i prosuze od slatke zapare,

kolju se Zirnici, dosta jes kobasa,

sviem selom pirnici poju iz glasa,

rjepa kako glava joste se primece,

da je veca tuj slava i dvorbe jos vece;

i nigdjer nie pira, o druzbo, ni gosti,
sirenja i sira gdje nie zadosti;

zeljno se uzdize srdacce, sve hlipi

is pirne lopize, slanina gdi kipi;

tuj su makaruli kako Stap debeli

i krastavci zmili kabli¢ bi suzeli;

a kamo lazanje, kamo li jos Zmire,

dusu bi dao za nje, u maslu gdi spire. (345-390)

Nadalje Pribat se obra¢a Miljasu, koji pripovijeda tipi¢nu pastirsku zgodu: zvijeri su
mu rastjerale stado, pa je on tragao za njim. Umorio se, legao na travicu pod borak i zamolio
slavica da mu pripjeva i probudi ako se pojavi zvijer. Slavic se odziva neobi¢nom porukom da
¢e na to mjesto do¢i gospoda svih vila. Miljas je ugledao vilu, koje ljepotu opisuje pastirima.
Vila mu govori da ¢e na to mjesto do¢i druge vile da naberu cvijece i ispletu vijenac gospoji
svih gospoj, / koja je kraljica na svieti svieh Zena / i Cista djevica u vieke blazena, / u ke
se slavan plod, Miljase, uplodi, / covjecji da narod suzanstva slobodi. (538-542). Slijedi
Ugljesin govor. Propovijeda kako je ¢uvao ovce za podnevne vruéine, ozednjevsi, posao na
izvor i sreo vilu, koju opisuje petrarkistickom tipikom:
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...zlat pram na glavi povija biserom;
tuj veomi onaj vil svietlja neg sunacce
zacapi ljuven stril u grozno srdacce
nu ne ¢u tuj ljepos pobrajat od vile
zac ne imam tuj kriepos jakost ni sile,
er bih prie izgubil svu pamet i snagu,
nego bih pobrojil nje ljepos pridragu; (616-622).

Miljas zatim propovijeda da je bio spreman ostaviti stado, stan i sve imanje da bi slijedio
vilu, na §to mu je ona odgovorila da zuri na istok gdje ¢e uskoro slavan plod porodit djevica
izbrana (672). No, prije negoli je odjurila apelirala je:

Svi koji zZednite, molim vas, rad boga,

hodite se napite studenca zivoga,

svi koji trudite rad bozje ljubavi

i pokoj zZudite sjemo se svak spravi,

hodi se ispokoj i okriepi svaki vas,

vjecni mir i vjecni goj er ¢e nac u saj cas; (701-706).

Stihovi su to vrlo sli¢ni pocetnom apelu u Pjesanci mladosti I

O mlaci pridite, molim vas rad boga,
hod te se napite kladenca zivoga!
Ako je truda tko ter ¢uti nepokoj,
ljuveno i slatko hod’ ga se sad napoj,
ter ga se nasiti za ljubav za moju,
ako ho¢ ziviti u miru i goju (1-6).

Nakon §to su se uvjerili u istinitost teofanije (da niesu toj laze, negli ‘e bilja prava.
(564)), Pribat $alje Sismana k maji i strini Maravi po darove za djeteice koje se rodilo.
Susret Sismana i Marave opisan je realisti¢no: Marava je veé legla jer je bilo kasno, a maja
nije doma jer je prije dva dana otisla u selo pomo¢i pri udaji djevojke Vesele za Tvrdka.
Marava je pak spremila darove nakon ¢ega Si¥man Zuri nazad. Pri povratku Si¥man susreée
vilu Sibilu — vlagku proro¢icu poznatu iz $esnaestostoljetnih adespotnih maskerata — koja ga
zatravljuje, a Si¥man joj kazuje da bi bio njezin rob da se ne mora Zuriti k svoj druzbi, ali
je spreman vratiti se i tada joj biti sluga u vijeke. Sibila ljubazno zahvaljuje, ali kazuje da je
vidjela po duhu u spil, / gdi njeka djevica u vieke blazena, / koja je kraljica svieh gospoj i
Zena, / slavan plod porodi, neka t’je toj znati, / komu svi narodi hoce se klanjati. (1062-1066).
Pozuruje pastire jer s istoka ve¢ dolaze kraljevi koji nose darove djetetu i njegovoj majci.?’

29 Pojava Sibile odjek je srednjoviekovnoga dramskog toposa Procesija proroka (Ordo Prophetarum).
Procesija proroka pripada — zajedno s Ordo Stellae 1 Officium Pastorum — grupi latinskih liturgijskih
igara. Samo za razliku od Ordo Stellae i Officium Pastorum, Koji su se razvili na temelju biblijskih
tekstova, Procesija proroka nastala je na temelju Pseudo-Augustinove propovijedi Sermo de Symbolo,
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Polaze¢i, pastiri su zapjevali, samo se isprva nisu mogli dogovoriti hoce li otpjevati pjesmu
koju je Kresoje pjevao kad ovna zaklasmo i mlada juncic¢a, / ter Grila ¢tovasmo i pribca
Vukcica (1201-1202) ili pjesmu ku pjesmo / Mrsica kad Stanca s Radunom poctismo (1205-
1206). Na kraju su zapjevali pjesmu koju je predlozio Ugljesa. Kada su dosli na odrediste,
Gospi se obraca Siman, a potom i Kresoje. Gospa pak zauzvrat izri¢e blagoslov u kojem
se prepoznaje stilizirana narodna koleda koja odrazava izricanje dobrih Zelja povodom
svetkovine plodnosti.*® Takva motivika prisutna je, primjerice, i u bolskoj Muci koje prvi dio
zavrSava intermedijem od Sesnaest dvanaesteraca, kojima neimenovani govornik pozdravlja
prisutne i izrazava im najbolje zelje: Zdravi i veseli — a na bozjoj sluzbi / Svi ki ste tu seli — u
toj lipoj druzbi, / Obilata lita — zdravja i radosti, / Ulja i vina, Zita — zemlja vam daj dosti. /
Divojke, diti¢i — da bi vam se rodili.>!

Prikazanje zavrSava epilogom — sli¢nim onima iz srednovjekovnih prikazanja — koji
izgovara remeta:

Oto ste vidjeli taj porod prislavan,

a sad se svak dieli i podji na svoj stan;

na zdravje svi podjte, molim vas, nu tamo

tajati ne mojte, sto custe ovamo,

i tamo na doma, o drazi i mili,

recite svakomu sve Sto ste vidili,

neka se svi sprave, da glasom jednaga

u pjesnih proslave Jezusa pridraga;

zac Ce taj slavan plod ljuveno sahranit

ovi puk i narod i oda zla obranit. Amen (1506-1516).

Remetin epilog, prorocki intoniran, uvelike je prozet pasionskom tipikom: krvav znoj iz
lica (stih 1420); prisvete rucice c¢iem mu e vezat (1426); ter ga ¢e vezati, jak roba i suzna,
/i o stup frustati cviljena i tuzna (1420-1430); trnova krunica (1434); noge i ruke suplje ¢e
ostati (1445) itd.

5.

Ocito, dominantno je strukturno nacelo Vetranovi¢eva prikazanja intertekstualnost —
naravno, ukoliko taj termin ne shvatimo u poststrukturalistickom knjizevnoteorijskom smislu

contra Judaeos, Paganos et Arianos. Hrvoje Morovi¢, Trogirska liturgijska igra. U: Hrvoje Morovic,
Izbor iz djela. Tekstove odabrala i uredila Neda Anzulovi¢, Knjizevni krug Split, Split 1988., str. 284-287.

30 Franjo Svelec, Vetranoviceva prikazanja i srednjovjekovna tradicija, str. 218.

31 Objavio ju je Josip Badali¢ u asopisu “Moguénosti”, XX, 7, 1973. lako je Badali¢ kriticko izdanje
priredio prema prijepisu iz 19. stolje¢a, drama, prema jezi¢nim i grafijskim znacajkama, pripada razdoblju
izmedu 14. 1 16. stoljeca.
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kao demitologizaciju mita o originalnosti i podrijetlu teksta, nego, kako je ve¢ naznac¢eno na
pocetku, kao oslanjanje na razli¢ite knjizevne tradicije.

Dramska struktura Poroda Jezusova ne razvija se na temelju glavnoga dramskog motiva
— Isusovo rodenje — nego na razini pojedinih epizoda. Na taj je nacin Vetranovi¢ uveo znatniji
kompleks pastirskog ambijenta, petrarkisti¢kog diskursa, folklora i usmene narodne pjesme,
slike iz zivotne zbilje, tipiku religiozne lirike, pasionsku motiviku, proverbijalne izraze (er
svjeta tko prosi, ne bude svjet zaman, / zasto se taj nosi kako sverazuman. (stihovi 569-570);
mucecéu covjeku er nie mo¢ razumjet / ni prijat priliku ni imat dobar svjet. (767-768); za sto
Jje bolja ¢as, svi mudri govore, / nego li zlatan pas nositi s priekore. (879-880)?).

Osim toga, u Vetranovicevu prikazanju Cesti su i autocitatni postupci. Primjerice, vec¢
spomenuti stihovi 27-28 i stihovi 3-4 iz Suzane ciste, stihovi 701-706, koje izgovara vila i
stihovi 1-6 iz Pjesance mladosti I, zatim motiv trnova draca iz proznog uvoda: zacaparila mi
se je trnova draca u petu deri do kosti, ako me slobodi, da ti ‘e na poklon liepi dar, i kumlju
te za boga, pomozi me. Sjedoh uza nj i uzeh iglu babjacu i slobodih ga i da mi ovi maljc, koji
se nalazi i u spjevu Pelegrin (stihovi 393-394), izraz iz dalecieh prisli strana (stih 1255), §to
je zapravo refrenski stih iz maskerate Trgovci Armeni i Indijani itd.

Vetranovi¢ je, dakle, intertekstualnim postupkom asimilirao i stvaralacki inkorporirao
pjesnicke tradicije koje su mu bile na raspolaganju. Na taj je nacin ostvario svojevrsni
poeticki eklekticizam — koji za renesansnu poetiku nije stran, primjerice zagovara ga Angelo
Poliziano u polemici s Paolom Cortezijem i, §to se tice dramskog stvaralastva, Giambattista
Giraldi Cinthio. Svoje je poeticko utemeljenje pronasao u horacijevskoj sintagmi callidae
iuncturae (razborito spajanje), a dramsko uobli¢enje u Polizianovoj Favola di Orfeo — za
koju je priredivaé Polizianovih Sy/vae Francesco Bausi ustvrdio da je intertekstualni delirij.*

Dakako, intertekstualni postupak u Vetranovievu prikazanju nema namjeru
razotkrivanja fikcionalnosti samog teksta, nema namjeru niti svojevrsnog odmaka i kritike
knjizevne tradicije — kako je to ¢esto u dvadesetostoljetnim romanima. Ne radi se tu, mislimo,
niti o estetizaciji teksta, ve¢ se radi o potrebi da se pucka crkvena prikazanja prilagode novim
zahtjevima gledatelja, zahtjevima o kojima se nedvojbeno govori u prologu Drzi¢eva Skupa:
Zene, vila se spravila bijese doc¢i s versi, sva galanta, da prolog rece od njeke malahne
komedijice koja se ovdi veceras ima arecitat, zasto para, da njeke od zZena bile su rekle:

32" Ovdje je zanimljivo primijetiti da Marin Drzi¢ u pismu Svitlom i vridnom viastelinu Sabu Nikulinovu
koristi sli¢nu misao:

Toj Cavcié ne pravi, istina ni to je.
Vridne casti svoje dosta je Cavcicu,
bolji dio od koje zac ¢ée dat Drzi¢i?!
Moze se, riet ¢u, darovat zlatan pas,
razumni plemic¢u, ma nigdar vridna cas;

Citirano prema: Marin Dri¢, Djela. Priredio Frano Cale. Sveugilisna naklada liber, Zagreb 1979., str. 200.

33 Charles Fantazzi, Poliziano’s Fabula di Orfeo: a Conatminatio of Classical and Vernacular Themes,

“Revista de Estudios Latinos”, 1, 2001., str. 135.
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‘Njeke se sad maskarate cine, para da se na Placi razgovaraju. Gdje su vile od planina? Gdje

su satiri od gora zelenijeh? Gdje su vijenci, ruze, hladenci i Kupido s lukom i strjelami?**
Takvo pak shvacanje — da se tu jednostavno radi o potrebi prilagodavanja radi u€inkovitijeg
djelovanja teksta — dovodi nas do jednostavnog, ali znacajnog zakljucka: intertekstualnost
Poroda ne funkcionira samo na razini dramskog strukturiranja teksta, nego i u afirmiranju
ideje: soterioloskog aspekta Isusova rodenja. To pak nadalje znaci da tekst upucuje na autora,
koji u dramski tekst ugraduje ideju koju gledatelji / Citatelji trebaju prihvatiti. Odnosno,
dramski tekst Poroda zahtijeva nadilazenje knjizevno-estetske recepcije i ostvarivanje
recepcije epistemoloske naravi.

Poetika Poroda ne proizlazi stoga iz nacela imitabilnosti kanonskih uzora, ve¢ iz temeljne
ideje koju se nastoji komunicirati. Drugim rije¢ima, ne radi se prvenstveno o afirmiranju ili
preoblikovanju knjizevne tradicije, ve¢ o afirmiranju ideje. Zbog toga je Porod djelo sui
generis, a njegovo osnovno poeticko naéelo: intertekstualnost.

34 Citirano prema: Marin Drzi¢, Djela, str. 539.
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Janja Prodan

PREMIJERNA IZVEDBA
DUNDA MAROJA U PECUSKOM NARODNOM
KAZALISTU 1979.

Dosadasnja, oskudna istrazivanja hrvatsko-madarskih kazaliSnih dodira kao dijela
kulturne povijesti omedena su pozitivisticko-deskriptivnim, mozaikalno-biografskim ili
naprosto samo kronicarskim nabrajanjem ¢injenica, podataka i dogadaja. Koliko god je,
medutim, precizno istrazivanje, a potom i utvrdivanje ¢injenica prijeko potrebno, ono nas ne
moze i ne smije zadovoljiti kao jedini i konacni cilj, jer puko kronicarsko nabrajanje minulih
zbivanja daje tek blijedu, jednodimenzionalnu sliku proucavanoga predmeta.' No, pravim
uvidom u prividno bezlicnu teatrografsku gradu (popisi predstava, autora, prevoditelja,
redatelja, scenografa i dr., rjeSenje odredenih zagonetaka u smislu autorstva prijevoda,
otkrivanje §ifre ili inicijala u potpisima i sl.) ipak se pruzaju goleme moguénosti svakovrsnih
analitickih procjena i zakljucaka, veéih i zamasnijih sinteza ¢ime se potvrduje kako se neka
znacajna kazaliSna zbivanja protezu na ukupnost nacionalnih kulturoloskih fenomena. U
takvim se analizama, s naglaskom na odrazavanje recepcijskih znacajki jedne pozornice
u odredenom kazaliSnom trenutku moze istraziti, primjerice, i repertoarna zastupljenost
hrvatskih dramskih tekstova u pe¢uskom Narodnom kazalistu, na ¢ijoj je pozornici u razdoblju
od 1921. do 1997. godine uprizoreno sedam hrvatskih drama na madarskom jeziku,” §to je,
mozda, skromno, ali ne i beznacajno, jer ono obiljezava i kulturu grada Pe¢uha.

Najbolji primjer takva pristupa u nas je knjiga Hrvatska drama na madarskoj pozornici (Pecuh-
Budimpesta 1997.)

Ivo Vojnovié¢, Gospoda sa suncokretom/A napraforgos holgy (1921., prijevod: Laszlé Markus); Marin
Drzi¢, Dundo Marojel Dundo Maroje (1948., 1979., 2004., prijevod: Zoltan Csuka); Milan Begovic,
Bez treceg/ Ki a harmadik? (1940., prijevod: Orbok Attila. Predstavljeno u izvedbi Komornog teatra
Narodnog kazali§ta u Budimpesti); Ranko Marinkovié, Glorijal Gléria (1961., prijevod: Sztojan
Vujicsics); Miroslav Krleza, Kraljevo | Szentistvannapi biicsiu (1985., prijevod: Gyorgy Spird); Miro
Gavran: Pacijent doktora FreudalFreud doktor pdciense (1997., prijevod: Agnes Prodén).
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Kako su u ovom trenutku nase namjere usredotoCene na scensku fortunu Marina
Drzica, to¢nije na pojavu Dunda Maroja u pecuskom kazalistu, bit ¢e nuzno naglasiti da se
ove (2008.) godine navrsava 60 godina od pecuske praizvedbe DrZi¢eve komedije (1948.)
u Fotezovoj adaptaciji,’ a prema dosada$njim podacima to je bila druga predstava Dunda
Maroja u inozemstvu, na stranom jeziku.* Novinar mjesnog lista "Dunantili Naplo" &iji
je zadatak bio popratiti praizvedbu te o svojim dojmovima sutradan izvijestiti Citatelje, u
svome tekstu Dundo Maroje (11. svibnja 1948., str. 4.) isti¢e satiri¢nu stranu komada i njegov
veliki uspjeh kod odusevljenih gledatelja. Uspjesan start Dunda Maroja na madarskoj sceni
izazvao je ne samo superlativni prikaz same predstave nego i informativni ¢lanak o autoru
i hrvatskoj klasicnoj komediografiji. S vrlo afirmativnim sudom o vrijednosti komedije
piSe poznati madarski povjesni¢ar knjizevnosti Endre Angyal (1915. — 1976.) u ¢lanku
Madarska premijera dubrovacke renesansne komedije,’ objavljenom u ¢asopisu Madarsko-
jugoslavenskog drustva JuZna zvijezda:® Iskreno moZemo Zaliti $to smo na ovu premijeru
morali ¢ekati 400 godina. Da su DrzZiceve komedije stigle do nas u svoje vrijeme, a s njima i
oslobadajuci dah mediteranske renesansne komedije i nas bi knjizevni razvoj (tj. madarski)
u 16. i 17. stoljecu sasvim drugim pravcem napredovao... Tako je Dundo Maroje uz svoju
umjetnicku misiju obavio i znacajan propagandisticki zadatak.

Za upozoriti je, kako je Dundo Maroje usao u repertoar pecuskog kazalista.
Predsjednikom Pecuskog ogranka spomenutog Madarsko-jugoslavenskog drustva koje je
organiziralo Pecuski tjedan madarsko-jugoslavenskog prijateljstva (9. — 15. svibnja 1948.)
bio je zasluzni promicatelj hrvatske knjizevnosti Zoltan Csuka (1901. — 1984.). Oslanjajuci
se na svoje prevoditeljske sposobnosti i ambicije, za sveCani program otvaranja tjedna
predvidio je uprizorenje Gunduliéeve Dubravke. No, na sugestiju Miroslava Krleze ipak se
opredjeljuje za klasi¢no djelo Marina Drzi¢a. Praizvedba Dunda Maroja u Csukinu prijevodu
smatra se znacajnim doprinosom repertoarnoj politici pe¢uskog kazalista. Nazalost, zbog
ubrzo nastalih nepovoljnih politi¢kih prilika” Drzi¢eva komedija u reziji Lendvay Ferenca
nije dugo odusevljavala madarske gledatelje. Nakon tri odigrane predstave u Pe¢uhu i jedne u
Nagykanizsi (Kanizi) ona je ubrzo i§¢eznula s repertoara. Meduzavisnosti izmedu politi¢kih
prilika i kazaliSnoga repertoara, dakako, rezultirat ¢e zamjetnim diskontinuitetom u povijesti
hrvatske drame na madarskoj pozornici, koje pocetak biljezimo Vojnoviéevom dramom
Gospoda sa suncokretom (1921.), izvedenom takoder u Pecuhu.

Marko Fotez je 1938. godine postavio Dunda Maroja u zagrebackom Hrvatskom narodnom kazalistu.

Prva izvedba Dunda Maroja u inozemstvu bila je u Finskoj (6. travnja 1945.). Nije tocna pretpostavka
Istvana Potha koji piSe da je prva izvedba ovog dramskog djela trajne vrijednosti bila na stranom
Jeziku vjerojatno u Madarskoj 1948. g. u Pecuhu. (Kasno otkriveno remek — djelo hrvatske renesansne
knjizevnosti. Marin Drzi¢: Dundo Maroje. In: Istvan Poth: Hrvatska drama na madarskoj pozornici.
Pecuh — Budimpesta, 1997. Str. 31.

Dubrovniki renaissance-vigjaték magyar bemutatoja.

6 Magyar-Jugoszlav Tarsasag, “Déli Csillag", 1948., str. 248-249.

Nastupio je Informbiro.

26



Prepoznavsi modernost Drzi¢eva sloga tridesetak godina kasnije (1979.) uslijedilo
je drugo uprizorenje Dunda Maroja v Peéuhu na madarskom jeziku, pod redateljskom
palicom Endrea Hulesa, apsolventa redateljskog smjera Akademije za kazali$nu i filmsku
umjetnost u Budimpesti, danas pak poznatog i priznatog hollywoodskog glumca, redatelja i
scenarista. Zahvaljujuéi dijelom njemu doslo je i do tre¢e izvedbe u Pe¢uhu 2004. godine, i
to na otvorenoj pozornici Tettye u reziji Janosa Szikore. Redatelj u razgovoru s novinarima
otvoreno priznaje kako mozda ni dandanas ne bi znao za pri¢u o dubovackom trgovcu
Maroju i njegovom sinu, tj. za Dunda Maroja, da ga onodobno mladi redatelj Hules nije
postavio na pozornicu, a uistinu ga je premijerna izvedba Krlezina Kraljeva (1985.). potakla
na pomisao ponovnog uprizorenja Dunda Maroja na otvorenoj pozornici.® Szikora je inace
dijelio misljenje s onodobnom kritikom, koja je Hulesovoj reziji najvise prigovarala upravo
zbog njegova nesnalazenja u tzv. zatvorenom scenskom prostoru.

Polazeé¢i od samog naslova komedije napominjemo kako sva tri pecuska uprizorenja
nose isti, originalni naslov.” Za razliku od engleske ili talijanske verzije naslova — Uncle
Maroje, Zio Maroje — ¢ime je stvorena iluzija potpune ekvivalencije, madarski je prevoditelj
Zoltan Csuka saCuvao izvorni naslov, postuju¢i osnovno pravilo o prijevodu naslova
klasi¢nih djela.!'® U Csukinom prijevodu su i ostali likovi zadrzali svoja izvorna imena, dok
je, primjerice, talijanska prevoditeljica Andreja Blagojevi¢ kalamburima'! pokusala pribliziti
svojoj publici komié¢na imena likova.

Naglasila bih jo§ jednu znacajku: prosudbe o Cukinu prijevodu ni dandanas nisu
izreCene, ni iz gledalidne, a niti jezikoslovno-poredbene pozicije. Skrti sudovi se mahom
svode na tvrdnje da je prijevod izvrstan,'? §to ne odreduje a priori kakvoéu prijevoda. O njoj
se, dakako, legitimno moze raspravljati tek nakon $to se, sravnjivanjem s izvornikom, obavi
raS¢lamba prijevoda.

Kod konstituiranja dramske predstave kao viSezna¢noga, polifonog i novonastalog teksta,
svi njegovi sudionici polaze od istoga ishodista: od literarnoga predloska. Ako kazali§nu
izvedbu promatramo iz aspekta suodnosa dramskog teksta kao umjetnine i teksta predstave
koji moze postati novom umjetninom postavlja se pitanje vjernosti izvorniku. Tekstoloski

8 Hogy taldlt rd a dubrovniki kereskeds, Maroje és fia, Maro térténetére? A fSiskoldn, végzésként,
kotelességiink volt egymds diplomarendezéseit figyelni, megvitatni. Ha - anno — Hules Endre nem a
Dundo Marojét rendezi, talan ma a darab létezésérdl sem tudok. Aztan érdekes modon akkor gondoltam
ra elészor, milyen jo eléadas sziilethetne beldle a Tettyén, amikor megnéztem ott a mdsik horvat zseni,
Krleza: Szentistvannapi buicsi cimii darabjat.

Kada je 1966. Dundo Maroje prikazivan u Budimpesti, redatelj Bojan Stupica je u $ali komediju
preimenovao u Dundo Majore, naime starog Maroja igrao je poznati madarski glumac Tamas Major
(slavni interpret Tartuffea i Richarda III. npr.). U Debrecinu (Kazaliste Csokonai) komedija se trenutno
igra (2008.) pod naslovom Ribillié Rémdban (Komesanje u Rimu).

10" U madarskom jeziku je inade redovni polozaj apozicije uvijek iza osobnog imena, tj. ona dolazi u

postpoziciju, a ne u antepoziciju, kao u hrvatskom.

Popiva je Bevagna, Tripceta iz Kotora je Trifone di Cattaro...

12 4 darab szoévegét Csuka Zoltan mives forditasaban hallotuk;... Drzic Dundo Maroje cimii komédidja

Pécsen. A szinhdz szamiizetése. In: "Dunantali Naplo", 13. sije¢nja 1979.
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¢e lako biti odredive neke promjene i odstupanja od izvornika, brisanja pojedinih dramatis
persona, kontaminacije nekoliko njih u jednu, razne preinake, ispustanja, interpolacije te
intertekstualne promjene u tekstu predstave. Za potvrdivanje na kakve ¢e preobrazbe naici
dramski tekst kao knjizevno djelo u scenskoj praksi, ili na kakve ¢e ¢ak biti osuden, posluzit
¢emo se scenskom prilagodbom Leventea Osztovicsa (1979.)," koji se sluZio prijevodom
Zoltana Csuke (1959.)" nastalim prema Drzi¢evu izvorniku objavljenom 1930. godine.'

Predstava u Hulesovoj reziji znatno je kraca u odnosu na original, slijedi fabulativnu
nit komedije, stavljaju¢i u prvi plan motor radnje Drzi¢eva teksta — dukate, i njihovu
svevremensku mo¢. U sredini izolirani zbog jezika i nepripadnosti drustvu, nasijenci sitnim
kriminalom dolaze do sredstava za Zivot, obmanama i prevarama kinje jedni druge, a novac
im je jedini kriterij za bilo koju vrijednost. U redateljskom videnju Hulesa Dundo Maroje
je susret dvaju svjetova — maloga, patrijahalnog Dubrovnika u bjelosvjetskome Rimu — iz
kojeg ne moze izaci niSta dobro, jer razlike su prevelike da bi se ta dva svijeta pomirila.
Citava izvedba proZeta je aluzijama na Fellinijev Rim, prepun gorko-slatkih uzleta i padova,
bezbriznosti, romantike, ali i okrutne stvarnosti koju dirigiraju ljudske slabosti i poroci.
Posti¢i takav efekt djelom koje je prostorno i vremenski to¢no odredeno moguce je samo
izvjesnim izmjenama, a da se pri tom ne izgubi Sarm originala. U fome — prema rije¢ima
madarskog kriticara 1. Oravecza redatelj uspijeva s nekoliko naizgled jednostavnih poteza:
u skrbnistvo unosi vise sebic¢nosti, u hrabrost vise kompromisa, u pozornost vise okrutnosti,
u njeznost vise grubosti, u istinu pak vise lazi, jednom rije¢ju u cudorednost unosi jos vise
grijeha.'®

Kao nositelji radnje u predstavi se izdvajaju Pomet (Jozsef Lukdcs) i Petrunjela
(Borbala Labancz), $to je u dramaturskom smislu sasvim ispravno, a po vaznosti, efektnosti
i zastupljenosti slijede ih Laura (Eva Vari) — u paru s Petrunjelom, te Popiva (Sandor N.
Szabd), Tripceta (Péter Vallai), Sadi (Laszlé Paal), s nesto manjom ucestalo§éu pojavljivanja
Dunda Maroja (Ferenc David Kiss) 1 Bok¢ila (Laszlé Faludy), te svi preostali likovi (Maro/
Menyhért Szegvary, Pera, vjerenica Marova/Anna Muszte, Dzivo, prvi bratu¢ed Perin/
Rébert Garai, Dzivulin/Jézsef Szivler). U scenskoj verziji drame ispusteni su brojni prizori
sporednih lica, Sto inace Sire panoramu naSijenaca, ali usporavaju razvoj i preglednost
radnje. Ovdje treba spomenuti i jedan prili¢no tezak problem, a to je Drzicev jezik, koji nije
knjizevni, nego govorni, i to jezik 16. stoljeca, pun provincijalizama i lokalizama, protkan
latinskim, talijanskim, pa i starim romanskim i grékim izrazima. Stoga se postavlja pitanje
kako postupiti i $to uciniti, primjerice, s dijelovima tekstova na talijanskom jeziku, ¢ijom
interpolacijom Drzi¢ ismijava nepravilan izgovor talijanskoga jezika (Ugo TudeSak/Istvan
Bozdki), raéunajudi s time da publika ili bar dio nje razumije talijanski jezik (to¢nije toskano),

Ovaj predlozak nije tiskan, sacuvana je redateljska knjiga u integralnoj verziji, s biljesSkama i crtezima.
Na omotnici redateljske knjige Marin Drzi¢ je preimenovan u Martina Drzic¢a.

Objavljen u ediciji Male biblioteke svjetske knjizevnosti.
15 Krititko izdanje djela Marina Drzi¢a (SPH, VII. u redakciji Milana Re$etara).
Az erénybe csomagolt biin. In: "Film — Szinhaz — Muzsika". 20. sije¢nja 1979. Str. 7.



na $to dakako madarski redatelj u Pecuhu nije mogao racunati. Hules je odlucio da se oni
ne zamjenjuju madarskim i pravo je odlucio. Naime, pozornica Stosta oZivljuje i objasnjava,
pa i nepoznati izraz, popracen adekvatnom kretnjom, istaknut znacajnom intonacijom ili
kakvom grimasom, postaje odmah razumljiv ( a da ga pri Citanju — kad imamo kudikamo
viSe vremena — ne bismo mozda razumjeli). A mali nesporazumi koji pri tom mogu nastati,
nisu od presudne vaznosti.

Nesumnjivo je da je Drzicev jezik u punom rasponu svoje ljepote i Zivotnosti neprevodiv.
Ali je znacajno da je madarski prijevod, nastao na bazi suvremenoga knjizevnog jezika,
nasao odjek ne samo kod glumaca, koji su ga interpretirali kao ziv govor, te¢an i efikasno
scenian i komunikativan, nego i kod madarske publike, koja je spontano reagirala na sva
ona mjesta na koja reagira i hrvatska publika. To znaci da su madarski gledatelji reagirali
na Drzi¢a, da su ga razumjeli i primili, i da je Drzicev prikaz covjeka i Zivota doista jedna
umjetnicka objektivizacija koja prelazi okvire vremena i svladava razlike medu shvacanjima,
temperamentima i mentalitetima pojedinih naroda.

Dijalozi vjerno ras¢lanjuju i objasnjavaju meduljudske odnose kroz koje redatelj
pokusava odgovoriti na vjecito pitanje: kakav je ustvari covjek? Bio iz 16. ili 20. stoljeca.
Po njemu on je sebican i prevrtljiv. Porazno misljenje, ali se njime svi slazemo, jedino Sto
to ne priznajemo rado."” Takvo videnje usmjeruje redatelja na niz provokacija u ¢emu mu
je pomogla i inventivna adaptacija Leventea Osztovicsa, prema kojoj — unato¢ jasnoj najavi
negromanta (Karoly Bicskey) ... stavte pamet na komediju! — ....a figyelmetek forditsatok
most Komédidra! — predstava ne zavrSava konvencionalno happy endom veé prelazi u
tragikomediju. Razotkrivanje Ugova identiteta pred sam ¢in njegova vjencanja s Laurom
(ispostavlja se da je Ugo TudeSak Laurin otac — o ¢emu, dakako, Pomet ima saznanja)
rezultiralo je op¢im komeSanjem u kojem Tripce, transformiran u pravog mafioza, modernim
oruzjem ubija sve likove na sceni. Takve sudbine likova su prilagodene suvremenom vremenu
koje ponekad oholo 1 brutalno postupa prema pojedincu.

Neosporna je €injenica kako jedan dramski tekst moze imati razli¢ita, pa ¢ak i vrlo
oprecna uprizorenja. No, Hulesov smioni korak prema novom shvacanju rezije s vidnim
odstupanjem od originala podijelio je onodobnu kritiku, u kojoj su znatno prevagnula
misljenja da je kostimsko, scenografsko i redateljsko osuvremenjivanje jednako nasilnom
aktualiziranju i nesnalazenju u prostoru, gdje pozornica, takoreci, nije imala nikakvu ulogu,
osim Sto je povremeno po koji glumac s nje stupio na most, pripremljen za igru nad jarkom
za orkestar. U loZi s desne strane proscenija bili su rekviziti gostionice, a na drugoj strani
proscenija apartman, ureden za prvu kurtizanu Lauru.'® Jo$ jedan temeljni prigovor, da je
predstava djelovala zamarajuce od silnih pokreta, a da gledatelj nije mogao uvijek uociti
potrebu (smisao) tih pokreta i pomaka: Gledatelji pokrecu glave lijevo-desno, predstava se

17 Tsto.

18 Dyrzic Dundo Maroje cimii komédidja Pécsen. A szinhdz szamiizetése. In: "Dunantali Naplo", 13. sijeénja
1979.
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tesko moZze pratiti i rijeci se jedva mogu razumjeti..."”, jer su glumci ponekad bili dosta
daleko od proscenija.

Uz ovakve stavove nailazimo i na misljenja koja izazivaju neku vrstu bipolarnosti, no
ipak su brojniji prigovori reziji ineprihvacanje osuvremenjivanja klasika, s naglaskom da ono
samo oduzima od originalne vrijednosti Drzi¢eva remek-djela i onemogucuje gledateljima

njegovo pravo upoznavanje i uzivanje u njemu.

Zakljucak

Endrea Hulesa je, poput Drzica, vrlo rano jo§ kao srednjoskolca uhvatio virus kazalista.
Jedan je od predstavnika mlade generacije madarskih redatelja, $to se afirmirala sedamdesetih
godina 20. stoljeca, a pridonio je o¢uvanju kontinuiteta umjetnickog propitivanja Drzi¢eva
remek-djela izazivaju¢i pozornost i polemiku zbog svjesne razli¢itosti od prethodnika. Nije
dijelio dugo odrzavano misljenje o mogucoj vjernosti scenskoga izraza njegovu tekstualnom
predlosku, zele¢i time potvrditi i svoj stav kojim istice da odnos izmedu dramskog teksta 1
teksta predstave zavisi prvenstveno o piscu onog drugog teksta. O drugom skriptoru. Njegovi
su uvjeti imperativ?® novoga diskursa. S druge pak strane da promjena dramskoga teksta u
tekst predstave nema samo funkciju aktualizacije, odnosno novoga citanja, ve¢ se pokusava
izazvati 1 kulturnu svijest danasnjeg gledalista o drugacijim socijalnim i Zivotnim uvjetima
nego $to su bili oni dubrovackog 16. stoljeca.
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DPuro Frankovié

LIK NIKOLE ZRINSKOG U
PUCKOM PJESNISTVU

Anonimni gradi$¢anski pjesnik sigetskim dogadajima iz 1566. godine u epskoj pjesmi
Boj pod Sigetom, na koju smo naisli u rukopisnoj ostavstini Frana Kurelca, pridaje narocito
znacenje, Cak toliko veliko, kao tragi¢noj bitki na Mohac¢kom polju 1526. godine, naime,
pad Sigeta dovodi u vezu s raspadom ugarskog kraljevstva, opustoSenjem ugarskog orsaga:

Dobra gospoda, spomenemo se sada
Od Sigeta grada Zrinskoga Mikule
Kako smo zgubili Sigeta varosa

Po kom je opustil nas ugarski orsag.

Madarska pjesma iz sjevernih krajeva Madarske (danas Slovacka), takozvana historids
ének (historijska pjesma) istovjetna je s predstavljenom gradis¢anskohrvatskom.

Spomenimo se velike pogibelji,
Skorih dogadaja u nasoj drzavi,
Sigetske opsade, sloma i propasti,
Te cara turskoga Sulejmana smrti.

Hrabra obrana Sigeta 1566. godine ostavila je svoj trag u literaturi mnogih naroda
onodobne Europe, ¢ak i turskoga. U hrvatskom knjizevnom stvaralastvu inicirala je nekoliko
procesa: glasno je odjeknula u narodu i potaknula oblikovanje novoga kruga usmenoknjizevnih
tekstova ili neke likove dotadasnjih pjesama supstituirala likom bana Zrinovié¢a. U pisanoj
hrvatskoj knjizevnosti ostvareno je vise epova o Sigetu negoli je to prethodno bivalo i s
jednim dogadajem u hrvatskoj povijesti.!

U Josip Kekez, Sigetska bitka u usmenoj knjizevnosti i usmena knjizevnost o sigetskoj epopeji od Kanarutié¢a

do Vitezovica. Sigetska epopeja od Karnaruti¢a do Vitezovica (1684-1684). Zadar 1986., str. 165.
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Pored hrvatskih usmenoknjizevnih epskih i lirskih pjesama, u zbirci, tj. u 10. broju Etnografije
Hrvata u Madarskoj donosimo pjesme i drugih naroda: Srba, Bosnjaka, Slovaka i Madara, u
kojima se Nikola Subi¢ Zrinski naziva banom Zrinoviéem, Zrinjaninom. Ime mu se navodi i kao
Nikola ban Zrinski, ban Miklos Zrinjski, odnosno u epskoj pjesmi iz zapadne Madarske nazvan je
Zrinski Mikula, dok u prekomurskoj Zrinski Nicolaus, a u slovackoj pan Zrini Mikulas.

Sam Zrinski je relativno Cest lik lirske i epske usmene poezije uopce. Vecina pjesama
nesigetske tematike, kao umjetnicka tvorevina, povijesno dakako nije vjerodostojna.?

Iako se ime Nikole Zrinskog pronijelo Europom tek u svezi s njegovom junackom
smréu, on se ved i prije isticao kao odli¢an ratnik.?

Sigetsku bitku 1 u njoj istaknute hrvatsko-madarske vitezove na ¢elu kapetana tvrdave
Nikole Subié¢a Zrinskog obradivali su veé¢ od konca 16. stoljeéa mnogi hrvatski i madarski
pjesnici, medu inim i Sisko Mengeti¢, Pavao Ritter Vitezovi¢, Nikola i Petar Zrinski,
Andrija Kac¢i¢ Miosi¢, Petar Preradovi¢ i drugi. Za knjizevne zahvate je najcesce posluzila
kronika Franje, odnosno Ferenca Crnka, komornika (dijaka) Nikole Subi¢a Zrinskog, koji
je bio jedan od petorice ili Sestorice branitelja Sigeta koji su prezivjeli bitku i kasnije tursko
zarobljeniitvo. Crnkov spis Podsjedanje i pad Sigeta se u sjeverno-hrvatskim i slovenskim
podrucjima brzo prosirio te je ve¢ u prolje¢e 1568. preveden na latinski i iste godine tiskan
u Bec¢u pod naslovom Historia Sigethi. Prevodilac Crnkova djela bio je mladi Ljubljan¢anin
Samuel Budina koji je iz hrvatskoga, i to doslovce, preveo tekst na latinski, a predgovor i
zavr$ni dio Cak je i prosirio. Njegov latinski prijevod je kasnije mnogo puta pretiskavan, a
vec¢ 1568. izlazi u dva izdanja na njemackom i do 1570. u dva izdanja na talijanskom jeziku,
§to rjedito govori o velikom interesu ¢itatelja za Crnkovo djelo.

Crnko pri¢a mirno, jednostavno i jasno. Stvara dramati¢nu atmosferu, punu ozbiljnosti
i zabrinutosti, koja je uslijed turske invazije (opasnosti) zavladala Sigetom od 15. lipnja i
trajala sve do konac¢ne katastrofe, 7. rujna 1566.*

Na najranije pjesnicke zapise o sigetskoj epopeji nailazimo u Prekmurskoj pjesmarici I.
s kraja 16. ili s pocetka 17. stoljeca. U njoj je zapisan naknadno naslov Pjesma o Sigetu jer
uvodnim dijelom nije sacuvana. Opsezna Pjesma o Sigetu podijeljena je u strofe od po cetiri
stiha, najées¢e dvanaesterce i trinaesterce’.

Na isti motiv nailazimo kod ve¢ navedenih gradi§¢anskih stihova, naime narodni pjevac
iz zapadne Ugarske u pjesmi Boj pod Sigetom pomno biljezi dogadaje zapocevsi svoju epsku
naraciju opisivanjem sabora u Pozunu:

Skupa bihu spravna orsacka gospoda:
Ugarska, nimska, slovinska gospoda,
Med kimi mi bise sam Zrinski Mikula.

2 Ibidem.

Eduard PeriCi¢, Izvjestaj Spanjolskog poslanika de Chantone o padu Sigeta. Sigetska epopeja od
Karnaruti¢a do Vitezovi¢a (1684-1684). Zadar 1986., str. 190.

Milan Ratkovié, Ferenc Crnko i njegov opis podsjedanja i pada Sigeta, Opsada Sigeta i-1II. Zagreb
1971., str.27.

5 J.Kekez, 1986., str. 179.
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Gospoda na saboru nagovaraju Zrinskog da se prihvati obrane sigetske tvrde, teritorija
juzne Ugarske i sjeveroisto¢ne Hrvatske jer on poznaje snagu sigetske utvrde. Zaista, Zrinski
se veé u sijenju 1557. godine kao glavni kapetan Zadunavlja (Dunantil) tjednima zadrzavao
u Sigetu posto je nakon smrti Marka Stancic¢a Horvata bio zaduzen za ojacanje tvrdave. No
vec je prethodne godine sa svojim vojnicima pruzao pomo¢ kapetanu Horvatu u Sigetu koji
je opsjela osmanlijska vojska, ali je tada uspjesno odbijena.

Gradiscanski pucki pjevac opisuje oprostaj Nikole Zrinskog od svoje druzice i sina Jurja
u hrvatskoj zemlji, kazujuéi da mora:

Pojti na tvrdi Siget grad
1 svojimi junaki Siget braniti.

Na daljnje paralele i druge motive u pjesmi Prekmurske pjesmarice i gradi$¢anske epske
pjesme nailazimo na samom pocetku, stoga bismo mogli dati potvrdan odgovor da je ova
prva mogla posluziti za njezino preuzimanje, §to bi istovremeno znacéilo da su sjeveroisto¢ni
hrvatski krajevi bili kulturno povezani s hrvatskim Zivljem u zapadnoj Ugarskoj (danas
poznato pod nazivom Gradiscée).

To sam mores znati, sinko moj predragi,
da ako sam Car Sigeta posede,

da bi Siget bil ves Zeleza zrezan,

ne ostavi ga, neg ga hoce vzeti.

Zrinski predosjec¢a svoju sudbinu:

Sinko moj predragi, ti sam to dobro znas
Da mi j’va Sigeti moju glavu zgubit.

Kobnost, fatalnost dolazi do izrazaja i glede smrti turskog cara Sulejmana:

Ja sem stel pojti k motnomu Dunaju,
pod lepi Bec varas, da to nebo vezdaj,
a meni je pojti pod trden Siget grad,
ondi je meni mo duso spustiti.

Zrinski svoju obitelj ostavlja u Medimurju na obiteljskom posjedu sa sredistem u
Cakoveu, tj. na sigurnijem mjestu.

Pomurska pjesma nas vodi u ugarske krajeve i sam Siget grad, kamo s kapetanom
Zrinskim dolaze hrvatska, madarska i slovenska gospoda i vitezovi, kao i hajduci (slobodni
vojnici).

Zrinski Nikolaus lekmesto mi pojde

vu trden Siget grad s horvackom gospodom
i z lepim Seregom,; njega sprevodise
horvacka, vogerska, slovenska gospoda.
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Boravak Zrinskih vojnika u sigetskoj tvrdavi, a bilo ih je oko 2300, idili¢no je opisan,
sve do dolaska uhode koji kapetanu javlja o kretanju turske vojske prema Dravi i nastupu
prema sigetvarskoj tvrdavi.

Zrinski Nikolaus veselo prebiva
sigeckimi junaki, z lepimi hajduki,
i veselo caka cara Solimana.

1 listor mi dojde jedna poturica.

Ino mi pocne Zrinskomu govoriti.

,, Ovo zdaj prezmozni turski car ide,
Sigeta grada on hoce potrti

ino je nacinil pri Pozoni gradi.

U daljnjem tekstu predoCena je ogromna i suvremena osmanlijska vojska koja je
raspolagala izvrsnom logistikom, inzinjeringom, topniStvom, dobro uvjezbanim i moderno
naoruzanim janjiarima, protivu kojih se vojni uspjeh mogao oc¢ekivati iznenadnim i naglim
napadima sigetskih vojnika, takoder i za vrijeme same opsade sigetske tvrdave.

Prek bistre Drave svega suha mosta,

cres njega je prisal Carov silen sestranec,
ki pred njim hodi na dve mili zemle;
mores ga razbiti svojimi hajduki.

Naravno, to ¢e se i dogoditi, naime, prema anonimnom autoru Prekmurske pjesmarice
neposredan uzrok turskog pohoda je pogibija carskog neé¢aka od ruke kapetana Zrinskoga.
U pjesmi se iznosi kako je zatrazena vojna pomo¢ od kralja Ferdinanda, koja tijekom teske
borbe ne stize. Gubici su s obje strane veliki. Istovremeno uzroke pada Sigeta u borbi s
nadmo¢nijim neprijateljem (s oko 55-60.000 vojnika) trebamo traziti i u tomu da austrijska
vojska, stacionirana u Puru (Gyor), nije bila pripremljena da ide pomo¢i braniteljima
Sigetvara. U pjesmi se iznosi kako je zatrazena vojna pomo¢ od kralja Ferdinanda, koja
tijekom teske borbe ne stize.

Tada se ve¢ pod gradom Sigetvara utaborila osmanlijska vojska, prema gradis¢anskom
puckom kazivacu na ovaj nacin:

Jedno jutro rano Sigeta gledase,
nistar ne vidise na Sirokom polju
neg bele Satore na Cetiri strani,

A prema prekmurskom puc¢kom kazivacu:

Vsa Carova sila pod Siget Setuje,
Jjedno jutro rano Sigeta zgledase,
na Sirokom poli velike Serege

i bele Sature na vse Cetiri strani.
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Pored citiranih epskih pjesama iz Prekmurja i Gradi$¢a srazmjerno je velik broj pjesama
o sigetskoj bitki. Zbirka Narodne pjesme iz starijih, najvise primorskih zapisa Baltazara
Bogisi¢a sadrzi bugarstice, Ban Miklos Zrinjski u Sigetu gradu te Odlomak popijevke o istom
predmetu u kojima Nikola Zrinski, silni vitez, osveti Radivoja, slugu svoga.

I car mi ovako Zrinjskom banu porucuje:

Izidi mi ti, moj bane, iz Sigeta b jela grada
Ti, moj Ugrinine!

Sobom zdravo (ti) izvedi rudokose vitezove,

Jer ti se vierom mojom, car Cestiti, obec¢ajem,
Ta moj Ugrinine!

Da mi ¢u te ja Cestita na Krajini uciniti,

Kako no sam ucinio mlada bana Hrdeljica
Hrdeljskoga bana.

Turski car Ugrininu banu Miklo$u Zrinjskom nudi hrvatske krajeve te ga u slucaju
predaje sigetske tvrdave zeli nagraditi poput bana Hrdeljica, doznajemo iz primorske
bugarstice. Medutim, Nikola Zrinski ne prihvaéa sultanovu ponudu. Hrdelji¢ ban je ustvari
Ivan Zapolja, ugarski kralj, koji poslije mohacke bitke (1526.) postaje turskim vazalom.

U prekmurskim puckim stihovima ponuda turskog cara glasila bi ovako:

Vnogokrat mi Car Zrinskomu lista pise

i z lepom recjom Sigeta prosase:
“Ako li ga ne das, hocem ga sam vzeti,
bolje bi ti g vezdaj zmirom dati”.

v
vse bi mu prostil, kaj god je ucinil,
is¢e bi ga véinil vogerskoga kralja.

Al bi se tomu kralestvo vdalo

bole neg nemskoga Ferdinando kralju,
kaj je tako verno svo glavo pogubil
Polgi krscanske vere Vogerskom orsagi.

Pjesma o Sigetu iz Prekmurja je krS¢anske provenijencije, naime, Zrinski kada vidi
da pomo¢ ne stize, jedinu nadu polaze u Spasitelja Isusa Krista, no jednako tako stihovi
detaljiziraju opsadu Sigeta. Dakako, u stihovima se isti¢e i osoban primjer, neustrasivost,
pozrtvovnost kapetana sigetske tvrdave Nikole Zrinskog.

Onako pojdose z dobrimi vitezi,

a v rokaj mi drzase gologa bodasa.
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Onako govori sigeckim junakom.
,»Nosa zdaj gori, sigecki junaki,

Ne dajmo se mi zato zdaj poloviti,

kak jedne piscenice bodo nas lovili.

Nego veselo na sable pojdimo,

onak pomerjemo, z Boga se ne spozabimo.’

s

JezuSa zakriknose sigecki junaki

i vrata otpresSe, Zrinski naprej (ide).
Kod je godi isel, vse doli letese,
vrogo janic¢arov ondi pomorise.

Na istovjetne stihove nailazimo i u gradi$éanskoj pjesmi Boj pod Sigetom, $to je
ociti dokaz prije izreCene konstatacije da su hrvatski krajevi, bili oni na sjeveru Hrvatske
ili u zapadnoj Ugarskoj, bili tijesno povezani te da su najnovija kulturna dostignuca, djela
knjizevnika, stizala raznim putovima i na krajnji sjever hrvatskog arhipelaga.

Osmanlijski zavojevaci imali su goleme gubitke, a Nikoli Zrinskom nije preostalo nista
drugo nego da herojski pogine u borbi, ili da se preda neprijatelju. Jo§ u prvim danima opsade
Sigeta sultan Sulejman nudi mu, u slu¢aju predaje tvrdave zaposjednuti dio Hrvatske, $to on
nije prihvatio.® Gradi§c¢anski pucki pjevac zna da je Zrinski uvijek ohrabrivao svoje vitezove

u borbi.

6
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Veselo sad pojd’mo, moja draga braco,
O, ne dajmo se mi lako poloviti

Kako prepelice da bi nas lovili,

Nego mi veselo na sablju pojdimo

Jer ovako s’ Boga dalje ne zabimo.

Kapetan Nikola Subi¢ Zrinski u borbi s Osmanlijama skupa sa svojim vitezovima
hrabro pogine. Zrinski, prema stihovima, za sobom ostavlja dobar glas neustrasiva borca.
Ovdje ¢e ispustiti svoju dusu i Sulejman, turski car, o ¢ijoj smrti ima istovjetnih navoda, kako
u madarskoj, tako i u slovackim pjesmama.

Ibidem, 795.

Razboli se sultan od goleme tuge
Vrpoljeci se po odajama svojim
Govori: Alah uze onoga koji

Prvi krene u opsadu tvrdog grada.

Yaws
Sultan vise ne govori, u odaje
Se svoje zakljuca i dugo zZaluje



Preporuca samoga sebe Alahu
Tre¢ega dana umrije car Sulejman.

Vele da je od tuge goleme umro
Kako se u dvore svoje zatvorio bio
Pred lice svoje nije nikoga pustio
Tek ga treci dan nade Kapuci pasa.

Gradis¢anska epska pjesma, te i gore ponovno citirana jedina madarska historijska
pjesma uzrok pada sigetske tvrdave vidi u izdajstvu jednoga njemackog vojnika, dok u
slovackoj verziji to ¢ini tobdZija, koji bi sudeci po profesiji mogao biti takoder njemackog
podrijetla, Sto na odredeni nacin ukazuje na izdajstvo nekog stranca, u kojega ne postoji
povjerenje, dapace, na taj nacin su se pucki kazivaci distancirali od Nijemaca u Austriji.

I ostale epske pjesme Smrt Zrinovi¢ Nikole 1 Boj na Sigetu tematski su izravno vezane
za pohod turske vojske na Siget, obranu Sigeta, zbivanja u Sigetu prije boja te posljedice i
odjek sigetskog sraza u narodu. Taj krug muslimanskih (bosnjackih) pjesama sam po sebi
¢ini tematski ¢vrstu cjelinu, ravnu epopeji.’

U prvoj se povijesno neistinito govori kako Zrinski kukavicki bjezi iz grada u Jajce, gdje
bude od strane Turaka pogubljen, dokle u drugoj sigetski ban — ime mu se i ne navodi — bjezi
u Maltez grad.

Jedna srpska pjesma pak govori o drskom, bahatom ponasanju samovoljnog velikasa
Zrinskog prema Vuku Brankoviéu, od kojeg trazi da mu pokloni svoje oruzje, konja i na
koncu Zenu, §to ovaj odbije, te ga zove na megdan, ali Zrinski kukavicki pobjeze.

Kad su Turci pod Sigetom bili satiri¢no-podrugljiva je lirska pjesma iz okolice Mostara,
koja se sadrzajno ne odnosi na sigetsku bitku, ali zorno upucuje na to koliko je u narodu bio
dalek i dubok odjek sigetskoga boja.

Lirski primjeri, a takva je i pjesma Smrt cara Sulejmana pod Sigetom o opsadi Sigeta,
fiksiraju zapravo pojedinosti sigetske epopeje. Sulejmanu, kaze pjesma, nije Zao umrijeti ni
zbog najdrazih ni najbliZih, ve¢ §to Siget ostade u rukama kaurina.t

Pjesme o opsadi Sigeta na slovackom jeziku takoder su kr§¢anske provenijencije, kao i
madarska historijska pjesma, a u njima se opisuje drugacija smrt Zrinskoga te cara Sulejmana,
nego li u pjesmama juznih Slavena.

Madari su se odvazno oduprli

Vise tisuca Turaka su sasjekli
Puscanim prahom su jos mnoge pobili
Mnogobrojni Turci su ih sve ubili.

Nikola Zrinski medu njima ne bjese

7 Kekez, J. 1986. 166.

8 Gokbilgin, Tayyib Szigetvar ostroma és elfoglaldsa 1566-ban (Torék fiorrdsok szerint). ,Hadtorténeti

Kozlemények”, god. XIII. br. 4., Budapest, 1966., str. 170-171.
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Nego na smartnoj postelji lezase
Za osme opsade ozljede zadobi
Janjicar neki ga u krevetu nade.

Tri dana vijest zataji taj janjicar
Nego se domislio da umjesto smrti
Pasama dojavi da je vitez Zrinski
Na sigetskom polju bez glave ostao.

O sultanovoj smrti poslije madarskih stihova slicno nam predoc¢uju i slovacke pjesme:

Gospon Nikola Zrinski
svoje je bodrio,

da mu vjerni ostaju,
Bogu se ufaju,
vjerujuci u se.

Hrabro su se branili,
tri tisu¢’ posjekli,
Dvije tisu¢’pobjeze,
pete im se ide,

u tabor s’ sklonise.

Yawi

Topdzija je Jeronim
napunio topa,
Sator carev srusio,
Soliman j’ sejdio,
bancio i pio.

Sredisnji stup Satora
Cvrsto Jje stajao,
Jeronim ga gadao,
car je gluh postao,
drhtati poceo.

Tamo ga je na zemlji
nevolja hvatala,

tri dana ga morila,
dusu mu izjela —
smrt tajnom postala.



Medutim, u slovackoj pjesmi smrt Zrinskoga opisana je na sli¢an nacin kao i u madarskoj,
naime, on u jednom podrumu lezi smrtno ranjen:

Treci pak dan janjicar
nov podrum nadose,
on ga l’jepo otvori,
bilo j’ sto vidjeti,
Zrinskoga ugledati.

Zrinski je tam’lezao
gospodar kric¢anski,
Janjicar j’ razmisljao:
Sto mu je Ciniti,

reci il’ Sutjeti?

Ipak je on basama
Zrinskoga predao,
Pa ga je iz podruma
[’jepo izbavio,

te ga postavio.

Kada su veé vidjeli
da se mr jeti sprema
ime mu spominjase,
njega se sklonise,
svi sablje vadise.

S ostrom sabljom su oni
glavu mu odsjekli,

u octu ju oprali,

na koplje nabili,

visoko podigli.

Tijelo su mu u crkvi
I’jepo pokopali, /.../

Slogu i upucenost europskih naroda jednih na druge opisuje i madarska historijska
pjesma:

Jadni Madari ovdje su izginuli
1 Hrvati odlicnici i Nijemci

Dvadesetpetorica su prezZivjeli
Kada su se u trsku posakrivali.
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Zasigurno se i ne zna koliko se branitelja spasilo, mozda oko sedmorica njih, koji
se vide 1 mogu pobrojiti na turskim ikonografskim predstavama, uostalom medu njima je
bio i komornik kapetana Zrinskog Franjo Crnko, koji je pao u tursko ropstvo te ga je Juraj
Zrinski, sin Nikolin, otkupio iz zarobljenistva. Crnko nakon toga, uzivajuéi u gostoprimstvu
svoga dobrotvora u Cakovcu, opisuje dogadaje bitke pod Sigetom. No u gore interpretiranim
stthovima mozda je madarski anonimni pjesnik u pravu, naime, Franjo Tahi, kasniji ban
hrvatski i ugusiva¢ Gupéeva seljackog pokreta, i sam se sakrio u trsku i tako spasio svoj
zivot, ali ostaje enigmati¢no koliko se branitelja na taj na¢in uspjelo izvuéi iz tvrdave.

k 3k sk

Naporedo s opjevanim dogadajima koji s pravom uveli¢avaju i usredotocuju pozornost
Nikoli Subiéu Zrinskom i njegovim vitezovima, njemacke srednjovjekovne kronike redovito
se osvréu i na viteStvo sigetske amazonke. Njezin lik javlja se i u slovackim puc¢kim pjesmama
Pjesma o sigetskoj tvrdavi te Oj, Sigete, Sigete..., dakako, i u madarskoj historijskoj pjesmi,
jednako tako i u kasnije zapisanim madarskim legendama iz okolice Sigetvara, nastalim
zacijelo pod utjecajem njemackih kronika. No na jo$ neke paralele nailazimo i u legendama
o obrani Vukovara. Naime, sacuvane kronike i stihovi govore o supruzi nekoga sigetskog
viteza koja ne Zeli pasti u ruke turskih osvajaca te da ne bude obescascena, trazi musku
odjecu i mac, pored svoga muza hrabro se bori i radije pogiba.

* ok %

Prije no $to nesto vise kazemo o ciklusu epskih pjesama o ljubavima i bijegu iz
zatoCenistva Nikole Zrinskog, navodimo da je u europskom pjesniStvu obrada date teme
veoma stara i ucestala, naime, o njoj pjevaju i pucki pjevaci i razni autori. Poznata je obrada
na latinskom jeziku u jednom znalacki obradenom djelu redovnika Ekkeharda iz Saint
Gallena, oko 930. godine. U stvari radi se o epu Waltharius manu fortis (Waltharius silni) s
istom tematikom. No tematski sli¢na je i bizantska novogrcka epska pjesma iz takozvanog
ciklusa akritskih balada iz 10. stoljeca, te germanske predaje, englesko-Skotske balade iz
16. stoljeca, poljske epske pjesme, francuske predaje o junacima, a tim motivom se sluze i
pjevaci hrvatskih i srpskih epskih pjesama, jednako tako madarski i slovacki anonimni pucki
pjevaci.’

Iz veéeg broja pjesama o ljubavima Nikole Subiéa Zrinskog: Ban Zrinjanin i kéer
caricina, Tamnovanje bana Zrinjanina, Ban Zrinjanin i Begzada djevojka, Zrinjanin ban,
Druga Zenidba bana Zrinjanina i Zenidba Zrinovi¢a Nikole, saznajemo da ban dospijeva
u tursko ropstvo. Iz zarobljeniStva ga spaSava kéi cara, Begzada djevojka, begova sestra,
odnosno arapka divojka. Strankinje se sve, bez izuzetka, zaljubljuju u bana, slusajuci njegovu
pjesmu koju prati sviranjem na tamburi. Ban se, naime, i u zatocenistvu snalazi te trazi od
svoje majke da mu posalje tamburu na kojoj izvrsno svira i popracuje svoje sviranje lijepom
pjesmom. Djevojke iz otmjenoga turskog drustva, u daljnjem tijeku zbivanja pjesama,

9 Ortutay Gy. 1956., 12-13
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preuzimaju kljuénu ulogu. Zrinski im kazuje da je neozenjen, a one su spremne udati se
za njega te ¢e svaka zasebno, uz nabavku turske odjece za bana Zrinskog, s njim zajedno
pobjeéi u ugarske krajeve, odnosno u one, gdje se nije ucvrstila osmanlijska vlast. Medutim,
njihov bijeg nije lak, naime, u jednoj varijanti pjesme Zrinjanina bana prepoznaje turski
skeledzija koji je s njime bio suzanj u zatvoru. U nastaloj nevolji snaci ¢e se turska djevojka,
no prelaskom na drugu obalu rijeke bana i djevojku ceka sloboda.

Samo da ponovimo Zrinjanin ban prije bijega kazuje djevojci da je neoZzenjen.
U dramskom zapletu djevojka saznaje da je ban oZenjen te da ima obitelj: Zenu i djecu.
Medutim, djevojka se nema kamo vratiti, stoga radije bira ropstvo. U radnju pjesme se upleéu
neocekivani, sudbonosni dogadaji, naime banu njegova majka, ili djeca, ili netko drugi
priopéava da mu je supruga umrla. Zrinjanin ban ozeni se s djevojkom koja ga je spasila
iz turskog zatoCeni$tva. Pored ove fikcije takoder ne odgovara povijesnoj istini da Turkinja
djevojka prima srpsku pravoslavnu vjeru — Zrinski je, naime, bio katolik, ali ne isklju¢ujemo
mogucnost da je nakon smrti svoje prve zene Katarine Frankopan (1562.) poslije sklapanja
novog braka presao na kalvinisticku vjeru — i s banom izrodi djece, sinove i kéeri.

Od navedenih pjesama tematski ne odudara ni pjesma Zenidba Zrinovi¢a Nikole. Rije¢
je o Jovanki djevojci iz Primorja koju isprosi Zrinovi¢ Nikola iz Sigata. Ban na savjet svoje
ostarjele majke sa sobom povede tisu¢u svatova i najbolje junake:

Starog svata, bosanskoga bana,
A prvijenca od Sibinja Janka,
A vojvodu sa Zmijanja Rajka,
Barjaktara Banovic Sekulu,
Dva devera dva Despotovica,
Dva ¢ausa dva Ugljesevica,

Pa sto tebi Bog i srec¢a dade.

Svatove napadne vojska od tri tisuée vojnika turskog vezira Jedrenlije, na celu s
Turé¢inom Vlah-Alijom, te se svatovi bana Zrinoviéa razbjeze. Ban jedan dio osmanlijske
vojske prerusene u svatove potuce. Tada na poziv bana Zrinovic¢a dolazi u pomo¢ Banovic¢
Sekula i oni skupa pobjeduju napadace. Junaci (i) ove epske pjesme zivjeli su u stvarnosti
u raznim razdobljima i na raznim, medusobno udaljenim podrucjima, stoga s Nikolom
Zrinskim nisu uspostavili nikakve veze. ZavrSetak pjesme je sretan, ban Zrinovi¢ uzima
Jovanku za suprugu.

I odose zdravo i veselo,
Dovedose Jovanku devojku,
Do Sigata bijeloga grada,
Do bijele Zrinovica kule.

Lirska pjesma Zrinski bane i djevojka od Dunaja nesumnjivo asocira na bana Zrinskoga
u Sigetu i okolici u danima prije opsade. Opisuje ponasanje sigetskih vojnika u dokolici.
Pripisujudéi tijek radnje golobradnom sinu Zrinskoga, na mitski se nacin htjela naznaciti
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sigetska tragedija: zivota su najzeljniji upravo najmladi.!® Ovi stihovi mogli bi se protumaciti
i s mitoloskog motrista. U njima se Nikola Zrinski pojavljuje u raznim likovima: kao starac
sijede brade, kao mlad Covjek zutih brkova te golobradi mladié. Zrinski, dakle, poprima
osobine nekog bozanstva, kakva su bila poznata u staroj slavenskoj religiji. Ne iskljucujemo
mogucnost da nasljeduje osobine glavnog bozanstva gromovnika Peruna koji se pojavljuje u
raznim likovima. Veza s opisom Nikole Zrinskog kao nekog bozanstva ponajvise dolazi do
izrazajau epu Szigeti veszedelem, u kojemu se podize na pijedestal. Autor ovog velianstvenog
i izvanredno zahtjevnog (u jezi¢nim ljepotama bogatog) djela je praunuk branitelja tvrdave,
vojskovoda i pjesnik grof Nikola Zrinski. Na madarskom jeziku ispjevani ep na hrvatski je
prepjevao pjesnikov brat, grof Petar Zrinski pod naslovom Opsida Sigetska.

10 J Kekez, 1986., str. 171
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Anica Bili¢

INTERTEKSTULANOST U POVIJESNOJ TRAGEDIJI
PETRONIJ ANTE BENESICA

UvVOD

Povijesna tragedija Petronij Ante BeneSica (1864. — 1916.),! objavljena u Zagrebu
1907., pripada skupini njegovih povijesnih dramskih tekstova s historijskom dramom
Diogenes, dramatiziranom prema istoimenom romanu Augusta Senoe i objavljenom 1903.,
historicnom tragedijom Damjan Juda, napisanom po nacrtu Janka Kohari¢a, posve¢enom
blagoj Jankovoj uspomeni i objavljenom u Zagrebu 1905., dramom Kraljevic Marko?® iz
1907. i dramom u nastavcima Marko Kraljevi¢ prisuduje carstvo® iz 1911., te s rukopisnim
dramskim tekstovima povijesne tematike: /lirizam u Osijeku i Car Probo.

U promatranju intertekstualnih veza polaziste ¢e nam biti utvrdivanje zanrovskih i
knjizevnopovijesnih odrednica tragedije s tematikom iz rimskoga doba Petronij te odredivanje
njezina mjesta unutar opusa Ante Benesi¢a. U radu ¢e se promatrati intertekstualna veza
izmedu tragedije Petronij Ante BeneSi¢a i romana Quo vadis Henryka Sienkiewicza, a
potom citatna relacija izmedu njih kao odnos fenoteksta i prototeksta. Buduci da BeneSiceva
tragedija u pet ¢inova stupa u citatni odnos s romanom, usmjerit ¢emo pozornost na postupak

I Ante Benesié roden je 1864. u Iloku, gdje je zavrsio pucku §kolu, a gimnaziju u Osijeku, pravo je studirao

u Becu i1 Zagrebu te doktorirao 1886. Kratko je vrijeme radio u Zagrebu, a potom u Iloku do svoje
smrti 1916. kao odvjetnik i javni biljeznik te vinogradarski gospodarstvenik. Brac¢a su mu Julije i Franjo
Benesic.
Suradivao je u "Vijencu", "Prosvjeti", "Savremeniku" i "Knutu". Objavio je lakrdiju u jednom ¢inu Sobe
broj 13 (1901.), Diogenes (1903.), povijesnu tragediju Damjan Juda (1905.), satiricku dramu Medu
trnjem (1905.), Oskulometar (1905.), zbirku Pjesme (1905.), Tri lakrdije (1905.), idilski spjev Branko
i Grozdana (1906.), zbirku Pjesama knjiga druga (1906.), dramu Kraljevi¢ Marko (1907.), povijesnu
tragediju Petronij (1907.), Humoristicke knjiZice: Pregrst Sale i satire, broj 32 1 43 (1911.), dramu u
nastavcima Marko Kraljevié prisuduje carstvo (1911.), zbirku pjesama Anakreontika (1913.) i dr.

Ante Benesi¢, Kraljevi¢ Marko, drama u pet ¢inova, Tisak Dionicke tiskare, Zagreb 1907.

3 Ante Benesi¢, Marko Kraljevi¢ prisuduje carstvo, drama u nastavcima. ,,Mladi Hrvat", 1911.
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transstilizacije i zanrovske transpozicije iz romanesknoga u dramsko. S obzirom da je
prototekst knjizevni tekst, mozemo precizirati tip knjizevnoumjetni¢koga citata i utvrditi da
se radi o interliterarnom knjiZevnom citatu te je stoga potrebno istraziti u kojoj je mjeri
Ante Benesi¢ primijenio nacelo ekvivalencije izmedu vlastitoga i tudega teksta i pri tom se
usredotocio na postupke, koje je primijenio pri zanrovskoj transpoziciji.

sk sk sk

1. Poljski nobelovac Henryk Sienkiewicz svojim povijesnim romanom Quo vadis?,
svjetskim bestselerom, izvrsio je izravan utjecaj na Antu Benesica, Sto je rezultirao povijesnom
tragedijom Petronij, objavljenom 1907. u Zagrebu, te on taj utjecaj prepoznatljiva izvora ne
skriva navodeéi u impresumu doslovno: tragedija u pet cinova, napisana uporabom romana
,, Quo vadis", ana sljedecoj stranici: Dozvolom Henrika Sienkiewicza. Time je pitanje utjecaja
konkretnoga knjizevnoga djela i pisca verificirano te roman Quo vadis? mozemo nedvojbeno
smatrati prototekstom,* podtekstom® i genotekstom, a BeneSicevu tragediju Petronij
fenotekstom® te njihov odnos precizirati interliterarnim citatom bududi da je knjiZzevni tekst
prototekst.

Hrvatski su Citatelji, pa tako i Ante Benesi¢, povijesni roman Henryka Sienkiewicza
Quo vadis?, objavljen 1895., mogli ¢itati u prijevodu Augusta Harambasi¢a na hrvatski
jezik fragmentarno u "Prosvjeti" 1899., te njegov cjeloviti prijevod knjiski objavljen u
Zagrebu 1901. u nakladi Antuna Scholza.” Dodatna popularnost romana i poljskoga pisca,
uslijed dodjele Nobelove nagrade za knjizevnost 1905., utjecala je na povecanu recepcijsku
pozornost. Upravo zbog konkretne ostvarene veze toga svjetski poznatoga knjizevnog djela s
hrvatskom dramskom knjizevnoscu i kazalis§tem, dramaturg Ivo Vojnovi¢ stavio je Petronija
na repertoar Hrvatskoga zemaljskoga kazaliSta u Zagrebu, ali je Ante BeneSi¢ uvjetovao
da se prije prikaze drama Kraljevi¢ Marko, $to se nije dogodilo, pa ni tragedija Petronij
nije izvedena.® Svega desetak godina od nastanka romana Quo vadis? do njegova prijevoda
na hrvatski, potom dramatizacije i Zelje da se postavi na repertoar nacionalnog kazalista,
govori o tome da su hrvatska prijevodna knjizevnost i kazaliste pratili aktualna knjizevna

zbivanja Europe. Otvorenost hrvatske knjizevnosti europskim utjecajima na pocetku 20.
4 Prototekst — realni tudi tekst nazodan u sustavu kulture, termin pogodniji za istraZivanja na planu
sintaktike kulture, pragmati¢nih dodira medu tekstovima.

Usp. Dubravka Orai¢ Toli¢, Teorija citatnosti. Graficki zavod Hrvatske, Zagreb 1990., str. 15.

Podtekst — tudi tekst kao misaona pojava, termin pogodniji za istrazivanja na planu semantike.

Usp. Dubravka Orai¢ Toli¢, Teorija citatnosti. Graficki zavod Hrvatske, Zagreb 1990., str. 15.
Fenotekst, tj. vlastiti tekst u citatnoj relaciji koja se sastoji od fenoteksta, tudega citiranoga teksta (citata,
eksplicitnoga inteksta) i tudega necitiranoga, podrazumijevanoga teksta (podteksta, prateksta, predteksta,
genoteksta, prototeksta).

Usp. Dubravka Orai¢ Toli¢, Teorija citatnosti. Graficki zavod Hrvatske, Zagreb 1990., str. 15.

Quo vadis? Pripoviest iz doba cara Nerona. Napisao Henryk Sienkiewicz. Preveo Dr. August Harambasi¢.
Tisak i naklada Antuna Scholza, Zagreb 1901.

8 O tome vidjeti: Ferdo Nikoli¢, Dr. Ante Benesic. ,,JJeka od Osijeka", hrvatski zabavnik i kalendar, Klub
hrvatskih knjizevnika u Osijeku, Osijek 1919., str. 70.
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stoljeéa, inicirana programskim nacelima hrvatske moderne i intrinzicnom motivacijom
hrvatskih modernista, odrazila se na hrvatsko knjiZzevno stvaranje te dovela do priblizavanja
europskim literarnim zbivanjima. Ostvareni dodiri s knjizevno§¢u Europe omogucili su
pracenje europskoga knjizevnoga zivota, a osobito modernistickih strujanja. Valja jo§ uzgred
napomenuti da je Antin brat Julije Benesi¢ (1883. — 1957.), inace hrvatski polonist, radio na
produbljivanju i u¢vrséivanju hrvatsko-poljskih veza.

Budu¢i da zanr povijesnoga romana i povijesne tragedije podrazumijevaju koristenje
dokumentacijske grade i povijesnih izvora, ¢uvanih u arhivima i knjiznicama, te buduci da
pisac nije empirijski o¢evidac povijesnih dogadaja, nego svjedo¢i o njima na temelju pisanih
izvora i spomenicke grade, historiografski sloj ukljucuje i njegovu promatracku perspektivu
jer proslost osmisljava iz sadasnjosti. U toj perspektivi odredeni udio ima lektira i usvojene
konvencije povijesnoga romana, koji ovdje promatramo kao prototekst, i povijesne tragedije,
koja nam je, promatrana kroz reSetku citatnosti, fenotekst. Povijesni sloj u knjizevnom
djelu, bilo Sienkiewiczevu romanu, bilo Benesi¢evoj tragediji, rezultat je, dakle, visestruko
filtrirana citateljskoga dojma, ponajprije autora povijesnih izvora na koje se pozivaju jer
tragovi povijesnih dogadaja u tzv. vrelima ne upucuju samo na svoje uzrocnike, vec¢ i na
okolnosti u kojima su ta vrela nastala, medij u kojemu su se materijalizirala, adresate Sto ih
predstavijaju i s1.° U prvom redu neposredno iskustvo i dozivljajna stvarnost tijekom cetiriju
boravaka Henryka Sienkiewicza u Rimu 1886., 1890., 1893. i 1894. utjecala su na lociranje
radnje i preciziranje prostornih odrednica njegova povijesna romana.

Budu¢i da je intertekstualnost prema Juliji Kristevoj tekstualna zajednicka igra koja
se odigrava u unutrasnjosti jednog jedinog teksta,'° u Petroniju Ante Bene§i¢a, kojemu je
prototekst Quo vadis? Henryka Sienkiewicza, pokazuje i dokazuje da se knjizevna kultura
razotkriva kao velika nacionalna i svjetska intertekstualna zajednica u kojoj tekstovi stupaju
u citatne odnose s blizim ili daljim, mladim ili starijim knjiZevnim tekstovima."" Henryk
Sienkiewicz odli¢no je poznavao anti¢ku literaturu, Tacita, Homera, Svetonija i Petronija,
posebice njegovu Trimalhionovu gozbu te je moguce ovjeriti citatne odnose njegova romana
s tim knjizevnim tekstom starijih razdoblja. Utjecaj na Sienkiewicza izvrSio je i roman Ben
Hur Lewisa Wallacea te knjizevna djela Fabiola kardinala Wiesmana, Irydion Zygmunta
Krasinskog, Rim za vrijeme Nerona Ignacyja Kraszewskog, Mirtala Elize Orzeszkowe, a
moguci su utjecaji Chateaubrianda, Dumasa-oca i Renana te mu se zbog intertekstualne
isprepletenosti pripisuje status epigonskoga pisca, posebice uslijed uo¢ene fabularne sli¢nosti
s romanom Flavien ou de Rome au désert Alexandrea Guirauda. Kako Zanr povijesnoga
romana nuzno zahtijeva i podrazumijeva citatne relacije s povijesnim izvorima i gradom, s
knjizevnim i znanstvenim tekstovima, time se ne umanjuje njegova vrijednost, nego se treba
pozorno usredotociti na njegovu literarnost i esteticnost.

9 Vladimir Biti, Strano tijelo pri/povijesti. Zagreb 2000., str. 66.

10 M. Pfister, Intertextualitit, Moderne Literatur in Grundbegriffen. Ur. D. Borchmeyer i V. Zmegag.
Frankfurt am Main 1987., str. 19.

I Duybravka Orai¢ Tolié, Teorija citatnosti. Graficki zavod Hrvatske, Zagreb 1990., str. 25.
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Na habitus pak Ante Benesi¢a upuéuju anti¢ki utjecaji, kao i ostvarena intertekstualnost s
antickom knjizevno$éu, odredeni jos za gimnazijskih dana, provedenih u Osijeku. Grcka era
osjeCke gimnazije'? poticala je uCenike na ¢itanje i prevodenje djela klasi¢nih pisaca, ¢ime je
u velikoj mjeri utjecala na oblikovanje ukusa i uzora mladoga Benesic¢a te na intertekstualno
povezivanje njegovih knjizevnih djela s utjecajnim anti¢kim djelima te grékim (Anakreont) i
rimskim imenima (Petronije), kao i na njegov svjetonazor (Marko Aurelije). Veseli stoicizam
te filozofija Marka Aurelija i Petronija utjecali su na oblikovanje BeneSi¢eva duhovnoga
etimona pa svoje svjetonazorno opredjeljenje i knjizevni habitus sam objasnjava filozofijom
ugodnosti:

Mojaje dakle filozofija—filozofija ugodnosti. Pod tom ugodno$céu ima se podrazumijevati
ne samo subjektivna ugodnost, nego i objektivna, ne teziti naime samo za svojom ugodnoscu,
nego je Siriti i medu bliznjima. Da Sto visSe mozes ugodnosti uzivati, moras je opcenitim
dobrom stvoriti. Svi se ljudi moraju natjecati, da $to vise ugodnosti produciraju. Tako i
dijeljenje milostinje i drugih dobrocinstava imade postati ugodnim za djelitelja, jer se time
bliznjemu omogucuje, da i njemu bude ugodno. UZivanje u umjetnosti takoder je ugodnost,
zato je i promicanje umjetnosti isto tako ugodnost. Tijem nije iskljucen rad, jer taj ima sluziti
za to, da se postignu sredstva, da moze kome biti ugodno, i da podupire ono, $to opcoj
ugodnosti sluziti moze."

Odredeni je utjecaj doduse izvrsilo obrazovanje, prizivani autoriteti i usvojeni uzori,
Sto ih mozemo nacdi u intertekstualnoj povezanosti kasnijih Benesi¢evih knjizevnih djela i
svjetonazornih opredjeljenja s antickim imenima, koja upucuju na izvanestetske citate (PT
su neumjetnicki tekstovi) BeneSic¢eva Petronija s filozofskim djelima u prizivanju misaone
bastine anti¢ke epohe i svjesni otklon od utjecajnih imena zapadnoeuropske filozofske misli
19. stoljeca:

Naravno da me pri tome nije mogao zagrijati Schopenhauer ni Nietzsche, nego veseli
stoik Petronije. Od starih filozofa najmiliji mi je Marko Aurelije, ali tu se mora turobnost
zamijeniti veseljem. Dakle veseli stoicizam. Zato su mi i pjesme ostale vazda vesela karaktera
i nasmijane, jer ako je koji put zastrujila u meni turobna Zica, ja sam je zatomio, da ne
Zalostim sebe i drugoga."

U svjetlu zanrovske dijakronijske intertekstualnosti mozemo reci da je Petronij uklopljen
u tradiciju hrvatske povijesne drame, tj. tragedije koja je u 19. stoljecu zauzimala visoko
hijerarhijsko mjesto, a s modernom dozivjela svoj kraj. Naime, povijesna drama kakva je
postojala od Demetrovih Dramaticnih pokusenja 1838. do 1895. i Vojnoviéeva Ekvinocija,
posve je istisnuta pocetkom 20. stoljeca u vrijeme Vojnoviceva Sutona i jedno€inki Milana
Ogrizovica. Bez obzira na to, povijesna tragedija u moderni razvila je dva pojavna oblika:

Usp. Stanislav Marijanovi¢, Osjecki krug u knjizevnosti hrvatske moderne. Magistarski rad, Osijek 1974.,
str. 45.

Citirano prema: Ferdo Nikoli¢, Dr. Ante Benesic¢. ,,Jeka od Osijeka", hrvatski zabavnik i kalendar, Klub
hrvatskih knjizevnika u Osijeku, Osijek 1919., str. 68.

Citirano prema: Ferdo Nikoli¢, navedeno djelo.
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romati¢arsko-klasicisti¢ki i modernisti¢ki prozni oblik.'’ Peto¢ine strukture, Petronij pripada
romaticarsko-klasicistickom obliku povijesne tragedije, koja je dio historicizma u moderni.
Benesic¢evo priklanjanje zanru povijesne tragedije uklapa se u neoklasicisticke tendencije
i historicizam u doba hrvatske moderne. Neoklasicizam revalorizira pojam tragi¢noga i
pojam covjekove slobode, koji je preuzet iz tradicionalne romanti¢ko-klasicisti¢ke teorijske
dramaturgije i sredi$nja je tema u modernistickom historicizmu, koji se pojavio poc¢etkom
devedesetih godina 19. stoljeca i trajao do kraja moderne, a nestao tijekom Prvoga svjetskog
rata. Historicizam, koji zagovara povratak visokom vrednovanju moralnih vrednota, u
Benesicevu Petroniju podrazumijeva kr§éanski sustav vrednota u vrijeme prve kricanske
zajednice u Rimu.

Ante BeneSi¢ ostvaruje intertekstualne veze s knjizevnom bastinom. Uspostavlja
dijakronijski intertekstualni odnos s tekstovima proslih epoha 1 drukcijih poetika:
zanrovski je povezan s hrvatskom povijesnom tragedijom 19. stolje¢a. Preuzima stilski
model karakteristican za povijesnu tragediju 19. stoljeéa uspostavljajuéi intertekstualne
veze po nacelu imitacije i estetike sli¢nosti s tim zanrom koji je ve¢ u sebi upio stilska
obiljezja ranijih dramskih modela: klasi¢ne i romanticke drame te romanti¢no-klasicisticke
tragedije. Osim velikoga utjecaja povijesne tragedije 19. stoljea mogli bismo promatrati i
zanrovskodijakronijski intertekstualni odnos BeneSiceva Petronija s antickom tragedijom,
klasicistickim, Sekspirijanskim i Silerovskim tipom povijesne tragedije.

2. Budu¢i da Benesi¢eva povijesna tragedija u pet ¢inova stupa u citatni odnos s
romanom Quo vadis?, usmjerit ¢emo pozornost na postupak transstilizacije i zanrovske
transpozicije iz proznoga, romanesknoga u dramski zanr. S obzirom da je prototekst
knjizevni tekst, mozemo precizirati tip knjizevnoumjetnickoga citata i utvrditi da se radi o
interliterarnom knjizevnom citatu te je stoga potrebno istraziti u kojoj je mjeri Ante Benesic¢
primijenio nacelo ekvivalencije izmedu vlastitoga i tudega teksta, a potom se usredotociti na
postupke koje je primijenio pri Zanrovskoj transpoziciji. Analizom mozemo ukazati na odnos
Benesiceve tragedije Petronije prema njezinu romanesknom predlosku:!

KVANTITATIVNI OMJER

Taksativno mozemo utvrditi da 560 stranica Sienkiewiczeva romana Quo vadis? stoji
u omjeru prema 89 stranica BeneSi¢eva dramskoga teksta $to odmah upucuje na redukciju,
eksciziju (izbacivanje pripovjednih segmenata) i kontrakciju (kvantitativno pokracivanje ili
sazimanje, abrevijacija predloska) kao glavne postupke pri transformaciji pripovjednoga
sadrzaja u dramski, odnosno narativnoga tkiva u dramske situacije, dijaloge i didaskalije:

IS Nikola Batusi¢, Galovic¢eva trilogija Mors regni kao paradigma modernisticke povijesne drame. U:

Nikola Batusi¢, Zoran Kravar, Viktor Zmega&, Knjizevni protusvjetovi. Matica hrvatska, Zagreb 2001,
str. 146 — 147.

Usp. Andrea Zlatar, Transformacija biblijskoga predloska u Maruli¢evoj Juditi. U: Collogvia Marvliana
X1, Radovi s medunarodnog skupa Marko Maruli¢, otac hrvatske knjizevnosti. Knjizevni krug Split
Marvlianvm, Split 2002., str. 47 — 56.
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KOMPOZICIJA

Roman Quo vadis? sadrzi 74 poglavlja, rasporedena u tri dijela, i zavrSava Epilogom.
Tragedija Petronij kompozicijski je peterocina:

1. Dva ljubavna zapleta s preprekama: vjerskim — Vinicije i Ligija, staleskim — Petronij
i Eunika.

2. Na dvoru cara Nerona ljubavni trokut Popea — Vinicije — Ligija, Petronij neiskreno
hvali Neronove trenutke umjetnickoga nadahnuca i ide u potragu za istinom je li
kr§¢anstvo protivno umjetnosti.

3. Petronij i Vinicije u potrazi za Ligijom dospijevaju u podzemni prostor gdje sv. Petar
drzi propovijed pred kr§¢anima i krsti nove obracenike te ondje upoznaju krs¢ansku
istinu.

4. Zapalez Rima Neron kani optuziti kr§¢ane, a Petronija zeli za saveznika nude¢i mu
visoko mjesto u hijerarhiji vlasti, u protivnom mu prijeti smaknué¢em Vinicija, Ligije,
krs¢ana i njega samoga; nalog za pisanom istinitom kritikom Neronova pjesnistva.

5. Napisavsi po prvi put pravu istinu u negativnoj kritici Neronova pjesnistva, Petronij
izvr$i samoubojstvo, a pridruzuje mu se ropkinja Eunika.

Benesic je zadrzao kronoloski raspored dogadaja.

POSTUPCI TRANSFORMACIJE PREDLOSKA

a) transformacija narativne strukture u dramsku

Prema Northropu Fryeu i njegovoj retorickoj perspektivi klasifikacije knjizevnih
rodova, Benesi¢ je promijenio medij prikazivanja, tj. pisani medij preinacio je u izvedbeni,
odnosno roman kao pripovjedno djelo u tragediju kao dramsko djelo."” Treba napomenuti
da je roman Quo vadis? posluzio kao predlozak za jo§ jednu medijsku preinaku u americki
filmski povijesni spektakl redatelja Mervyna LeRoya, snimljen 1951. s Robertom Taylorom
kao Vinicijem, Deborah Kerr kao Ligijom i Peterom Ustinovim kao Neronom te Leom
Gennom u ulozi Petronija, a rado je gledan jo$ i danas.

b) transstilizacija

IzvrSena je promjena stilskoga registra iz epskoga u tragi¢ni i modusa izlaganja iz
pripovjednoga u dramski.
¢) transformacija pripovjednoga sadrzaja u dramski

Glavni tijek romaneskne radnje pretocen je u dramske situacije i sukobe te su ekscizija
1 kontrakcija glavni postupci transformacije romanesknoga predloska.

17" U razvrstavanju knjizevnosti N. Frye razlikuje tri klasifikacijske perspektive: povijesnu, arhetipsku i
retoricku. Prema retorickoj perspektivi i primjenom kriterija medija prikazivanja (usmeni, izvedbeni i
pisani medij) razlikuje ep, dramu i pripovjednu prozu.
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Na semantickom planu roman Quo vadis? temelji se na sukobu dvaju svjetova,
rimskoga na ¢ijemu je vrhu car Neron i kr§¢anskoga sa svetim Petrom i Pavlom na celu te
dviju vrijednosnih paradigmi, jedne s nac¢elom odrzanja vlasti i druge s nacelom krscanske
vjere (osobna egzistencija i solidarnost zajednice). Nositelji su radnje povijesne licnosti
kao individualni junaci. Dva su fabularna tijeka: povijesni (zivot na dvoru cara Nerona,
Neronovo ludilo, palez Rima, progon kr§¢ana) i privatni, ljubavni (mladi rimski patricij
Vinicije zaljubljuje se u kr§¢anku Ligiju). Vinicije postaje junak prema Juriju Lotmanu'®
jer jedini moze prije¢i granicu semanti¢koga polja i kretati se u oba tabora, koji su u
neprijateljskom odnosu, a to mu omoguduje tjelesna ljubav. Ako na tragu terminologije Jurja
Lotmana promotrimo semanticko polje podijeljeno na dva komplementarna podskupa, rimski
i kr$c¢anski, koji se predstavljaju kao dva neprijateljska tabora, iz rimskoga se tabora izdvaja
lik Vinicija, dinamican, aktivan lik, djelotvorniji i uspjesniji od svoje okoline, pa stoga moze
prijeci granicu semantickoga polja i ué¢i u krs¢anski. Ljubav ga stavlja iznad obicnih ljudi
svoje okoline. Granica je neprobojna za druge, ali ne i za Vinicija, koji se ponasa drukéije od
ostalih, te prevladava granicu sizejnoga (semanti¢koga) polja.

Petronije gleda ironi¢no i cini¢no na svijet kojemu pripada, ali nije junak koji moze
prijeci granicu semantickoga polja. Za njegov estetski hedonizam nema mjesta u kr§¢éanskom
svijetu. Umjetnost nije vazna za krS¢anstvo pa ni Petronije kao predstavnik rimskoga svijeta
i pobornik anti¢ke umjetnosti. Raspadom rimskoga svijeta i on mora nestati kao njegov
pripadnik, predstavnik i zastupnik. Sienkiewicz nudi apologiju kric¢anstva i njegovu etiku u
okvirima estetike fin de sieclea, kada jedan svrsetak, tj. svrSetak rimskoga svijeta korespondira
sa svrSetkom 19. stoljeca, vremena kada je napisao roman Quo vadis. Vinicijeva erotika,
nemir i privatni kompleks onaj je pokretacki duh koji je roman uc€inio modernim i bliskim
modernistickom senzibilitetu.

Ante Benesi¢ gradi dramski sukob u Petroniju na odnosu izmedu religije i umjetnosti.
Didaskalije, koje daju upute o scenografiji i prostornom uredenju, naglasavaju rimsku
arhitekturu visokoga stila s brojnim umjetninama i skulpturama. Zlatna kuca, odnosno
domus aurea s najveéim umjetninama Rimskoga Carstva, BeneSi¢ev je izum i dodatak u
problematiziranju religijske i umjetnicke istine, a u skladu s esteticizmom oko 1900.,
historicizmom i antikvarnim zanosom s kojim se na prijelazu 19. u 20. stoljece traze,
skupljaju i klasificiraju starine i umjetnine te se uredno pohranjuju i cuvaju. BeneSiceva
tragedija s temom iz rimske povijesti uklapa se u neoklasicisticke tendencije i historicizam
u doba hrvatske moderne, a didaskalije upucuju na kulturnopovijesne odlike inzistirajuci na
scenografiji u kojoj je prepoznatljiv historicisticki kod:

Kod Petronija u njegovom tablinumu. U kutu desno bogata knjiznica; lijevo pisaci stol.
Stijene bogato uresene samim umjetninama. Niska sjedala, presvucena svilom. Poseban stol,
nakrcan umjetninama. U pozadini triklinij, dosta Sirok i za dvije osobe. Suton, kasnije pod
konac trecega prizora no¢. Dvije baklje unesu robovi.

18 Jurij Lotman, Struktura umjetnickog teksta. Alfa, Zagreb 2001,
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Didaskalije u dramskom tekstu ili pak scenografija u kazali$noj izvedbi upucuju na
Petronijev esteticizam, vidljiv u antikvarnom zanosu prema starinama, a potom 1 filoloski
zanos prema knjigama. Radnja je smjeStena u dekadentni Rim u Neronovo doba, kada
kr§¢ani ugrozavaju rimski politeizam i umjetnost te prijeti rasap anticke civilizacije. Sklonost
dekadenciji, odnosno propadanju u estetiziranom okruzju i stiliziranoj proslosti prezrele
epohe, kakva je kasna antika, pokazuju da se BeneSiceva tragedija poklapa s estetskom
koncepcijom europske moderne, koja daje prednost umjetnosti nad zivotom te pokazuje
snazno izrazene sklonosti prema esteticizmu i dekadenciji. Nietzscheova misao o tome da
su bitak i svijet opravdani samo kao estetski fenomen inkarnirana je u liku Nerona koji
svijet pjesniStva smatra najviSom istinom prema kojoj je izvanknjizevna zbilja nevazna,
Cak i konkretna sudbina Rimljana i grada Rima. Neron se poput modernoga estete potpuno
identificira s artificijelnim tvorevinama te je umjetnost razlog njegova postojanja. Drzi do
kulturne tradicije te sanjari o umjetninama koje ¢e ga proslaviti poput egipatskih: Zapovjedit
¢u, da se prokopa korintski isthmos; a u Egiptu ¢u podici takove spomenike, da ¢e prema
njima piramide biti prave igracke. I zapovjedit ¢u, da se podigne sfinga sedam puta veéa
od one, Sto kod Memfisa gleda u pustinju, ali ¢u ujedno zapovjediti, da joj podadu moje
lice. Potonji vjekovi ¢e govoriti samo o tom spomeniku i o meni. Estetski zanos, kojega u
Nerona potice i raspiruje Petronije, spojen s carskom vlas¢u, mo¢i i ludilom, poprima opasne
razmjere povecavajuci konfliktnu situaciju i napetost.

Petronij je pak estetski hedonist, stoik i skeptik, njegova je tragi¢na krivnja istina i
beskompromisna potraga za istinom, §to ¢e ga dovesti do tragi¢noga kraja i samoubojstva.
U romanu Quo vadis? nema Petronijeva sukoba s istinom. BeneSi¢ev Petronij zaokupljen je
dokazivanjem istine. Na kraju 1. ¢ina pocCinje Petronijeva potraga za istinom: jesu li kr§¢ani
protivnici umjetnosti kako sumnja Neron. U 2. ¢inu dolazi do izrazaja Petronijevo umijece
skrivanja istine i izricanja laznih obmana kojima drzi pod kontrolom Neronovo okrutno
vladanje te ga poti¢e na podupiranje umjetnosti i bavljenje njome. U 3. ¢inu Petronij kroz
Petrovu propovijed saznaje osnovne stavove kr§¢anstva prema istini: Istinu i krepost moramo
ljubiti radi njih samih jer je najvisi predstavnik istine i kreposti sam Bog. U 4. ¢inu Petronij
izvjeS¢uje Nerona o kr$¢anskoj istini i savjetuje:

Oni uce ljubav, dobrotu, prastanje, oni nisu nikada bili neprijatelji ljudskoga roda,
kao sto tvrdi Tigelin. Ne poznaju osvete, i izbjegavaju zlo, traze i nasli su istinu. /.../
Kr$canska se vjera tolikom brzinom Siri, da ¢e doskora poplaviti cijeli imperij. Krsé¢anstvo
vec¢ iskorijeniti nije moguce, od krsé¢anstva ne prijeti nikakova opasnost umjetnosti. Zato ga
priznajmo, i uc¢inimo drZzavnom vjerom, pa cemo ga prilagoditi i sebi i umjetnosti.

Petronijeva potraga zavrSava nalazenjem istine, $to ga je kostalo zivota jer njegovi
meritorni savjeti o Neronovoj umjetnosti bili su ¢ista laz, koja mu je doduse omogucavala
zivot 1 ugled na carskom dvoru te priskrbila atribut ugladena ukusa:

Prvi put sam istinu napisao, i ona mi placa — smréu. Ja sam u istini svrsio, a zivio u
Carobnoj lazi. /.../ Kritiku sam mu malo prije otposlao. Kratka je i istinita.

U tragediji Ante Benesi¢ problematizira istinu u umjetnosti, religiji, politici i povijesti,
kao 1 posljedice §to ih ima izricanje istine ili pak njezino obavijanje lazima.
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d) valorizacija

U postupku valorizacije lika Petronija dolazi do bitnih razlika. Sienkiewiczev Petronije
je turoban, na zalasku moci, skepti¢an stoik, predstavnik ve¢ prezivjeloga helenizma te
roman pocinje opisom njegova stanja:

Petronij se probudio jedva oko podne i, kao obicno bio vrlo umoran. Dan prije bijase
na gostbi kod Nerona, koja se protegla do kasno u no¢. Od nekoga vremena pocelo mu se
je zdravlje kvariti. Sam je govorio, da se u jutro budi kao satrven te ne moze da sabere
misli. Ali rana kupelj i valjano protiranje tiela po za to izvjezbanim robovima pospjesSivalo
Jje postepeno cirkulaciju njegove liene krvi, razdramljivalo ga je, osvjeZivalo, vracalo mu
snagu, pa je iz oleotekiuma, to jest iz zadnjeg dijela kupelji, izlazio kao preporodjen, s jasnim
i veselim ocima, sav pomladjen, pun Zivota, rumen i tako krasan, da se ni sam Otho nije
mogao s njim uzporediti, — pravi, pravcati, kao §to su ga nazivali: »arbiter elegantiarumq«."

Benesicev Petronij je pomladeni, vitalni, vedri, nasmijani, veseli stoik u punoj snazi,
inkarnacija obnovljene grcke umjetnosti, simbol umjetnosti i ljepote:

PETRONILJ

preko Cetrdeset godina. Na visokom celu ima nesto olimpijskoga. Orijetke je kose, ali jake,
ne duge brade. Fine crte lica prekriva kao neka sumornost, koja, kada govori, posve iscezne,
te se pricinja posve pomladjen, pun Zivota, rumen i krasan. U razgovoru mu redovito trepti
smijesak oko usana, kao u covjeka, koji si je svjestan svoje dusevne premoci. U prvom i
drugom cinu Siroke je volje, u trecem cinu zamisljen, u cetvrtom ¢inu odlucan, u petom vedar.

Benesicev Petronij oli¢enje je njegove filozofije ugodnosti, veseloga stoicizma i sremi-
zirane Anakreontike te kaze izrijekom: Volim se umjetnoscéu baviti, volim zene, dok su lijepe,
volim i dobru kapljicu vina, jer okrepljuje. 1 kada odluci oduzeti si zivot, prerezanih vena
narucuje da mu sviraju i pjevaju Anakreontovu pjesmu o Afroditinu djetetu kao posmrtnu
pjesmu. Ivo Vidan konstatira za Antu Benesica i njegove dramske tekstove povijesne tematike
da povijest tu vise nije vazna, nego senzualnost u ozracju, glazba, obredi, eroticki motivi*
Petronijeva smrt simbol je smrti poezije i ljepote u rimskom svijetu. U drami se neprestano
evociraju imena kanoniziranih antickih pjesnika, ¢ija su djela uzor rimskim, ponajprije
epskoga pjesnika Homera, tragi¢noga pjesnika Eshila i lirskoga pjesnika Anakreonta, kao
i imena visokohijerarhiziranih rimskih pjesnika Vergilija i Ovidija. Sto se ti¢e odusevljenja
Petronijem, Benesi¢ je sam posvjedocio:

Kad sam studirao Oskara Wildea, ozZivjela mi uspomena na klasicku literaturu, osobito
grcku, i ja sam uzivao u Wildeovu helenizmu. Citajuéi Wildeova Doriana Graya, upozoren
sam bio ponovno na Petronija, magistra elegantiorum. Vidjevsi kako Wilde osobito uziva u
Petroniju, i ja sam zainteresiran za nj, pa sam ponovno citao roman Quo vadis. U to sam

19" Henryk Sienkiewicz, Quo vadis? Pripoviest iz doba cara Nerona. Preveo Dr. August Harambagi¢. Tisak i

naklada Antuna Scholza, Zagreb 1901, str. 3.

Ivo Vidan, Engleski intertekst hrvatske knjizevnosti. L — biblioteka Zavoda za znanost o knjizevnosti
Filozofskoga fakulteta SveuciliSta u Zagrebu, Zagreb 1995, str. 77.
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vrijeme, a to je bilo prije kakvih vise od 10 godina, c¢itao John William Draper: History of
the Conflict between Religion and Science (16. izd. 1882). Tu sam doSao na ideju da je bilo
sukoba ne samo izmedu religije i znanosti, nego i izmedu religije i umjetnosti.*'

Utjecaj Oscara Wildea na Antu Benesica te Wildeova eseja Propadanje vjestine laganja
iz 1889., u kojemu razvija misao i uvjerenje u nadmo¢ umjetnosti nad prirodom, ovjerava
esteticizam kao jednu od umjetnickih tendencija s prijelaza 19. u 20. stoljece. Petronij Ante
Benesica, konkretizacija i inkarnacija njegove filozofije ugode u kojoj osjetilna spoznaja
dominira, zbog ¢ega umjetnost ima dominantnu ulogu, uklapa se u tendencije moderne,
koja totalitet dozivljava kao estetski fenomen.? Esteticizam zanemaruje vezu s organskim
svijetom, povlaceci se u umjetne svjetove u kojima priziva sje¢anje na prosle epohe i tekstove,
a svijet opravdava samo s estetskoga gledista. Bastina starih kulturnih epoha, konkretno
anti¢ke, ovdje rimske, model je za stilizaciju i estetizaciju onoga §to pripada suvremenosti, a
ne proslosti. Slike proslosti koriste se za polemiku s aktualnim vremenom te u svjetlu estetike
fin de sieclea treba promatrati dekadenciju Rimskoga Carstva, Petronijev skepticizam i
verbalisti¢ki liberalizam naspram totalitarizmu Neronova po okrutnosti poznatoga vladanja.
Ipak, Ante Benesi¢ nije bas pokazao veliku inventivnost, nego se u dramatizaciji poprili¢no
¢vrsto drzao romanesknoga predloska te donosimo usporedbu Vinicijeva razgovora s
Petronijem o Ligiji u romanu Quo vadis i tragediji Petronij:

Quo vadis, str. 10 — 11 Petronij, str. 7—8
U pojedinim je dijelovima tragedije Ante Bene$i¢ u vecoj mjeri primijenio nacelo
ekvivalencije izmedu vlastitoga 1 tudega teksta, posebice u dijaloskim dionicama, Sto

Cudna je kuca tih Plaucijevih. U njoj
Jje i bucno i tiho, kao u Sumi u Subiakumu.
Nekoliko dana nisam ni znao da u njoj
stanuje  bozZanstvo. Najedno¢ sam  ju
ugledao u zoru, kako se umiva na fontani
u vrtu. I kunem ti se onom pjenom, iz koje
Jje postala Afrodita, da su rumeni jutarnji
traci prodirali kroz njezino tijelo. Pomislio
sam, kad izadje sunce, da ¢e se rasplinuti u
njegovu svjetlu, kao Sto se raspline rumena
zora. Od onda sam ju vidio jos dva put i

od onda vise ne znam, §to je pokoj, nemam

nikoje druge Zelje; ne ¢u nicega, §to mi moze
dati nas grad, ne ¢u Zena, ne ¢u zlata, ne ¢u
korintske mjedi, ni jantara, ni busreja, ni
vina, ni gostbe, ho¢u samo Ligiju.

Nisam znao, da u onoj tihoj kuci stanuje
bozanstvo.

Ugledao sam je u zoru, kako se umiva
na fontani u vrtu.

1 kunem se onom pjenom, iz koje se
digla Afrodita, da su rumeni jutarnji traci
prodirali kroz njeno tijelo.

21 Ferdo Nikoli¢, Dr. Ante Benesi¢. ,Jeka od Osijeka", hrvatski zabavnik i kalendar, Klub hrvatskih

knjizevnika u Osijeku, Osijek 1919., str. 69 — 70.

Nikola Batugi¢, Zoran Kravar, Viktor Zmega&, Knjizevni protusvjetovi. Matica hrvatska, Zagreb 2001,
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str. 14.
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Od onda vise ne znam, $to je pokoj, i  zlata, ne ¢u korintske mjedi, ni jantara, ni
nemam nikoje druge Zelje; ne ¢u nicega,  vina, ni gozbe, ho¢u samo Ligiju.
Sto mi moze dati nas Rim: ne ¢u Zena, ne éu

ga je sputalo i onemogucéilo da intertekstualni dijalog izmedu njegova vlastita i tudega,
Sienkiewiczeva teksta postane slobodna i kreativna fekstualna zajednicka igra koja se
odigrava u unutrasnjosti jednog jedinog teksta (J. Kristeva). Njegova kreativnost doduse ne
postize originalnost u cjelini djela, $to je vidljivo na nekim mjestima u kojima je primijenio
potpune ili nepotpune citate prema opsegu njihova podudaranja te se orijentirao na tudi tekst
i jezik kulture, ali doseze razinu inventivnoga, samostalnoga opazanja i izrazavanja novih
odnosa uz otvorenost duha i senzibilnost te uklopljenost u duh svojega vremena.

Zbog opterecenosti predloskom i zadanim okvirima kritika je izrekla poprili¢no losu
ocjenu te dramatizacije Ante BeneSica, posve zasjenjene prototekstom, poljskim i svjetskim
bestselerom, koji je dozivio svoju inkarnaciju 1951. zahvaljuju¢i medijskoj preobrazbi i
filmskoj adaptaciji u zanru povijesnoga spektakla, Sto do danas odusevljava gledatelje cijeloga
svijeta. Ante Benesi¢ nije uspio dosegnuti antologijski vrhunac tim dramskim tekstom, kao
§to je to postigao, primjerice, s pastirom Brankom i gus¢aricom Grozdanom, svojim idilskim
spjevom iz 1906. kao citatom renesansne pastorale.” Njegov je Petronij upravo zbog tereta
citatnosti i intertekstualnosti ostao vise nalik ruznom pacetu hrvatske dramske knjizevnosti,
a manje arbitru elegancije.
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Ivan Trojan

SMRT SMAIL-AGE CENGICA MILANA
OGRIZOVICA. DRAMATIZACIJA ILI DRAMA?

1.

Rijetka novija istrazivanja Ogrizovi¢eva dramskog rada,! ba§ kao i autor prvoga
sustavnog kritickog djela o Ogrizovic¢evu knjizevnom i kazalisnom radu, Drago Rubin,’
zapisuju kako je Milan Ogrizovi¢ autor dviju dramatizacija: Smrti Smail-age Cengié¢a
napisanoj po Mazurani¢evoj romanti¢noj pjesni, kona¢no odigranoj i objavljenoj u Zagrebu
koncem 1919. godine? te Osvita izradenog po istoimenom romanu Ksavera Sandora Gjalskoga.
Ogrizovi¢evu Osvitu tri slike ostaju u rukopisu, a prikazana i otiskana je samo Cetvrta, epilog
naslovljen Prve novine i to u osjeckom kazalistu 1920. godine. Valja napomenuti kako Milan
Ogrizovi¢ za dramatizaciju priznaje isklju¢ivo potonji dramski tekst, dok Smrt Smail-age
Cengicéa zanrovski definira kao dramu u tri ¢ina po istoimenom epu Ivana MaZuraniéa. Prve
naznake obja$njenja nepristajanja na definiranje Smrti Smail-age Cengié¢a dramatizacijom u
Ogrizovi¢a pronalazimo u njegovim kriti¢kim tekstovima i esejima.

PiSué¢i u "Hrvatskom pravu" 1905. godine tekst Obraz pred svijetom* te 1907. u
"Hrvatskoj smotri" studiju o MatoSevim esejima i impresijama Vidici i putovi u tekstu
naslovljenom Artista,> Ogrizovi¢ posredno pojasnjava iz kojih razloga drzi svoju Smrt Smail-
age Cengiéa izvornom dramom. Smatra kako nije vazno "§to"” nego "kako", jer je prosio
vrijeme kad se gledalo na originalnost sujeta, na originalnost zapleta, svrsetaka, sukoba" pa

I Branko He¢imovi¢, TraZenja, zablude i rezultati u dramskom stvaranju Milana Ogrizovié¢a, U: 13

hrvatskih dramaticara, 1TD, Znanje, Zagreb 1976., str. 121-147; Ana Lederer, Milan Ogrizovi¢, pravi
pripadnik stilskog pluralizma moderne, "Forum", XXXVI, br. 5-6, Zagreb, svibanj-lipanj 1997., str. 674-
696.

Drago Rubin, Milan Ogrizovié — Zivot i rad (doktorska disertacija), Zagreb 1938.

Premijera 10. 12. 1919. godine.

Milan Ogrizovié, Obraz pred svietom, "Hrvatsko pravo", VII, br. 1788, Zagreb, 24. 10. 1901, str. 3.
Milan Ogrizovié, Artista, "Hrvatska smotra", sv. 3, Zagreb, 1907., str. 159-166, 207-214, 260-269.
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se pisac mora cijeniti "po obradbi, po dubini crtanja, po snazi i vjestini, kojom izradi radnju
i po genijalnosti, kojom izvodi ideju bilo kao tendenciju, bilo tek u pozadini natuknutu...®
Smatra nadalje kako pisac ne dozivijuje sizeje, ve¢ dispozicije, "Stimmunge", jer dogadaji i
ljudi kao zivi modeli, tek su podloge, na kojima fantazija izraduje dalje...” Mnogo izravnije
nastavlja u "llustrovanom kazaliSnom listu" nakon praizvedbe Banovica Strahinje 1912.:
Nije svrha dramatskom pjesniku ove pjesme naprosto dramatizirati, to jest scenski ilustrovati
dogadaje i ljude, nego one imaju sluziti tek kao okvir i sredstvo za dusSevne dozivijaje, pace i
za rjeSavanje modernih problema...?

S druge strane, unato¢ Ogrizovic¢evim izreCenim dramatur$kim nastojanjima, suvremeni
proucavatelji hrvatske dramske knjizevnosti pripisuju Ogrizoviéu neoriginalnost, uz ¢injenicu
da su neki njegovi tekstovi nastali iz koautorske suradnje ili su pak temeljeni na povijesnoj
gradi, ponajviSe stoga §to su njegovi, prethodno naznaceni, dramski tekstovi nastajali na
predlo$cima drugih knjizevnih djela.’

Stoga, uporabom novih teorijsko-spoznajnih moguénosti razlaganja o Ogrizovi¢evom
prenoSenju neoriginalnih ideja u kazaliSni medij, uz tekstolosku analizu Ogrizoviceva
zanrovski trenutno najupitnijeg dramskog teksta, drame ili pak dramatizacije, Smrti Smail-age
Cengiéa, nasuprot romanti¢ne pjesni Ivana Mazuranica i fragmentarno interpoliranih stihova
Petra Petrovica Njegosa, istrazivanje usmjeravamo prema ispitivanju valjanosti uocene
distinkcije, odnosno, postavljanju temelja za kasnije revaloriziranje autorske izvornosti u
Ogrizovi¢evim ostalim spornim dramskim tekstovima.

2.

Uzroke Ogrizovi¢eva dramatiziranja Mazurani¢eve romanti¢ne pjesni knjizevna povijest
ne otkriva. Rubin pretpostavlja da je Ogrizovi¢ 1914. godine, kada je zapoceo s radom na Smrti
Smail-age Cengiéa, mislio na proslavu stote godi$njice rodenja pjesnika i bana Mazurani¢a
§to je vrlo teSko utvrdivo jer pisani trag o tome ne postoji. Pronalazimo tek da je Ivo Vojnovié
nastojao pjesan dramatizirati Sto je ovjereno u "Obzoru" od 17.12.1919. godine. Posvecuje
Ogrizovi¢ Mazurani¢u svoju preradbu stihom: Svijetlom sjenu, pjesnika i bana, ovu jeku,
njegovijeh struna, s duse snima, poklonik mu haran ispod kojeg je preneseno Njegosevo
geslo: Sad mozete mirno pocinuti,/Natezite zZice na guslima,/Jost ne znate $to ste uradili,/
Dok cujete od vjesta guslara." NjegoSevi stihovi nisu produkt slu¢aja. Ogrizovi¢ je svjestan
Mazuranic¢eve fabularne osnovice, stvarnoga suvremenog dogadaja: 1840. godine ubijen je
poznati hercegovacki pasa Tur¢in Ismail-aga Cengié¢ kao ¢in osvete jednoga crnogorskog

Ibid. 4.

Ibid. 5, str. 163.

Zivot Ogrizovicev, "llustrovani kazalisni list", br. 13, Zagreb, 1912.
Usp. ibid 1.

Milan Ogrizovi¢, Smrt Smailage Cengiéa. Drama u tri ¢ina po Mazuraniéevoj velepjesni, St. Kugli,
Knjizara Jugoslavenske akademije i Kralj. sveucili§ta u Zagrebu, Zagreb 1919., str. 3.
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plemena zbog Cengiéeva ubojstva brata crnogorskog vladike Njegosa jo§ 1836. godine na
Grahovu. Ogrizovic¢eva preradba sazdana je iz tri ¢ina. Prvi ¢in sadinjava sedam, drugi Sest, a
zavr$ni pet prizora. Dramsku radnju smjesta Ogrizovi¢ u prvom ¢inu na Gacko polje u kojem
doslovno prenosi fabularnu nit Agovanja, u drugom u Brda tematski preustrojavajuéi Nocnik
i Cetu, a u tre¢em ¢&inu dramska radnja odvija se pod cadorom Smail-aginim, ponovno na
Gackome polju na kojem se odvija osvetnicko razrjesenje Haraca. Vrijeme dramske radnje
vjerno je preneseno, listopad 1840. godine za osmanlijske vlade u Hercegovini. Ogrizoviceva
dramatizacija u velikoj mjeri koristi epski karakter Mazuranic¢eve pjesni. Kako Mazuranicev,
tako dosljedno i Ogrizoviéev Smail-aga Cengi¢ imaju sadrzaj junalki, oba prikazuju
odlucujuéi trenutak u borbi zajednice za opstanak te tako eksplicite izrazavaju obiljezja
epskog stvaralastva. Nadalje, oba se djela sasvim o€ito pozivaju na tradiciju narodne pjesme
i ¢ine to cijelim nizom signala, od metrickih — desetercem, do stilskih. Istovjetno pozivaju i
na umjetnicku tradiciju, opet epsku: poziva se na Gunduli¢a metrikom - osmercem, i stilski
—raguzanizmima.'' Mazurani¢ vidljivo nastoji spojiti te dvije tradicije inzistiraju¢i na onome
§to je u njima epsko, §to se pamti kao dio slavnih epskih djela.

Namede se pitanje iz kojih pobuda Ogrizovi¢ nanovo reaktualizira Mazuraniceve
preokupacije nekriti¢ki prenoseci fabularnu nit. Najvidljiviju preinaku Ogrizovi¢ u dramskoj
preradbi ¢ini uocivsi naglasenu lirsku karakteristiku pjesni, zatim potenciraju¢i problem
Kobi, te uvode¢i novi dramski lik, djevojku Maru, koja unato¢ dvama suprotstavljenim
protagonistima, Smail-agi i Crnogorcima, uspijeva ¢itavu radnju sagledati na naglasen nacin.
Marina monoperspektivnost predstavlja ravnotezu naspram objektivnosti ili njezina privida
izrazenoj u Mazuraniéevom Smail-agi ili pak Ceti, odnosno sadinjava ekvivalent autorskom
glasu. U Mazurani¢evoj pjesni monoperspektivnost ne postoji. Tesko je ustanoviti tko je
uopée glavni lik. Cak i ako uzmemo da je to u jednom dijelu pri¢e Smail-aga, a u drugom
dijelu Ceta, bez subjektivizacije Smail-aga ostaje konstantno viden izvana, u onome §to ¢ini
i u onome $to govori, a nikada se ne donosi njegov pogled na zbivanja. I kada se govori o
njegovim emocijama, one su videne u svojim vanjskim o€itovanjima, a ako se o tim emocijama
nesto odredenije i kaze, onda je to popraceno glagolima kojima se kaziva¢ ograduje,
stavljajuci tako na znanje kako nije siguran da su te emocije doista upravo takve. Pogotovo
je tako s Cetom, u kojoj i nema osobe ¢ije bi se misli i emocije opisivale, premda se Ceta
zapravo shvaca kao jedinstveno bié¢e. Ogrizovi¢ uvodenjem novoga dramskog lica, djevojke
Mare, dobiva priliku poistovjetiti se s likovima, drzati njihovu perspektivu, koja prestaje
biti objektivna kao u izvorniku. Nadalje, dok MaZurani¢ inzistira na istovjetnosti vremena
radnje i vremena pripovijedanja, prezentu, djevojka Mara daje dramatizaciji mogucnost za
retrospektivno pripovijedanje. Dana joj je mogucnost izleta u proslost i povratka iz nje, a
time 1 bitna napetost izmedu tih dviju vremenskih razina. Ona obuhvaca i tre¢u vremensku
razinu iz koje govori sam pripovjedac, a $to u Mazurani¢a otkrivamo tek na kraju, tek onda
kada se u Kobi pokaze da je cijeli dogadaj ve¢ dio proslosti i da je ponajvise zbog prisutnosti
I Usp. Pavao Pavlitié, Kojoj knjizevnoj vrsti pripada Smrt Smail-age Cengica, "Umjetnost rijeci", XXXV,
br. 3, Zagreb, srpanj-rujan 1991., str. 187-201.
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lutke — zadobio legendarni karakter. Dramska radnja koja treba predstaviti dogadaj mora
svoje ishodiste imati izvan nje same, ona mora biti oblikovana tako da dramska lica ostavlja
u njihovoj istinskoj zbilji i ne izvrée jednoli¢nost i bezvremenost njihova postojanja u neki
napeti razvoj uvjetovan oblikom. Iz tog je razloga Mara sredisnji lik Ogrizoviéeve preradbe.
U njezinoj maski nastupa epski subjekt. Marino inkorporiranje u dramski tekst znaci da ljudi
koji uz njezinu pomo¢ dolaze do dramskog prikaza to sami od sebe ne bi mogli postic¢i. Tako
ve¢ Marina nazocnost izaziva krizu drame, a drame, nastanak koje Mara omogucuje, nije
viSe prava drama. To vuce svoje korijene iz epskog odnosa subjekta i objekta u kojem Mara
i ostali likovi stoje jedni nasuprot drugima. Razvoj radnje ne odreduje meduljudski sukob
nego ponaSanje Marino — dokidajuéi tako i dramsku napetost. Od toga ponajvise boluje
Ogrizoviéev Smart Smail-aga Cengié."? 1z istih je razloga Ogrizoviéu Kob suvisna jer Mara
u zavrSnom, petom prizoru trec¢ega ¢ina nagovara i potpomaze starca slijepca da uz gusle
opjeva nesvakidasnja junacka dogadanja za vjecnost.

Jasno je da puki rodoljubni karakter i svrha Ogrizovi¢a ne zanima. No, i u MaZuranica,
a to je uvidio i Ogrizovi¢, primarna tema je sukob dobra i zla, pri ¢emu je oboje videno
kao legitiman dio ljudske prirode. Upravo je zato sam Smail-aga tako dobro profiliran u
oba slu¢aja. Zeli se ukazati da je i zlo posve ljudska i posve univerzalna dimenzija koja
toga protagonista €ini tragi¢nim. Stoga Ogrizovi¢ u prvom ¢inu dramsku radnju u potpunosti
podreduje utjelovljenju Zla, despotu Smail-agi, da bi u drugom naizgled uravnotezio radnju
dugom sekvencom u kojoj starac svecenik bodri s propovijedi Crnogorce, Cisti ih od grijeha
te krsti tragi¢nog junaka Novicu pred odlu¢ujucu bitku.

Kada govorimo o stihovnoj organizaciji, Ogrizovi¢ nekritickim preuzimanjem izradbe
stihova ovjerava Mazurani¢evu umjesnost pomirenja suprotnosti: deseteracki stih kacicevske
provenijencije, oslonjen na narodnu tradiciju, skladno povezuje s Gunduli¢evim osmercem.
Deseterci se u Ogrizovica javljaju kao metricki, ali i poetski citati predteksta, osim u
situacijama kada doslovno prenosi Mazurani¢eve osmeracke stihove. Spomenuti rijetki,
interpolirani Njegosevi stihovi javljaju se u izvornom obliku ili tek podsjeaju na njih, a
preuzeti su iz Njegoseva Laznog cara Séepana malog i Kule Purisi¢a i cardaka Aleksica.
Nemaju nikakvog utjecaja na dramsku radnju, a poveznica s NjegoSem objasnjiva je jedino
preko grade za Mazurani¢evu pjesan.

Odgovorimo na pitanje o razlozima Ogrizovi¢eva posizanja za Mazuranicevim
svevremenskim spjevom. Pri preradbi, aktualizaciji pjesni, Ogrizovi¢ postuje u cijelosti
osnovu fabule i prirodu odnosa medu likovima. Inscenacijom klasi¢nog teksta Ogrizovic¢
se trudi publici pruziti funkcionalna sredstva za ispravno Citanje dramskog djela, a da pri
tom ne nastoji ukinuti razlike izmedu proslog i sada$njeg vremena, nego naprotiv, preko
djevojke Mare ih naglasava. U tom trenutku Ogrizoviceva aktualizacija se preobrazava u
historizaciju (prema B. Brechtu; njem. Historisierung), odnosno dogadaj je, a time i sam
Smail-aga prikazan u relativnom i promjenjivom svjetlu drustva i povijesti, odnosno prikazan

12 Usp. Peter Szondi, Teorija moderne drame (1880-1950), Hrvatski centar ITI-UNESCO, Zagreb 2001.,
str. 56-57.
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je u svom povijesnom, prolaznom obliku, $to Citatelja ili gledatelja upozorava na to da je i
njegova vlastita stvarnost odredena povijeséu, podlozna kritici i promjenjiva. Ogrizoviceva
historizacija se oslanja na dvije povijesnosti: povijesnost djela u njegovu vlastitom kontekstu
i povijesnost recepijenta u situaciji u kojoj konzumira djelo. Ogrizovi¢ koncipira svoje djelo
s namjerom da se odredeni drustveni sistem promatra s tocke gledista drugoga drustvenog
sistema jer se oni evolucijom mijenjaju. Preko Mazurani¢eva spjeva uvjeti za pricu su
ispunjeni, no ne i za radnju. Ljudski subjekti su nesposobni za neki namjerni izbor, situacija
se opire bilo kakvoj promjeni. To za Ogrizovi¢evu preradbu ima dvije konzekvence: 1. prica
Mazurani¢eva spjeva, na kojem se drama temelji, ne iscrpljuje se u jednoj sekvenci radnji,
nego se sastoji od niza radnji i tijekova dogadanja; 2. makrostruktura Ogrizovié¢eve preradbe
nije odredena radnjom nego dogadanjem. U tomu lezi izvornost Ogrizovi¢eva Smail-age.
U toj naturalistickoj odrednici preradbe u kojoj duhovnopovijesno i socijalnopovijesno
uvjetovana koncepcija lika, kao pojedinca koji sobom autonomno ne raspolaze, nego je
genetski i socijalno determiniran i time samo ograni¢eno sposoban za neki namjerni izbor,
bitno ograni¢ava mogucénost radnje, a dogadanje, koje se odvija nad ¢ovjekom i sa Covjekom,
postaje dominantnom paradigmom price.!?

3.

Negativna kritika koja od praizvedbe prati Ogrizovi¢evu Smrt Smail-age Cengiéa,'
finalnu obradu dobiva u recentnim radovima Branka Hec¢imovica's i Ane Lederer'® koji
s pravom Ogrizoviu ponajviSe zamjeraju neuspjeSnost prebjega od epske naracije
predloska. Razloge smo pronasli i analizirali u interpretativnom dijelu rada. No, kako bismo
kona¢no zaklju¢ili da je Ogrizoviéeva Smrt Smail-age Cengic¢a uistinu dramatizacija, a
ne drama, moramo razjasniti jo§ jedan problem. Rije¢ je o nacelu koncentracije. Naime,
u dramskim tekstovima socioloske i psiholoske okolnosti koje pri¢u uvjetuju ne mogu

13 Usp. Manfred Pfister, Drama. Teorija i analiza, Hrvatski centar ITI, Zagreb 1998., str. 292.
14" Dragutin Prohaska, Milan Ogrizovié “Smrt Smail-age Cengié¢a”, "Jugoslavenska njiva", III, br. 51, 1919.,

str. 819-820; Stjepan Parmacevi¢, Smrt Smail-age Cengy'iéa, "Rijec", br. 389, 1/1919; Vladimir Lunacek,
Smrt Smail-age Cengic¢a, "Novosti", 19. XII. 1919,

Ta dramatizacija, koju sam autor uzaludno naziva dramom, jer to ona nije, posve¢ena banu i pjesniku,
s Njegosevim geslom, ne izaziva ni upola takav dojam kao izvorno MazZurani¢evo ostvarenje, koje u
nizu svojih specificnosti sadrzava i meditativnost, a ta u Ogrizoviéevoj dramatizaciji poprima blijede i
neatraktivne odzvuke. Cini se kao da je Ogrizovié samo razvikao ep, a nije ga istodobno ni sadrzajno,
a ni misaono razradio. Takvo uvjerenje namece se prvenstveno zbog nekih otegnutih prizora, poput
onoga sa starim svec¢enikom i brdanima. Neprilicno je i pridavanje Mazuraniéeve refleksnosti Mari...
B. He¢imovi¢, Trazenja, zablude i rezultati u dramskom stvaranju Milana Ogrizoviéa, U: 13 hrvatskih
dramaticara, ITD, Znanje, Zagreb 1976., str. 141-142.

...vjeSta dramatizacija Mazuraniéeva epa (interpolirani su i neki NjegoSevi stihovi) u kojoj je Ogrizovié¢
ostao odve¢ podreden predloSku, ne uspijevajuci potisnuti matricu epske naracije. A. Lederer, Milan

Ogrizovi¢, pravi pripadnik stilskog pluralizma moderne, "Forum", XXXVI, br. 5-6, Zagreb, svibanj-
lipanj, 1997., str. 685.
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se razvijati onom Sirinom koja je moguca u narativnim tekstovima. Dramski tekst mora
postupati izrazito selektivno, §to je posebice vidljivo kod dramatizacije drugih narativnih
tekstova: dramatizacija, doduse, pruza vise konkretne predmetnosti, zornosti, §to i jest
slu¢aj u Ogrizovic¢evoj preradbi, no predlozak mora pojednostaviti u njegovoj psiholoskoj
i socioloskoj kompleksnosti. Ogrizovié u Smrti Smail-age Cengié¢a pretjerano naracijski
uvodi faze radnje u replike likova, a time istovremeno bjezi od nacela sukcesije. Pretjeranim
uvazavanjem predloska Ogrizovi¢ ne uspijeva dramsku prezentaciju price jace fiksirati na
Jjednosmjeran slijed ¢ime prekida sukcesiju, a to implicira epiziranje, etabliranje posredujuceg
komunikacijskog sustava prema kojem se ta prekidanja odnose kao zahvati kojima se on
intencionalno regulira i interpretira.'’” Dakle, temeljni razlog zbog kojeg Smrt Smail-age
Cengié¢a Milana Ogrizovi¢a zanrovski odredujemo kao dramatizaciju, a ne kao dramu, leZi
u Cinjenici da Ogrizovi¢ ne postuje restrikcije na osnovi komunikacijsko-medijskih uvjeta
drame, a rije¢ je o odsutnosti posredujuceg komunikacijskog sustava, multimedijalnosti i
kolektivnosti produkcije i recepcije. Te su restrikcije posebno vidljive u usporedbi s narativnim
tekstovima koji, kao i dramski, prezentiraju neku pricu, no pri tom raspolazu posredujuéim
komunikacijskim sustavom, ogranicavaju se na jezi¢no prenosenje informacija, a to je ono
§to Ogrizovié oblikujuéi Smrt Smail-age Cengica pretjerano &ini.

Godine 1922. u "Kazalisnom listu" Ogrizovi¢ objavljuje indikativan ¢lanak naslovljen
O dramatskom jeziku i scenskom govoru u kojem objasnjava kako pisac mora popustiti
reziseru, knjizevnost umjetnosti, gramatika prirodi, pisaci stol sceni, jer scenska je umjetnost
nesto drugo nego dramatska knjizevnost i krivo je misljenje, da scena knjigu tek ilustrira,
umjesto da se kaze, da je nastavija, upotpunjuje, usavrsuje, i uopce da se odvaja od nje
kao posebna grana, da je se oslobada, kao sto se napunjeni zrakoplov oslobodi od zemlje i
konopa, a zatim odmah citira Reinhardtova dramaturga koji je u ime autonomnosti kazali$ne
umjetnosti desetak godina prije uzviknuo: Mi nismo literatura.'® Ogrizovié teZi da prije svega
u vlastitom dramskom tekstu uvijek popusti kazali$tu, bivajuci tako dobrim predtekstom
kazalisnom ¢inu i glumcu. Iz tog razloga jo§ se manje €ini jasnim $to je nagnalo Ogrizovica
na vjerno prenoSenje Mazuraniceve velepjesni u dramski tekst. Stjepan Parmacevi¢ ¢e u
"Rijeci" iz 1919. godine pravilno zakljuéiti: To je vjerni ekscerpt najdramatskijih i najljepsih
mjesta poznate epske pjesme, scenski dobro poredanih i dosta dobro dijalogiziranih (s preko
polovice Mazuranicevih stihova) — no tek ekscerpt, tako da u svojoj kratcini (svaka slika
traje jedva Cetvrt sata!) vise nalic¢i nacrtu za oveéu dramu ili opernom libretu. Pisac se u
velikom postivanju pjesnika kanda stidio dramatski istupiti iz epskog okvira, pa je zadrzao
isti red glavnih pjevanja.: agovanje, ceta i harac (jer "nocnik" i "kob" su ionako tek epizode),
uzeo iste opise kraja i ljudi kao i pjesnikove subjektivne sentence metajuci ih u usta, koja to
nikad ne bi izrekla (npr. priznanje junastva Crnogorcima itd.), prepisivao doslovno govore
pojedinih lica... pa ako se autor ovako plasi sjene velikog pjesnika, da u strahu uzimlje

17 Usp. ibid. 13, str. 296-297.

18 Milan Ogrizovi¢, O dramatskom jeziku i scenskom govoru, "Kazalisni list", 111, br. 1, Zagreb, 10. 1. 1922.,
str. 1-2.
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same njegove rijeci, onda je tek scenski ilustrator, a ne dramaticar, pa bi se svrha postigla
s pozornice bolje, da dobar glumac recitira Mazurani¢evu pjesmu, nego li da pjesnikovi
stihovi, metnuti na kriva mjesta, ne djeluju u duhu pjesnikovu."

S druge strane, Darko Gasparovi¢ u tekstu Dramatizacija kao pisanje kazalista
objavljenom u zborniku Krlezinih dana u Osijeku iz 1999. godine piSe o smrti klasi¢nog
poimanja dramatizacije ponajprije iz razlogasto je i samo knjizevno djelo suvremena knjizevna
teorija temeljito dovela u pitanje kao samostalan i u sebi dovrSen entitet. Tom prigodom
predlaze prelazak na novi, suvremeni tip dramatizacije koji naziva pisanjem kazaliSta, a
njega je pak moguce postici kroz pet razlicitih postupaka. Peti glasi Scensko citanje romana
i pojasnjen je sentencom: paradoksalno, totalnim poknjizevnjenjem kazalista kao medija, a
rijec je o postupku scenskog citanja romana kao pokusaja totalne identifikacije knjiZzevnosti i
kazalista*® Uistinu paradoksalno, zacetke te ideje treba traziti upravo u dramskim tekstovima
moderne, istovjetnim dramatizaciji Smrti Smail-age Cengi¢a Milana Ogrizovica.

19" Stjepan Parmacevi¢, Smrt Smail-age Cengiji¢a, "Rijed", br. 389, 1, Zagreb, 1919.

20 Usp. Darko Gasparovié, Dramatizacija kao pisanje kazalista, U: KrleZini dani u Osijeku 1999. Hrvatska
dramska knjizevnost i kazaliste i hrvatska knjizevnost. Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista
i glazbe HAZU, Odsjek za povijest hrvatskog kazalista/Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku/Pedagoski
fakultet, Osijek, Zagreb—Osijek 2000., str. 196.
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Antonija Bogner-Saban

BROADWAY ZAMIJENJEN ISTROM

Intertekstualnost jednocinke Tl/avata i
tro¢inke Oc¢i Milana Marjanovic¢a

Istrazujuéi kronologiju nastanka i vrsne oznake dramskoga stvarala§tva Milana
Marjanovica i izlazu¢i o toj problematici na skupovima Krlezini dani u Osijeku' i Dani
hvarskoga kazali$ta® te dosegnute rezultate sintetizirav§i u raspravi Milan Marjanovi¢ —
dramaticar,’® iz razli¢itih je kulturalnih i knjiZevnih aspekata spominjana i vrednovana
jednoéinka Tlavatd i svojevrsna prerada ovog teksta u tro¢insku verziju pod nazivom O¢i.*

U potonje spomenutoj sadrzajno objedinjujucéoj raspravi Milan Marjanovi¢ — dramaticar
navela sam u prvoj biljesci naslove dramskih fragmenata koje sam naknadno pronasla u
piscevoj ostavstini, a i sada ih spominjem jer se uklapaju u naznac¢enu problematiku i donekle
drugacije osvjetljavaju spoznaje o njihovu autoru kao kazalisnom ¢ovjeku.

Ovim uvodnim napomenama Zeli se objasniti razlog sadasnjeg interesa za jednoCinku
Tlavata 1 prema tvorbenoj oznaci, troc¢inku O¢i. Poslije ponovnog pregledavanja objavljene
jednocinke Tlavata (prvotisak 1927. i niz Stoljeca hrvatske knjizevnosti, 1998.) 1 tekstova

Antonija Bogner-Saban, Milan Marjanovié: — dramaticar. U: Krlezni dani u Osijeku. Zanrovi u hrvatskoj
dramskoj knjizevnosti i struke u hrvatskom kazalistu. Priredio Branko Hec¢imovié. Zavod za povijest
hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU. Odsjek za povijest hrvatskog kazaliSta — Zagreb,
Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Pedagoski fakultet, Osijek. Zagreb — Osijek 2003., str. 176 — 192.

2 Antonija Bogner-Saban, Americka dramska epizoda Milana Marjanovi¢a. U: Dani hvarskoga kazalista.
Hrvatska knjizevnost i kazaliste i avangarda dvadesetih godina 20. stolje¢a. Urednik Nikola Batusic¢ i
drugi. Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti, Knjizevni krug. Zagreb — Split 2004., str. 239 — 258.

3 Antonija Bogner-gaban, Milan Marjanovi¢ — dramaticar. U: Novi sadrzaji starih tema. Kapitol. Zagreb
2007., str. 85. — 114.

4

Troc¢inka Oci sacuvana je u nekoliko primjera u ostavstini Milana Marjanovi¢a. Premda je sadrzaj svih
primjeraka identi¢an, neki su od njih naslovljeni O¢i, a drugi Ridji i plavi. Budu¢i da su obadva naslova
znacajna za analizu intertekstualnosti u Marjanovi¢evu dramskom stvaralastvu, na njihovu vaznost se
osvrée u raspravi Broadway zamijenjen Istrom.
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sacuvanih urukopisu, a posebno tro¢inke O¢i, zapazaju se u njihovoj dramskoj fakturi stanovite
srodnosti, zanimljive za njihova tvorca, ali i pitanje intertekstualnosti. Kako bismo priblizili
tiskan 1 kriticki vrednovan materijal (jednoCinka 7/avatd) te argumentirali pis¢evu sklonost
obnavljanju vlastitog tematskog interesa protegnutog i na zavrsnu stvaralacku etapu (tro¢inka
Oci), valja odrediti temeljne postavke ove analize. Rije¢ je o dva isprepletena motrista:
tematskom suodnosu dviju dramskih cjelina i Marjanovic¢evoj mogucoj intertekstualnoj
teznji o iskazivanju razliitih drustvenih pa i politickih tenzija vlastita vremena. Osim toga
valja upozoriti i na pis¢evo poimanje kazalista kao umjetnickog, ali i naglaseno drustvenog
fenomena. Pocetna stajalista o utilitarnosti kazalista drugacije artikulira za boravka u Londonu
i Parizu, kada je dvadesetih 20. stolje¢a aktivni sudionik scenske avangarde i kada je na
Broadwayu izvedena jednocinka T/avata, negoli tridesetak godina poslije, kada se na temelju,
umeduvremenu postignutoga profesionalnog digniteta (¢lan Akademije) zalaze za svojevrsno
zaokruzenje svoje dramatike pisanjem tro¢inke Oci. Pri svemu tome Marjanovié ne uzima u
obzir kompleksnu ¢injenicu kulturalnih i estetickih mijena na kazaliSnom podrucju koje su, i
u ovom pojedi¢nom spisateljskom primjeru, presudne za recepciju njegovih drama. Premda
nije punokrvni dramaticar jer priznaje da je puki promatrac u oblikovanju uprizorenja Tlavaté
na Broadwayu 1926., koji je na kraju zadovoljan scenskim u¢inkom svoga teksta, Marjanovié¢
se bez i malo krzmanja vraca kazaliStu oCito uvjeren da motivski fragmentarna inovativnost
i scenska atraktivnost njegove dotadasnje dramatike (pitanje zastupljenosti hrvatskih autora
na europskoj i americkoj pozornici) moze tematski i formalno preoblikovana ponovno kro¢iti
na pozornicu i uvjerljivo premostiti autorovu dugogodi$nju umjetnicku Sutnju. Promatrano
iz knjizevno-estetskog aspekta Marjanovié¢ je posve u pravu. Dramatur§ka razbarusenost
njegovih tekstova izaziva na razmatranja iz razlicitih teorijskih aspekata, posebno kada se
u srediSte analize ukljuci fakti¢nost njihove autoreferencijalnosti u kronologijskom smislu
(vrijeme nastanka / izvedba), rodnoj pripadnosti (jednocinke, trocinke) i knjizevnom smjeru
(moderna, uvjetno ekspresionizam, razdoblje soc-realizma), odnosno ako se na izdvojenim
primjerima istakne njihova intertekstualnost (7/avata i OC¢i), kao i sklonost suvremenoga
kazalista redifiniranju postojecih oblika u novu izvedbenu formu. Takvom postdramskom
postupku pogoduje poetic¢ka rahlost jednocinke T/avatd i tro¢inke O¢i, odnosno neverbalnim
predstavama njihovi povijesno-asocijativni temati i glazbeno- plesne scene koje mogu, ali i
ne moraju biti u izravnoj vezi s temeljnom zamisli predstave.

U dramskim fragmentima u ostavstini Milana Marjanoviéa u didaskalijama su zastupljene
likovne, Cesto i glazbene indikacije (Zvona, Anja, Novi Hamlet, Oblacine). Buduéi da su
nastali u prvoj Marjanovicevoj stvaralackoj fazi, valja ih pripisati nazorima modernizma,
ali se isto tako, u manjoj mjeri i konstruktivno pogodnije, is¢itavaju i u njegovom drugom
(americkom) razdoblju, osobito u dramskom triptihu Si/nici u koji je ukljucena i jednocinka
Tlavata. Glavni akteri triptiha (u Tlavati plemenski voda Asteka, u jednoéinki Fra Diepro
srednjovjekovni despot Nikola, u Colonel Duty — Pukovnik Duznost) nose, prema tipologiji
lika, karakteristike ekspresionisticke produkcije (pojedinac nasuprot masi, ideja vjere i
/ ili ideologije upravlja sudbinu pojedinca i / ili civilizacijskog trenutka) no za provedbu
njihove funkcije potrebni su dramaturski gotovo samostalni likovno (svjetlosno) impresivni
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(opozicija dana i no¢i) i glazbeni temati (juznoamericki i indijski folklor). Poeticki prsten
Marjanoviéeve dramatike od realisticko-modernistickog oblika (tro¢inka Svagdasnjost
idejni je proglas drustvenih prilika na prelasku 19. u 20. stoljece; dramska slika Obicna
historija realistiCki opservira ljubavnu neodlucnost) preko ukljucenja u ekspresionicku
struju (triptih Silnici) do zakljucno tro¢inke O¢i, iskazuje motivsku, a djelomicno i tvorbenu
autorefencijalnost.

Opcinjenost kulturom juznoamerickih indijanskih plemena u jednocinki Tlavatd
rezultira preuzimanjem ili posudivanjem likova / bica pa i fabularnih sklopova vezanih za
povijesne / zamastane osobe i njihov stil Zivota. Relevantnost kulturalnog nasljeda dovodi
do tranformacije motiva u svrhu spisateljske vizije i nastanka novih stukturalnih znac¢enja. U
tro¢inki OC¢i (u ostavsini 3 primjerka teksta nose naziv Ridji i Plavi) literarna se potka Tlavaté
(potonje spomenuta varijanta naslova ocito proistjee iz sadrzaja jednocinke) ogoljuje i
fabularno svodi na palimpsest mitolo§kog obrasca u srediStu kojega je zenski lik koji vise
nije manipuliran kao kod Sofokla ve¢ sam manipulira u okviru svoga Zivotnoga prostora
(ekspresionisti¢ki motiv relacije pojedinac — vlast).

Koliko je ovaj model intertekstualnosti izrastao iz europske kulture i stalnost je
umjetnickoga promisljanja, a posve je razumljiv ve¢ zbog Marjanovi¢evih korijena, u
jednocinki je tek izvedbeno rubno primijenjen jer je interpoliran u drugaciji, americki,
disperzivni scenski interes. Ipak osnovne konture temata u jednocinki zadrzavaju tipicni
status likova anticke tragedije. Vladar Asteka kralj je u plemenu / polisu i njegove se naredbe
izvr$avaju bez pogovora (ubijanje pripadnika porazenog plemena).

Glavni i jedini zenski lik Marjanovi¢eve Tlavaté kolikogod se moze herojstvom i
tragi¢nosc¢u prispodobiti Sofoklovoj Antigoni, on je i razlicit od nje. Tlavata izdvojena
zbog ljepote i plesacke umjesnosti iz skupine na smrt osudenih suboraca ne preza ni pred
¢im kako bi stekla i zadrzala dominaciju u zadanoj situaciji. Promjena dramskog statusa
Tlavaté proistjece iz kombinacije intertekstualnih poticaja buduéi da Marjanovi¢ jedno¢inku
posvecuje konkretnoj osobi, plesacici Veri Mil¢inovié-Tasamiri. Prevodenje Sofoklova
promisljanja ideoloskih i kulturnih sastavnica njegove tragedije u drugo, uvjetno suvremeno
vrijeme, udaljava Marjanovic¢a kao autora od grékoga knjizevnog ishodista, ali ne poniStava
intertekstualni paralelizam premda su zajednicke, ili asocijativne, oznacnice poprimile
drugaciji sadrzajni smisao.

Milan Marjanovi¢ dramaturski nevjesto isprepleée temeljni temat jednocinke s realno$c¢u
svojega spisateljskog cilja (umjetnicko i druStveno poticanje karijere Vere Mil¢inovic) pa
te dvije intertekstualne invektive stvaraju suprotni uc¢inak od vjerojano ocekivanog. Naime
ples izabrane ljepotice u sredistu je tekstovnog / scenskog dogadanja i tek se u odnosu na tu
razinu radnje otCitavaju karakteri ostalih likova Sto zapravo izaziva pomutnju u shvacanju
njihovih akcija. O¢ito se uzdajuéi u model modernisticke jednoinke (u ostavsini desetak
zapocetih skica i dovrSenih rukopisnih tekstova) Marjanoviéevi dramski akteri zadrzavaju
samo one odlike koje su im prijeko potrebne za njihovu identifikaciju i razvoj radnje (grubost
i pozuda Vojvode Asteka najavljena je u prvoj replici, do kraja ne mijenja intenzitet) dok
je pomanjkanje dijaloga nadoknadeno drugim gradbenim sredstvima. Za razliku od veéine
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drugih drama Marjanovi¢ obilato u strukturu 7l/avaté interpolira glazbene sekvence, a u
sekundarnom tekstu / didaskaliji navodi imena skladatelja u rasponu od Beethovena i Chopina
kao najavu raspolozenja, do Zestokog ritma indijanskih plesova. Dramatursku povezanost
sekvenci stvara zbor / kor koji ponekom rijecju / krikom ili pjevanjem / mrmljanjem
komentira / sudjeluje u radnji. Autorefencijalno u dramski tekst 7/avaté Marjanovi¢ unosi
stihove pa i strofe iz pjesnickih zbirki napisanih u godinama svoga politickog misionarstva
u Juznoj Americi (Via Crucis), ali koliko je Marjanoviceva poezija uvjerljiva u umjetnicki
prvotnoj formi, narusava stilsku i strukturnu koherentnost ove njegove jednocinke. Stihovi ne
preispituju na¢in misljenja likova, (kao §to uostalom ni prozni dijelovi teksta ne uspostavljaju
kulturne parametre za dijalog s dramskim uzorom), nego upravo suprotno, visoki mimetski
modalitet anticke junakinje spusSta se na razinu lika poeticki nedefiniranog habitusa koji
zapravo dotadasnju europsku uspjesnost nastoji projicirati na osvajanje novog, americkog,
trzista. Ipak, takovrsno Marjanovicevo dramsko rjesenje posjeduje kvalitetu rijetke ljudske
privrzenosti spisateljskom paru Adeli i Andriji Mil¢inovi¢u buduéi da njihova kéerka Vera
nastupom u jednocinki T/avatd. u broadwayskome Theatreu Triangle zapo€inje svoju uspjesnu
plesacku / televizijsku karijeru u New Yorku. Drustvena kontekstualizacija Marjanoviceva
djela vaznija je u relaciji na zanimljivost i aktualnost Marjanovi¢eva buducega dramskog
stvaralaStva jer je gotovo sigurno da ga ekspresivnost i recepcija izvedbe Tlavaté pokrecu na
autorefencijalnu obradu njezina motiva u formi drugacije dramske slozenosti.

Tridesetak godina poslije nastanka jedno¢inke Tlavata (Peru 1924.) Marjanovié
preraduje njezin tekst u tro¢insku verziju Oc¢i (1952). Tematska i idejna matrica tek donekle
je autoreferencijalnog karaktera jer se ne referira u nekom sustavnom kontekstu, nego samo
u onim parcijalnim aspektima koji su relevantni za novu knjizevnu / dramsku cjelinu. Izbor
pogodnih dogadaja /temata/ i likova autor sagledava metapovijesno kroz prizmu svoga doba,
i §toviSe svoga prostora, toCnije druStveno-svjetonazorskog okruzenja u kojem obitava.
Moguci poticaj pisanju tro¢inke OC¢i je ozivljeni interes za Marjanovic¢evu knjizevno-
kriti¢arsku djelatnost (zbornici Hrvatska moderna, knj. 1.2.,JAZU, Zagreb 1951.), a narocito
pisceva okrenutost vlastitoj dramaticarskoj proslosti jer polemicki ostro obracunava sa svojim
kriti¢arima u raspravi Sudbina “Karijere”. Roman o romanu i komedija o komediji, 1956.,
intimno ne zaboravljajuci ni poslije Cetiri desetljeca objektivne primjedbe na izvedbu svoje
drame /vicina karijera 1911. (Redateljska knjiga Ive Raic¢a vrvi intervencijama i krac¢enjima
izvornika u svrhu uspostave odgovarajuce scenske sugestije).’

Premda naoko Marjanovicev spisateljski protest protiv knjizevnog uniZenja drame
Dlvi¢ina karijera nema dodirnih to¢aka sa zadano$¢u naslova ovoga rada, u svojoj osnovi
podrazumijeva srodno idejno polaziste. U drami u Cetiri Cina Ivicina karijera autor njezinu
drustvenu tematiku ironi¢no svrstava u komediografijski zanr, dok u troc¢inki O¢i pokusava
rekapitulirati svoj stalni nazor o neminovnoj povezanosti drustvene zbilje 1 knjizevnosti.

5 Redateljska knjiga Ive Rai¢a drame Milana Marjanovi¢a Ivicina karijera pohranjena je u arhivi Odsjeka

za povijest hrvatskoga kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU,
br.1606.
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Buduc¢i da naglasavanje stvarnosti nuzno upucuje na odnos prezentnosti i reprezentacije teksta
kao i predmnijevanje (moguce) komunikacije s gledateljima (kona¢na potvrda u recepcijskoj
razini) svoju namjeru Marjanovi¢ je ojacao odredenjem prostora za uprizorenje drame OCi.

Milan Marjanovic¢ je neuspjesno nudio dramu O¢i zagrebackome i splitskome kazalistu,
a svoje nazore opsezno opservirao Ivanu Mateticu Ronjgovu® traze¢i u skladateljevoj
sklonosti prema citatnosti istarskoga folklora i ozivljavanju tradicijskih napjeva i solo-
pjesama, sugovornika i pomagaca u scenskoj realizaciji svoga djela.

Kao mjesto radnje svojoj drami Milan Marjanovi¢ priZeljkuje arenu u Puli §to je suprotno
izvedbi jednocCinke Tlavatd jer je na Broadwayu zastupljena stilizacija prostora (Theatre
Triangle) dok bi amfiteatar prema nacelu mimezisa aplicirao/anticipirao gréku tragediju /locus
tragediae. Prostor uprizorenja mogla bi biti i napustena rudarska okna u Rasi, a unutras$nju
(idejnu) 1 vanjsku harmoniju (rasprostranjenost temata) izmedu suprostavljenih vise mjesta
radnje (ratnici Ridji i Plavi obitavaju u nastambama i oko zrtvenika, seljaci su locirani u
polja i Sumu) ¢inila bi autenti¢na glazba (Ronjgov je odgovarajuci skladatelj) i likovno-
svjetlosni efekti. Obrasli gustim raslinjem obronci rudnika u Rasi postali bi ujedno prirodnom
kulisom / pozadinom na kojoj bi se projicirale forme ociju koje svojim sjajem asociraju
na aureolu idealiziranoga Tvorca. S obzirom na vrijeme nastanka djela i na Marjanoviceva
profesionalna odredenja tesko je shvatiti njegov priklon mitskom / mistiénom pa bila i rije¢
o autoreferencijalnom osvrtanju na postignuto u vlastitu opusu. Ponesto je ¢udno S$to za
zavr$nicu tro¢inke predvida Beethovenovu Odu radosti, od 1985. himnu ujedinjene Europe,
jedino ako njezina zastupljenost u finalu tro¢inke ne simbolizira pobjedu nove ideologije i
progresivnih snaga. Interpoliranje Beethovenove i Chopinove glazbe u jednocinku Tlavata
prije svega je dramaturski dekorativne naravi jer stvara prostor Veri Mil¢inovi¢ - TaSamiri
za svjedocanstvo o njezinoj europskoj plesackoj izobrazbi, dok u tro¢inki Oci u razdoblju
prevladavajuée soc-realisticke dramatike Beethovenova Oda radosti ima posve drugaciju
umjetnic¢ku i esteti¢ku tezinu.

Ovakva Marjanovi¢eva ponuda za izvedbu troCinke OC¢i na otvorenom prostoru
nedvojbeno je novina u njegovom dramskom stvaralastvu i izvjesno recepcijsko iznenadenje
u onodobnom nacionalnom kazali$tu (na Ljetnim igrama u Dubrovniku jo§ se ucvrscéuje
koncepcija ambijentalnih predstava). Nasuprot toga Istra je pedesetih godina pod ¢vrstim
drzavnim nadzorom medijski postupno pripajana matici zemlji, premda u Puli djeluje
Narodno kazali$te od 1948. i utemeljen je Filmski festival 1954. Nerealnost Marjanovi¢eve
zamisli o mjestu izvedbe drame OC¢i prije svega je vezana uz svojevrsni pokusaj podsjecanja
na njegov izdvojeni americki uspjeh Tlavate, a koji istodobno ne uzima u obzir njegov tek
povremeni i priliéno neuspjesni udjel u razvojno-povijesnim etapama hrvatske dramatike
(raspon od drame /vicina karijera 1911. do troc¢inke O¢i 1952.). Pri tom nije zanemarivo ni
pitanje na koju ciljanu gledateljsku skupinu Marjanovi¢ racuna jer izvedbeni znak moguceg
uprizorenja zahtijeva kazalisno-scensko predznanje ili barem djelomi¢ni uvid u kulturalno

6 Pismo Milana Marjanovica skladatelju Ivanu Matetiéu Ronjgovu pohranjeno je u arhivi Odsjeka za

povijest hrvatskoga kazalista Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU.
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nasljede, $to sve nisu pogodne predispozicije za scensku realizaciju ovoga djela u Puli ili pak
u okruzenju rudnika uglja u Rasi.

Okrene li se pozornost isklju¢ivo na usporedbu zastupljenih, dramaturski ekspliciranih
temata u jednoCinki Tlavata i tro€inki Oci, valja zakljuciti da je Milan Marjanovi¢ na
odredenju potencijalnog uprizorenja. Odredivsi tro¢inku O¢i kao dramsko- simfonijski triptih
potanko razlaze esteti¢ku osnovu svoga teksta kao i svoj odnos prema oblikovanju njegove
izvedbe: Prvi uoverturni dio bio bi Cisto simfonijski, drugi, dramski dio, melodramatski,
u prvoj trec¢ini prvenstveno recitativan, u drugoj pjevan, a u trecoj sliv pjeva i dramskih
korova, docim bi treci, epilogni dio triptiha, bio neke vrste kantata, sa zborovima i zavr$Snom
himnom Radosti. Ouverturni, simfonijski dio, izvodio bi se kod zamracenoga gledalista i bine
zastrte projekcijonim platnom, na kojemu bi se odvijale ¢as mutnije a cas jasnije ocrtane
silhuete. Dramski dio razvija se na otvorenoj pozornici, u no¢noj polutami Sume, osvjetljenoj
plamsanjem logorske vatre i luci. Tre¢i dio izvodi se kod gledalista isprva zamracenog, a
onda zajedno sa scenom postepeno osvjetliavanog i sa punim svijetlom kod zavrsnog kora.”

Motivsku autoreferencijalnost i tvorbeno redefiniranje postoje¢e drame u troc¢inku Oci
Milan Marjanovi¢ vjesto naglasava uvodnom ekspozicijom novostvorenom tekstu odredujuci
zapravo tom opseznom didaskalijom u konstruktivnom smislu pretezito nizanje odjelitih
sekvenci. Istodobno opisom stanja u prirodi (podizanje oluje i sunce u pozadini) Marjanovié
ve¢ unaprijed usmjerava Citalacku / gledateljsku recepciju svoga djela (provjereni tvorbeni
postupak, a posebno naglasen u uprizorenju Tlavaté). Dakle, autor se i ovaj put pouzdaje u
izvandramski korelativ koji ¢e posredno, katkad i izravno, usmjeravati aktivnost i reakcije
likova: Idila Sirokog polja ratarskog i pastirskog plemena. Sumor lis¢a, Zubor potoka,
mukanje goveda. Visidba, lupa i topot na gumnu. Sve jace se Cuje topot, kao topot konja i
lom grana, vjetar prelazi u oluju, nebo se mraci, pljusak i gromovi.® Posredovanje narativnog
modusa ujedno sluzi za stvaranje napetosti i kontrastiranje tragi¢nih, ali i divergentnih
sekvenci izmedu dvaju egzoti¢nih pripadnika plemena Ridjih 1 Plavih, koji se medusobno
prekidaju i samovoljno smjenjuju unutar vremenskog okvira glavne radnje. Stoga je i
moguce dramaturski nepredvideno uvodenje likova seljaka koji imaju posve realistiCko
tematsko znacenje, ukljucenih u radnju kada kao neimenovana skupina trebaju svojim
rezultatima (branjem poljskih plodova) potkrijepiti korist i drustvenu progresivnost fizickoga
(kolektivnog) rada. Izravno unosSenje realistickih temata ustupak je vremenu nastanka drame
Oci, ali 1 grubo naruSavanje temeljne intertertekstualne intencije prerade jednoc¢inke Tlavata.
U suprotnom bi i spomenuta varijanta naslova tro¢inske tvorbe Ridji i Plavi dobila svoj poeticki
legitimitet, ali kako se Marjanovi¢ nije uspio pri stvaranju svoga dramskog hibrida zadrzati
u opsegu ve¢ zastupljenih temata, on gubi spisateljsku vlast nad dramskom gradom pri ¢emu

Navod prema primjerku drame O¢i koji je pohranjen u ostavstini Milana Marjanovic¢a u arhivi Odsjeka za
povijest hrvatskoga kazalista Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, str. 1.

Navod prema primjerku drame Oci koji je pohranjen u ostavstini Milana Marjanovica u arhivi Odsjeka za
povijest hrvatskoga kazalista Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, str. 2.
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mu ne pomazu ni glazbene intervencije (pjesme neodredene folkolrne provenijencije) kao ni
sugestije vezane uz likovnost (intenzitet i izmjene osvjetljenja prizorista). Jedino opravdanje
autorefleksiji je Marjanoviceva nasusna potreba ponovnoga budenja drustvenog interesa za
njegovu stvaralacku misao, ali ovaj itekako zakasnjeli dramaticarski plod ekspresionizma
(uz svu benevolenciju tumacenja predoena materijala moze se pripisati tome pravcu) nije
mogao doseci krajnju knjizevnu, a posve razumljivo ni scensku svrhu.

Jednocinkom Tlavatd dominira sudbina suvremene Antigone, dok je njezin lik posve
izostavljen u tro¢inskoj verziji Oci. S obzirom na ovaj Marjanovic¢ev zahvat valja se zapitati
koji akter ili koji temat zamjenski ispunjava njezin prostor u novoj tekstovnoj tvorbi u
etickom 1 dramskom smislu. Budu¢i da i ostali likovi Tlavaté pripadaju mitskom izvoru ili
su mu bliski po svojoj dramskoj funkciji, u Marjanovi¢evom redefiniranju temeljnoga Zanra
ukinuta je prethodna konstelacija njihovih znacenjskih odrednica i medusobne arhetipske
komunikacije. Izostanak lika Antigone / Tlavaté postavlja pitanje funkcije lika Hemona /
Gosta koji od svojevrsnog zastitnika i glasnika volje naroda u jedno¢inki 7/avatd postaje u
tro¢inki O¢i klju¢na dramska osovina odvijanja radnje.

Ako se jednocinka Tlavatad intertekstualno otcitava kao svojevrsna replika Sofoklove
tragedije (Sto je posve moguce s obzirom na interes fin de siecla i Marjanovicev utjecaj kao
knjizevnog i kazaliSnog kriti¢ara) valja razmotriti dosege Marjanovié¢eve poeticke slobode u
neposrednom odnosu prema razvoju teme u preradenoj dramskoj cjelini. Gost u jedno¢inki
vazan je ¢imbenik radnje i njegove sekvence pojavljivanja dominantno su funkcionalizirane
jer pojasnjavaju ili relativiziraju svojim korespodentnim i/ili kontrastnim odnosom postupke
vode Asteka, odnosno temeljno Sofoklova Kreonta.

Moralni kriterij o nadvladavanju zakonske krutosti i relativnost odrzanja diktature
nasuprot oprastanju i trpeljivosti idejna je pretpostavka sveukupne Marjanovié¢eve dramatike.
Unato¢ tome $to u ciklusu Silnici trojica osvajaca / despota ne iznose fiziCku pobjedu nego su
prepusteni vlastitoj savjesti, jedanput nacelima krs¢anstva, a drugi put budizma, ipak ostaje
otvorenom pozicija glavnog lika u jednocinki Tlavatd. Odnos je asteskog Vojvode prema
Tlavati sadomazohisticki jer robinju iscrpljuje do smrti i pritom ljubavnicki pati zbog njihova
razli¢itoga druStvenog podrijetla, a sam pogiba pogoden osvetniCkom strijelom svoga
suplemenika. Njegovu funkciju u troc¢inki Oc¢i preuzima Gost / Hemon koji od uglavnom
nijemog promatraca, ali idejnog / ideoloskog uporista zbivanja, postaje likom koji usmjerava
skupinu prezivjelih Plavih ratnika, a zatim seljacima / zanatlijama najavljuje njihovo
oslobodenje od ropstva. Poprimivsi posve drugaciji status Gost uvjerava Plave na ritualno
okajanje Zrtava, a i sam im se priklju¢uje u tom procesu moralnoga procis¢enja koji je
mnogo vise prikladan dramaturgiji i etici grcke tragedije nego li tematskoj intertekstualnosti
Marjanoviéeve prerade:

GOST: Brze, brze, brze
Tu, na klade,
na vrh loga,
polozite jednog do drugoga
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te jelene mlade

dva ogranka prezelena,
dva sina milena,

Sto ih pustih poginuti ludo,
Carajuci ¢udo

A do njih — Plava

ona mila glava,

moja kéerka draga,

Sto joj pustih iskopati oci
Jjer zatravila ih sila,

onog vraga...

Brze! Brze! Brze!
Vatru dajte, u pozar buktajte,
da u njemu sve sagori.
Kraja krijesu ne cekajte,
neka sam dogori...
(penjuci se na lomacu)
Ljubav Zivot blazZi — ne trazeci nista
samo daje, daje...
grleci ne steze...

RATNICI PLAVI: Cudo biva...
Svice, svice, svice...
Novi dan svanjiva..’

Postavsi u drugom dijelu troCinke Oci njezin sredi$nji lik Gost / Hemon utjeCe i na
odluke seljaka / zanatlija iako u dramskome finalu vise fakti¢ki ne sudjeluje u odvijanju
radnje. Pobjeda nad silom je postignuta (mitsku viziju zamijenio je realan Zivot), seljaci /
zanatlije viSe se ne skrivaju u Sumi, ne rade najteze poslove, alatke su sada njihova svojina i
izgraduju nove opremljenije nastambe / kuce za sebe i svoje obitelji. Prosperitet u buduénosti
novim (jedinim) dramskim junacima u finalu tro¢inke Oc¢i navjestava GLAS S VISA: O cujte,
Cujte djeco te nase zemlje. Vi ste jos puni mraka! Ipak —ponijeli niste u novi dom mrtvaca.
Pa — ne bojte se. Mrtvo je mrtvo, vise nece ko avet da se noéna pod vasim krovom Sece, za
vama da koraca.'’

Novouspostavljeni status dramskih likova nedvojbeno se referira na tematske i
dramaturske slabosti i ina¢e uocljive unutar Marjanovi¢eva opusa, ali isto tako moze ga

9 Milan Marjanovi¢, O¢i. Str. 47. i 48. Navod prema tekstu tro¢inke O¢i koji je pohranjen u ostavitini
Milana Marjanovi¢a u arhivu Odsjeka za povijest hrvatskog kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske
knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU.

Milan Marjanovié¢, O¢i. Str. 51. Navod prema tekstu tro¢inke O¢i koji je pohranjen u ostavstini Milana
Marjanoviéa u arhivu Odsjeka za povijest hrvatskog kazalista Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti,
kazalista i glazbe HAZU.
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se tumaciti 1 na intertekstualnoj razini u najSirem idejnom i druStvenom smislu. Povijesna
uzro¢nost i utjecaj ideja / ideologija vazne su sastavnice Marjanoviceve biografije pa je Gost
/ Hemon neposredno poslije svoje smrti (samospaljivanje kao ¢in ¢asti u smislu matrice
grcke tragedije) zamijenjen skupinom seljaka / zanatlija ujednacene tematske funkcije koji u
zavr$nom dijelu tro¢inke Oc¢i, nazvanog Radost, zajednicki slave oslobodenje / Osloboditelja
i ostvarenu pravednost.

Premda su jednocinka 7/avata i tro¢inka Oc¢i nastale u razli¢itim knjizevnim i kulturalnim
okolnostima i1 posve drugacije oznacavaju pojedina razdoblja dramskoga stvaralastva
Milana Marjanoviéa, obje su uspjele zadrzati izvjesnu umjetni¢ku zanimljivost u kontekstu
suvremenoga analitickog i teorijskoga razmatranja.
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Renate Hansen-Kokorus

KRLEZINI GLEMBAJEVIT DONADINI

Uzevsi godinu rodenja kao polaziste, Miroslav Krleza (1893.) i Ulderiko Donadini
(1894.) vrinjaci su koji su pohadali gimnaziju u Zagrebu. Poceli su i pisati otprilike u istim
godinama, Krleza 1914. i Donadini, Lude price, 1915. Obojica su bila strasni pisci, piSuci cijeli
svoj zivot, iako je Krlezino knjizevno djelovanje trajalo preko Sest desetljeca, a Donadinijevo,
do njegove rane bizarne smrti 1923., svega jedva deset godina. No paralele sezu i dalje: oba
autora dijele krajnje kriti¢ko misljenje o drustvenom poretku svojeg vremena i izrazavaju tou
svojim knjizevnim djelima. Oni dozivljavaju Prvi svjetski rat kao osobni katalizator, ali su im
reakcije suprotne. Dok Donadini simulira ludilo da bi izbjegao vojsku, Krleza, koji pohada
vojnu akademiju, dakle elitnu ustanovu, i iznutra profilira svoj kriti¢ki, antimilitaristi¢ki stav,
dospijeva medu protivnic¢ke strane te biva zatvoren. Na kraju i njega spasava bolest odnosno
boravak u bolnici. Kratko vrijeme nakon rata obojica zZive izvan Zagreba, u zabitoj provinciji,
dok se posvema ne posvete knjizevnosti. U njihovoj knjizevnoj programatici, koja je izraZzena
i esejisticki 1 u njihovim poetoloskim tekstovima, u zajedni¢kom periodu, dakle, za kratko
vrijeme Donadinijeva Zivota, ekspresionizam se javlja kao zajednicki nazivnik, iako se ni
jedan od njih dvojice nije ekspresionizmu deklarativno priklju¢io. Oba su u to vrijeme,
krajem desetih, pocetkom dvadesetih godina, izdavali znacajne knjizevne listove: Donadini
"Kokot", a Krleza 1919. "Plamen" i od 1923. "KnjiZevnu republiku".

Polaze¢i od tih vanjskih faktora, Krleza i Donadini pokazuju istu generacijsku
pripadnost, simptomatic¢an osje¢aj jednog narastaja o sudbinskoj izrucenosti specificnim
povijesno-drustvenim okolnostima koje subjekt dozivljava kao odlucujuce.! Zajednicko
vrijeme obiljezavaju kasno aristokratske i rano burzoaske drustvene prilike i nemilosrdne crte
ekspandirajucih velesila tog vremena, tj. od Prvoga svjetskog rata do rusenja starih drzava
i drustvenih sustava, prije svega kao laznih i fatalnih. Prema tome, a i prema knjizevnim
pravcima, koje su oni zastupali, mogla bi se o¢ekivati u neku ruku i bliskost (mozda ¢ak

I Temelj za teoriju generacijske pripadnosti postavio je Guveni sociolog Karl Mannheim u ¢lanku Das
Problem der Generationen (Problem generacija). U: K. Mannheim, Wissenssoziologie, Luchterhand,

Berlin, Neuwied 1964., str. 509-565.
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medusobni utjecaj) ovih autora, kako u kulturnim i knjizevnim izjavama, tako i u nekim
poetickim crtama i temama njihovih djela. Takvo se ocekivanje, medutim, ne obistinjuje;
naprotiv, nailazimo na medusobnu ostru kritiku. Donadini je jedan od prvih Krlezinih
kriticara, piSe Vlaho Bogisi¢.2 Donadini predbacuje KrleZi laznu afektaciju i da se nabacuje
poput snoba frazama koje ne razumije.® KrleZa je, pak, njega okrivio da je bio MatoSev
epigon te je uoc¢io u Donadinija rezignacij/u/ nad idealima za kojima je tragao, a nakon
njegove smrti dolazi do zakljucka da su knjizevne realizacije tih ideala savrseno dosadne/m/,
verbalne/m/ i papirnate/m/. Povodom njegove smrti piSe da je Donadini bio tipicna zrtva
nase knjizevne lazi’.

Izjave takvoga tipa — s jedne i s druge strane — mogu biti indikativne za razne aspekte,
medutim, ne moraju potvrditi neposredno izreceno: one upucéuju i na odnos izmedu pisaca
koji je bio obojen izrazitim emocijama. Tematske i poetoloske srodnosti izmedu Donadinija i
Krleze uocilo je veé nekoliko istrazivaca, iako taj suodnos nije bio u zaristu njihovih studija.
Krlezina novela Smrt Rikarda Harlekinija (1925.) svojim naslovom i gradom smatrana
je asocijacijom na samog pisca Donadinija i njegov literarni znacaj.’ Taj lik otudenog
i revoltiranog intelektualca i umjetnika koji ne podlijeze nacionalnom patosu, kako ga je
prikazivao Krleza u svojim djelima, odnosi se kako biografski tako i konceptualno izmedu
ostalog na Donadinija.® Wierzbicki u svojoj o$troumnoj studiji o Krlezi naglasava — pored
njegovih polemicCkih obrata — zajedni$tvo u njihovu knjizevnom porijeklu (tj. u MatoSevoj
mitologiji modernistickog, boemskog umjetnika). Krleza Donadiniju najvise zamjera
opsjednutost knjizevnoséu,” nastavljanje slike umjetnika kao patnika, ali to za Wierzbickog
predstavlja ne samo generacijsko zajednistvo Krleze, Ujevic¢a, Wiesnera, pa i Donadinija, ve¢
je Krlezin napad za njega obrambena gesta samozastite, zbog samog sebe.® 1 poljski slavist
upucuje na novele 7ri kavalira gospodice Melanije i Hodorlahomor Veliki kao karikaturu
modernisticke sredine.® Od toga se, medutim, razlikuje novela Smrt Rikarda Harlekinja
u kojoj on uoéi ostar pamfletski ton ... s unutrasnjom, dramaticnom napetoséu.'’ U vezi s
relacijom izmedu KrleZine novele i Donadinija Wierzbicki je zapazio sljedeéu zanimljivost: U
toj noveli ima i izrazitih aluzija na licnost suvremene knjiZevne sredine. U imenu i prezimenu
umrlog pjesnika nije tesko otkriti ironicnu parafrazu imena i prezimena Ulderika Donadinija.

2 V. Bogisi¢, Donadini, Ulderiko. U: V. Viskovié, Krlezijana 1. Leksikografski zavod, Zagreb 1993, str.
165-166.

3 V. Bogisié, op. cit., str. 166.

4 M. KrleZa, Panorama pogleda, pojava i pojmova. Knj. 1. Drugo izdanje Oslobodenje — Mladost, Sarajevo
1982., str. 697.
V. Bogisi¢, op. cit., str. 166.

Usp. detaljnije o tome: A. Leitner, Die Gestalt des Kiinstlers bei Miroslav Krleza, Winter, Heidelberg
1986., str. 25

7 M. Krleza, op. cit., str. 187.
8 J. Wierzbicki, Miroslav Krleza, Naklada Liber, Zagreb 1980., str. 189.
9 1. Wierzbicki, op. cit., str. 191.

Isto.
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To pretjerano zvucno ime i bijedni lik nadarenog ali alkoholom razorenog pisca dobiva u
Krlezinoj knjizevnoj pretvorbi simbolicno znacenje. Lakrdijaska (otud prezime Harlekini —
harlekin, lakrdijas) i tragicno obicna Donadinijeva sudbina sluzi isticanju apsurda citave
te mucenicke legende tvoraca hrvatske knjizevnosti.” Ovu tezu je prije njega ve¢ iznio B.
Donat koji smatra stvaranje metafizickog teatra povezujué¢im elementom izmedu Gogoljeve
smrti 1 Legendi, Golgote i drugih tekstova,'? a na razini tematike, stilistike i konflikta uocava
povezanosti izmedu Donadinijeva romana Vijavice i Krlezina Povratka Filipa Latinovicza,”
dok obrac¢un s laznom tradicijom drustvenog i literarnog konvencionalizma shvaca kao takav
element u esejima Vaskresenje dusa (Donadinija) i Hrvatska knjizevna laz (Krleze)."

Ovdje ¢e se osvijetliti odnos izmedu drugih tekstova, Donadinijeva romana Vijavice i
drame Bezdan te Krlezina dramskog ciklusa Glembajevi, osobito posljednje drame, komedije
Leda. Prije nego sto se detaljnije pozabavimo zajednickim elementima, valja se najprije
sjetiti nekoliko podataka o Donadinijevim tekstovima: Roman Vijavice, koji je objavljen
1917. 1 drama Bezdan iz 1919. obraduju isti size. Medutim, konstelacije likova, a s tim i
konflikt, varirani su. Aurel Subi¢ je Zenskar, nekada osiromagen plemi¢ koji se opet obogatio,
zahvaljujuéi poznanstvu sa starom groficom i njezinu nasljedstvu. Vezu s udatom Slavicom
prekida. Zaljubljen je u Ninu, sestru svoga dobrog prijatelja, koja je prekinula svaki kontakt
s njim kad je ¢ula za njegovu vezu s groficom. Okolina omalovazava Subica, jer je poznat po
skandalima. Ninina obitelj, tj. njezini roditelji, oli¢uju moralnu izopacenost: roditelji imaju
ljubavnike na sve strane, a otac je prokockao drzavni novac iz svog ureda. Ninin udvara¢
Miller na tu je vijest odmah odustao od nje. Otac vidi jedinu Sansu za neprimjetno vraéanje
novca u tome da ga dobije od Subi¢a. On mu se dodvorava i obe¢ava Ninu. Ona to prihvaca,
provodi no¢ sa Subi¢em, ali mu bezobzirno ponasanje oprosti. Subi¢, koji se gnusa sam sebe,
na kraju se ubija.

Bezdan ima iste figure, sa sljede¢im preinakama: Subié, s istim prezimenom, a koji se
ovdje zove Ivo, prekida s udatom ljubavnicom pred drus§tvom u kojem se nalazi i njezin muz.
I u drami se sukobljava s Nininim obozavateljem (Miiler), jer je zaljubljen u Ninu. Ta bivsa
ljubavnica, koja je udata za drugog Covjeka, zapravo je Ninina majka. Motiv prokockanog
novca je isti, takoder motiv prodane kéeri koja prihvaca tu prodaju, iako u drami — za razliku
od romana — otac u zadnji ¢as pokazuje griznju savjesti, pokusavajuci je zaustaviti. Razlike
su najvece upravo u zavrSetku. U romanu je trag ljubavi njezine hladne majke Ninin motiv
za taj ¢in, u ¢emu nalazimo i melodramski element samozrtvovanja, a u drami Nina to ¢ini
radi verbalnog obratuna sa Subiéem. U oba teksta, medutim, Nina je zaljubljena u Subiéa
ili barem fascinirana njim. U romanu Subi¢ obistinjuje svoju namjeru da poniZava ne samo
njezinu obitelj, ve¢ i nju, jer prezire njene roditelje, a nju smatra oholom. U drami odustaje

Isto.

B. Donat, Ulderiko Donadini, pisac izgubljene generacije. U: U. Donadini, Novele. Romani. Drame.
Kritike i eseji. 1zbor, redakceija i prilozi B. Donat. Znanje, Zagreb 1968., str. 326.

13 B, Donat, op. cit., str. 320.
14 B. Donat, op. cit., str. 329.
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od toga. Nina mu u Bezdanu pruza mogucnost za novi zajednicki zZivot, a u romanu Vijavice
Subi¢ se ubija, unato& njezinoj ljubavi i oprostenju.

Splet je, dakle, u oba teksta dvojni ljubavni trokut: Subi¢ — udata ljubavnica — Nina,
Nina — Miller (Vijavice) odnosno Miiler (Bezdan) — Subié. Uz to postoji moralni konflikt
izmedu roditelja, Nine i Subica koji ima dvostruke fasete: ljubavne s Nininom majkom, tj.
sa Subi¢evom biviom ljubavnicom, eticke i novéane s njezinim ocem. Pronevjera novca
premjesta i zaoStrava konflikt. Kako iz igre ispada Miller, kojemu je ova veza samo u
interesu dok mu je korisna, Nina sada stoji izmedu Subiéa i obitelji. Izbacivanjem jednog, ali
razli¢itoga konfliktnog elementa — Subié¢a u romanu, roditelja u drami — postizu se ¢ak obratni
efekti. Roman zapravo ne vodi nekom rjesenju, jer Nina ostaje i dalje u okruzju moralno
izopacene obitelji. Za razliku od toga drama nudi happy-end u kojem dvije izgubljene duse
nadu spas u zajednistvu. lako je drama nastala kasnije, roman djeluje zrelije, barem u odnosu
na konfliktnu shemu. Osobna povijest likova i1 izopacenost obitelji u drami su izoStreni i
pojednostavljeni kompromitirajuéim odnosima, ali kraj idealizira ideju da se ¢ovjek moze
uzdidi iz takva moralnog bezdna pomocu ljubavi i silne volje. Roman nema takvog slozenoga
rjesenja, ali slabo motivirano samoubojstvo nije bez melodramskog prizvuka.

Krlezin dramski ciklus Glembajevi — i na temelju osje¢kog predavanja iz 1928. — dugo
se smatrao dramatur$ki i scenski savr§enim, za razliku od ranijih drama, osim Vudjaka."
Jedinstvo koje ¢ine ova tri komada varira kompozicijsku strukturu, iako je u figurama i
konfliktima uocljiva znacajna razlika u dramatur§kim modusima. Oni sezu od komicnog,
grotesknog, komedijskog pa i do parodijskog, dok je U agoniji potpuno tragi¢ne naravi. Kao
kljuéna formula u dramskom ciklusu Glembajevi — sluzeéi se Gasparovic¢evim rijeCima —
prisutna je Zena postavijena izmedu dva ili vise muskaraca, formula koja se inace konstantno
16 Upravo u ovom ciklusu
ona je najuocljivije prisutna i najjace istaknuta, uspevsi se do puna i zrela klimaksa.” U
Gospodi Glembajevima ljubavni trokut u epizodama i1 scenama koje su povezane motivima
sluzi prikazivanju izopacenosti te stare agramerske obitelji. Leonovo razotkrivanje ljubavne
veze barunice Castelli s paterom Silberbrandtom vodi zaostravanju konflikta, jer on time
nehotice ubija oca ¢ime je ostvaren jedan od kljuénih motiva, motiv Edipova kompleksa. Do
preokreta dolazi kada prevlada motiv novca.'® Temelj drame U agoniji je — kako je dokazao
Karahasan — udvostru¢en odnosno utrostru¢en ljubavni trokut: Laura — Krizovec — Lenbach,
Laura — Krizovec — Izabela, Laura — Lenbach — Licika, a eliminacija, samoubojstvo Lenbacha
ne vodi rjesenju, ve¢ naprotiv, zaoStravanju konflikta simetri¢nim odnosima. Laurin odnos
prema Lenbachu nalazi svoj odgovarajuci odraz u njezinoj vezi s Krizovcem. Na taj se nacin
ostvaruje tragi¢an lik te drame, Laura, sa spoznajom da se s tim oportunistom opet prevarila.'’

proviaci kroz cijeli Krlezin dramski (i ne samo dramski) opus.

15 Usp. D. Gasparovi¢, Dramatica krleziana. Prolog, Zagreb 1977., str. 110.

Gasparovi¢, op. cit., str. 112.

17" Isto.

Usp. D. Gasparovi¢, op. cit., str. 122.

19" Dy, Karahasan, Model u dramaturgiji, Cekade, Zagreb 1988., str. 110.



Od posebnog interesa je posljednja drama Leda gdje se uocava do krajnjih moguénosti
iskoristena varijabilnost zadane formule igre, pa tako logicno i dramaturski a ne samo
kronoloski zakljucuje glembajevski ciklus.* 1z visestrukih, pogotovo nepreglednih ljubavnih
odnosa izdvajaju se jedino dva lika koji predstavljaju normalne veze: Klanfar i Leda, koji su
prisutni vise tematski nego scenski. Naslovni se lik Leda ¢ak iskljucivo realizira na tematskoj
razini, Sto piscu omogucuje tretiranje tema Zene, inspiracije i ljubavi na apstraktnoj razini.
Ova komedija razraduje trokutni model do besmislenosti, vodi ga do apsurda, preobrativsi
tragi¢nost, lazljivost i izopacenost prikazanih ljudskih odnosa karnevalizacijskim postupkom
u karikaturu prvobitnog modela. Podnaslov i vrijeme radnje u tome su indikativni ne samo
tematski, ve¢ i u odnosu na knjizevne postupke. Za Karahasana to predstavlja ogoljenost
modela koji se beskonacno umnozava jer su likovi u svojim akcijama, u (ne)razvitku, u
nedostatku psiholoske Sirine potpuno odredeni modelom. To se iskazuje i u tome da ovdje
zapravo nema vremena jer likovi nemaju sjecanja (u drami "apsolutnog prezenta") niti
dogadanja (svi prividni dogadaji samo su stvaranje jos jednog odraza sredisnjeg modela). !
Karnevalizacija se ne primjenjuje kao maskarada, ve¢ u potpuno suprotnom smislu, jer likovi
ovdje beskompromisno, ¢ak i bezobzirno ispoljavaju svoje najintimnije zelje i pobude, ne
zeledi ih pritajiti 1 maskirati. Ta se igra na kraju vraéa na polaziste §to potvrduje karnevalski
motiv kao osnovni motor drame.

U ¢emu se mogu uociti zajednicke crte i intertekstualne veze izmedu Donadinijevih
i Krlezinih razmatranih tekstova? Motiv drustvene izobli¢enosti spaja Nininu obitelj s
Glembajevima. Kritika drustvenih, socijalnih i moralnih okolnosti igra bitnu ulogu, iako
je u Glembajevima sadrzana u obiteljskoj povijesti Sto je ograni¢eno u Donadinija. Leon
najjasnije izrazava tu kritiku, dok ta uloga u Donadinija pripada Subicu, jer on razotkriva
amoralnost Ninina oca. U Vijavicama se Subiéeva kritika znatno progiruje i na drustvene
okolnosti, a ona sadrzi i samokritiku. Kao najznacajnija paralela moze se navesti preklapanje
ljubavnih trokuta, a i obiteljski konflikt u koji su umijesani elementi ljubavi i novca. U drami
Gospoda Glembajevi taj aspekt nije samo izrazito izrazen, vec¢ on igra bitnu strukturnu ulogu,
upravo tu dolazi do konfliktnog preokreta. Zapravo, Vijavice i Bezdan kao temeljni model
kompozicije koriste varijaciju tih modela, pri ¢emu drama nudi iskljucenje elementa smetnje
koji je vezan za roditelje, a uz to ljubavnu srecu kao rjesenje. Takav sretan zavrSetak zapravo
pripada komediji §to objasnjava i nelagodan dozivljaj pri Citanju, jer Bezdan, zanrovski ne
ispunjava uvjete komedije. Kako komi¢nih elemenata uistinu nema, roditelji kao negativni
elementi ne bivaju kaznjeni, jer dobiju novac, a kéerkina sudbina ih sustinski ne zanima.
Jedino emotivna praznina i amoralnost obitelji stvaraju jaku grotesknu pozadinu koja sadrzi
donekle i komic¢ni, ali prije svega ironi¢ni, pa ¢ak i sarkasti¢ni potencijal. Roman Vijavice
nema takav zanrovski predlozak, ali tragi¢an kraj ne mijenja moral ili temeljne uvjete: (anti)
junak osjecéa svoju amoralnost pa se ubija, Nina ostaje neduzna zrtva tih okolnosti, a roditelji
pobjeduju. Moral nacelno, ali neuvjerljivo nosi pobjedu, dok svijetom vlada prezirani i

20 D. Gagparovig, op. cit., str. 132.

2l Dz, Karahasan, op. cit., str. 134.

75



osudeni nemoral. Roman puno manje od drame gaji iluzije da se nesto u tim uvjetima moze
promijeniti. Odnos njihovih roditelja je odreden otvorenom medusobnom mrznjom. Majka u
aferi oko pronevjerenog novca Cak zeli provocirati supruga da izvr$i samoubojstvo, $to on ne
¢ini. Taj je motiv Krleza koristio u drami U agoniji, samo §to Lenbach, u sli¢nim uvjetima,
u momentalnom raspolozenju to zaista neocekivano i uc¢ini. Nina kao zrtva roditeljskih
interesa mitskog je porijekla: Predlozak je Ifigenija koja se zrtvuje o¢evim zahtjevima da bi
spasila drustvo odnosno obiteljski polozaj, tj. neotkrivanje ofeva zlo¢ina. Ona predstavlja
moral, nepodmitljivost, a u svojoj odluci da ée izvrsiti zatraZeni ¢in (ovdje noé sa Subiéem,
a ne samoubojstvo) ona duhovno sazrijeva. U Vijavicama ona oprosti Subiéu, a motiv
samoubojstva je prebacen na njega, §to opet naglasava da nju nece spasiti ljubav. U romanu je,
dakle, taj motiv vidljiv, dok ga drama znatno mijenja: zapravo se u Bezdanu postize odredeni
sklad, jer je i vuk sit, i ovce su na broju, tj. 1 o€evi zahtjevi i osobne Zelje se ispunjavaju,
pri ¢emu se Nina izmice roditeljskom utjecaju. Zanimljivo je da se i Krleza sluzi mitskim
motivom, takoder iz obiteljskog kruga, ali ne Ifigenijom, ve¢ Edipom. Leon koji ubije oca,
vr$io je preljub s majkom odnosno drugom o¢evom zenom.

Ljubavni motiv, kakav imamo u Donadinija, u Krleze se preokrece. Dok je on u Gospodi
ga Krleza tretira kao slobodnu igru bez moralne dubine, bez konca i ozbiljnjih posljedica.
Motiv Lede u toj komediji predstavlja ironi¢an simbol muske pohote koja se moze zadovoljiti
jedino ljubavnom vezom s mladom Zenom i tezi ponavljanju. To se javlja u slici i u predodzbi
Aurela o realnoj Ledi, muzi koja mu uvijek iznova daruje kreativnost. Taj simbol muskosti,
zivotne energije i nade u svladavanje Zivotnih izazova javlja se i u romanu Fijavice. Tamo
je Leda s labudom naslikana na paravanu iza kojeg se Subi¢ obla¢i, a videna iz perspektive
Slavice, koja nije vise objekt njegove zudnje. Ona to shvaca kao simbol da se on od nje udaljio
— i zaista ¢e on krenuti k Nini — te ga napusta u tom momentu. Njegova Leda, u kojoj vidi svoj
spas 1 vitalnost, je Nina, a kod KrleZe ona takoder predstavlja oli¢enje muze i kreativnosti.
Na roman Vijavice kao predlozak za Ledu upuéuje i Subicevo ime, Aurel. Taj je lik i u Krleze
viSeznacan. On, kao i istoimeni slikar u Ledi, zenskar je dvojbene moralne reputacije. Ali
dok je Subié¢ svjestan svoje dusevne dileme, lik slikara je u svojim postupcima orijentiran
prema materijalnim stvarima, a vise je prisutan iz perspektive drugih nego iz vlastite. Leda je
ostatak njegove teznje prema istinitom, neiskvarenom, ali sluzi i za karikiranje Aurela. Kao
simbol ona nosi znacenje ponavljanja (Aurel ju je tri puta prikazivao), a on je kao autor te
slike prikazan kao pomodan, povrian ¢ovjek.? Pored toga se moze ustanoviti da se oba autora
u analiziranim tekstovima sluze predodzbama iz drugih umjetni¢kih podrucja — vizualnih,

22 Moguéa je veza takoder izmedu spomenute Maeterlinckove knjige Zivot péelau Vijavicama i spominjanja

Engelmannove knjige o Lautréamontu u Ledi: Prvi je istaknuti predstavnik simbolizma, a navedena
knjiga pripada prirodnoj filozofiji i stoji izmedu pjesnistva i stru¢ne literature o insektima. Lautréamont
takoder koristi mnoge metafore sa zivotinjama, a pjesnik je knjizevno Sokantnog. lako je prethodnik
nadrealizma, koriste¢i brutalne slike, on je pod utjecajem crne romantike, zbog Cega su ga prije toga
otkrili simbolisti. On je uvelike stimulirao likovnu umjetnost.
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glazbenih, knjizevnih (u Krleze iz likovne umjetnosti** o ¢emu svjedoce imena kao $to su
Cézanne, Picasso, Matisse i dr.; iz glazbe, npr. Traviata; u Donadinija nalazimo motiv Lede,
Madame Butterfly, a spominju se Maeterlinck, Vidri¢ i dr.). Likovni su interteksti dominantni
u Krleze.

Zakljuéak: Zanrovski neuskladene konfliktne strukture u Vijavicama i Bezdanu
djelomicno su sadrzavale programatsko nerjesenje. Krleza je podvrgnuo te strukture u drami
Leda karnevalizaciji i1 pretvorio ih u kruznu strukturu koja nikako ne predvida rjesenje.
Ujednacivsi to, on je time preinacio i modalitet drame; tragi¢nost se gubi, a komi¢no zapravo
ne vodi nekom sretnom zavrSetku, jer se sve vraca na sam pocetak.>* Sluzio se nekim
elementima oblikovanja likova uz sustavne promjene: Subi¢evu dvojakost pretvorio je u
Aurelovu razgranatost koja sadrzava materijalni i duhovni aspekt. Posljednje je prikazao
kreativno, slikarskim. Ninu i motiv Lede je spojio u lajtmotiv Lede koji je pojacan time da
predstavlja ujedno i likovni motiv i lik, tj. Aurelov model, koji je tematski jako prisutan,
a kao scenski lik izostavljen. To stvara uz centralni motiv — drama je ipak imenovana po
tome — jaku napetost koja se provlaéi kroz cijelu dramu. Taj motiv istodobno obuhvaca ideju
inspiracije, ljubavi i samopotvrdivanje muskosti. [zostavljanje realnog lika piscu u ovoj drami
u niskomimetskom modusu®® pruza moguénost apstraktnog tretiranja te tematike i modela. Na
osnovi toga moze se zakljuciti da postoji intertekstualna relacija izmedu spomenutih tekstova.
Krleza, koji je viSe polemizirao protiv Donadinija nego mu priznavao knjizevnu vrijednost,
rabio je elemente strukture i konstelacije likova svog suvremenika koje je preinacio, gradeci
pri tome svoju dramu na kruznoj kompoziciji na temelju komi¢no-karnevalskog. Iako je rije¢
prije svega o polemi¢nom odnosu, ne moze se pore¢i znaenje Donadinija za koncepciju
Lede te treba revalorizirati njegovu ulogu u odnosu na velikana hrvatske knjizevnosti u 20.
stoljeéu.

23U Ledi sluze gnjile narande kao motiv, kao centralna metafora. Time se opisuje esteticki program Aurela
na vrlo karakteristican nacin. lako je valjda Krlezina originalna metafora, ona je uzeta iz Aurelovoga
umjetnickog podrudja, iz slikarstva. Ova jezicna slika spaja naturalizam (prikazivanje ruznog i odvratnog,
negacija Cisto lijepog) s impresionizmom (oslikavanje mrtve prirode). Istodobno je neutilitaristicka, ali i
pomodna, jer je u duhu vremena, a za Aurela financijski isplativa.

24 Gogolj je to uveo kao bitnu dramaturiku promjenu u Revizoru. Donadinijeva opsjednutost tim ruskim

piscem (Dostojevskim), Krlezi je bila dobro poznata, te ju je o$tro kritizirao. Gogolj je u doslovnom
smislu prisutan u Donadinijevoj jedno¢inki Gogoljeva smrt.

25 Karahasan, op. cit., str. 134.
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Ivica Maticevi¢

INTERTEKSTUALNA IGRA S BIBLIJSKIM
PREDLOSKOM: COVJEK NE CE DA UMRE!
KALMANA MESARICA

1.

Hrvatskaknjizevnaavangarda, naposenjezina—kakosetouvrijezenoiuglavnomspravom
naznacuje — predominantna ekspresionisticka jezgra, pokazivala je strasnu zaokupljenost
intertekstualnim igrama. Galvanizacija staroga u novome zadobila je u dramskoj knjizevnosti
drugoga i trecega desetljeéa prosloga stoljeca status temeljna formativnog aspekta, u rasponu
od simbolicke analogije, aluzije i reminiscencije do razli¢itih oblika i stupnjeva citatnih veza.
Kada se to kaze, onda se ponajprije misli na potentni suodnos S§to se uspostavljao izmedu
novih dramskih struktura i biblijskog predloska. Avangardni obracun s trajnim vrijednostima
europske kulture i civilizacije nadredena je (i, dakako, posve uopcena) sfera svim onim
formalnim i semanti¢kim pomacima $to su konkretno, u zivim tekstovima hrvatske dramske
avangarde, pokusavali ponuditi svoj odgovor na aktualno stanje covjeka i svijeta nakon
monumentalne drame Prvoga svjetskog rata. Shvacen u avangardi na barem dvostruk nacin
— kao potencijalna utjeha koja snagom svojih mitotvornih simbola doista utjelovljuje nadu u
spas ¢ovjeka, odnosno kao tradicijska okamina ¢ijim ¢e se mozebitnim razbijanjem do¢i do
novih, oslobadajuc¢ih odgovora i optimalnih pogleda u svjetliju buduénost — biblijski je kanon
bio supstancijalni agregat za izgradnju nove semantike. On je to mogao samo zato jer je bio
neraskidivi dio opce spojne svijesti o ljudskim i civilizacijskim vrijednostima, tekst-pocelo,
suma pitanja i odgovora bozanskoga podrijetla (Sto se naroéito svidalo ekspresionistima),
supermetafora i superznak koji je zbog svoje dekompozicijske strukturne prirode — u kojoj
se pojedine epizode i protagonisti lako odljepljuju od cjeline i zive samostalnim Zivotom
vjecnih simbola — omogucavao relativno jednostavno analiticko rezanje i modeliranje nove
stvarnosti. Algoritam proizvodnje avangardnih dramskih tekstova demonstrira svoje bitno
poeticko obiljezje — racionalisticki pristup gradi. Za¢udna inspiracija napustena je u korist
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cerebralne akcije i1 nijansiranja konstrukcijske platforme (tek je izraz, re¢i ¢e Muschg, bio
barokni)!, a poetika avangarde o svojim dovr$enim i domisljenim knjizevnim strukturama
i govori kao o stvarima, predmetima, artefaktima. Biblijski predlozak, uza sav misti¢ni i
otajstveni premaz bozanskoga podrijetla, postao je, viSe nego ikada prije, friski materijal
za obradu, kamen zaglavni poetike novog podreden i podatan avangardnom raséinjanju i
sklapanju modela u kojem su se gonetala nagomilana pitanja aktualna svijeta i svijeta
sutrasnjice. Utvrdivanje snage i stupnja biblijske modelativnosti koja nastaje na relaciji stari
tekst — novi tekst pokazuje da se hrvatska dramska avangarda kretala u rasponu od biblijskog
usvajanja, kada novi tekst afirmira znacenja i smisao predloska, do biblijskog osvajanja pri
kojem novi tekst superponira starom tekstu nova i druk¢ija videnja.? Veliku pretvorbenu
snagu biblijski izvornik narocito pokazuje u onih drama koje neposrednije reinterpretiraju
biblijsku motiviku, napose neke njezine odredene situacije i likove (pasija, uskrsnuce, lik
Isusa Krista te izbor iz koktela starozavjetnih protagonista). Posrijedi su tekstovi kojih
obiljezja kontrafakture dolaze u prvi analiti¢ki plan, a tome karakteru ili tipu intertekstualne
veze u potpunosti odgovara i naslovna Mesari¢eva drama. Kontrafaktura je u formalnom
smislu zapravo tip asimilacijske veze izmedu staroga i novoga teksta koji se izgraduje
metonimijskom izotopijom, tj. onda kada novi tekst nastaje u neposrednoj (kontaktnoj)
vezi s izvornikom, pri ¢emu novi tekst naj¢esce preuzima fabulativni niz prethodnog teksta
ili neke njegove dijelove (mikrosituacije), zatim aktancijalnu i/ili aktorijalnu strukturu,
karakteristi¢ne osobine likova, i sl. Kontrafakture pruzaju mogucénosti za pojavu tzv. jake
intertekstualnosti ili citatnosti, s veoma vaznom osobinom da je odnos izmedu staroga i
novoga teksta, njihove formalne i semanti¢ke sastavnice, u dinami¢noj napetosti — dijalog
prerasta u polemiku ili kriticki odnos, a prevrednovanje prototeksta nerijetko zavrSava u
desemantizaciji, demitizacijiidetronizaciji ishodisnoga sustava vrijednosti. U svakom slucaju,
neki oblik i stupanj subverzije spram staroga u novome ¢ini kontrafakture intrigantnom
formom za provjeravanje i dopisivanje temeljnih ljudskih iskustava.> Na drugoj je strani,
samo ¢emo je spomenuti, bez dodatne elaboracije, pojava metaforicke izotopije, tj. pokusaj
priblizavanja dvaju tekstova pomocu analogije, nacela sli¢nosti ili odredenog aluzivnog
pobudivanja stare semantike u posve novom kontekstu. Ako je kod kontrafakture vazan
tvarni kontakt izmedu dvaju tekstova, kod metaforicke je izotopije takav kontakt in absentia,
tvarno distantan, diskretan u tragovima iako dostatno prepoznatljiv kao podloga is¢itavanja
novih i drukéijih zna¢enja. Kontrafakturom s obiljezjima metonimijske izotopije, kojima je
sintakticki i semanti¢ki Mesaricev tekst srodan, mozemo smatrati i Strozzijevu dramu Ecce
homo!, Krlezinu Legendu i Kulundziéev Vjecni idol — s aspekta funkcije intertekstualne veze
to su tzv. osvajaci biblijskog predloska koji prevrednuju kanon bilo u smjeru skepse bilo u

I Walter Muschg, Von Trakl zu Brecht. Dichter des Expressionismus. Miinchen 1961.

2 Vidjeti o tome Ivica MatiSevi¢, Raspeti Juda. Pristup biblijskom predlosku u drami hrvatske avangarde.

Matica hrvatska, Zagreb 1996.

O funkeiji postupaka koji se susreéu u modeliranju kontrafaktura vidjeti esej Viktora Zmegaca Tipovi
intertekstualnosti i njihova funkcija. U: Intertekstualnost & autoreferencijalnost, zbornik, Zavod za
znanost o knjizevnosti Filozofskog fakulteta, Zagreb 1993., str. 25-47.
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smjeru negacije bilo u smjeru kritickoga dopisivanja ponudenih nizova pogleda i poruka.
Metaforicka je izotopija vidljiva u Krlezinoj Golgoti, Tuciéevoj Golgoti, Begovicevu Bozjem
Covjeku, Prpi¢evu Kristusu na cesti, Ogrizovicevu Objavijenju i Kosorovu Pomirenju.
Funkcija njihovih intertekstualnih igara s biblijskim tekstom uglavnom je usvajacka, tj. na
djelu je prezervacija i resemantizacija poruka i smisla biblijskog teksta (Tucié¢, Ogrizovic,
Prpi¢, Begovi¢, Kosor), dok Krleza i dalje trosi biblijski mit u povijesnome svijetu, mozda
bas zato §to je, parafraziramo li njegovu tvrdnju, svjestan znacenjskih potencijala karaktera i
odnosa medu rafiniranim fantomima iz Svetoga Pisma. Za Krlezu fascinacija je samo drugo
ime za preispitivanje i konstrukciju, za provlacenje biblijskog smisla kroz vlastitu optiku
skepse i1 nepovjerenja spram ideala i idola.

Mesariéeva je drama sve do 2003. nepoznata stru¢noj i kulturnoj javnosti, kada ju nakon
antikvarskih kupoprodaja i rasprodaje ostataka autorove ostavstine, zajedno s poznatim
Kozmickim Zonglerima, kona¢no objavljuje zagrebacki nakladnik Ex libris.* Posve se je lako
sloziti s prirediva¢em toga izdanja, Lukom Paljetkom, koji u svome pogovoru datira tekst
u dvadesete godine, a svakako prije Mesari¢eva zaokreta prema socijalno angaziranoj drami
nakon 1930. Osim samoga dramskog teksta koji u formi i obradi teme pokazuje obiljezja
kasne ekspresionistiCke drame s vidljivim konstruktivistickim slojem i pirandelisti¢kim
rjeSenjima, smjesStanje drame u zreli hrvatski avangardni korpus dvadesetih godina jasno
se ocCituje iz Mesariceve uvodne napomene. Ona je autorov svjesni i savjesni naputak
konzumentima njegova teksta, a Mesari¢ se nada da ée to odreda biti kazali$ni djelatnici,
napose glumci i reziseri, a najmanje Citatelji zavaljeni u udobne naslonjace u vlastitome
domu. Mesari¢, naime, apostrofira da je tekst sto slijedi materijal/naputak za scenu i da ¢e tek
kreativni zanos redatelja, njegova invencija i umjetnicka fantazija dovrsiti ponudeni tekstovni
predlozak. Mesari¢ je toliko konkretan u svojoj scenskoj projekciji i zelji da djelo zazivi na
pozornici da brizno prilaze tablicu koja pregledno pokazuje koje sve uloge glumci iz prve
slike (a to su genericki likovi Covjeka i Majstora) preuzimaju na sebe u kasnijih sedam slika.
Toénije receno, kojim se sve maskama zaodijevaju pocetne figure temeljnih oponenata u
kasnijim epizodama. Smjesti li se ova i ovakva uvodna Mesari¢eva eksplicitna poruka u
kontekst njegovih napisa §to ih je objavljivao na raznim stranama, a u okviru zalaganja za
pokretanje nove dramske osjecajnosti i prakse, odnosno za konkretnu avangardisticku scenu,
tada je posve moguce da je ovaj Mesaricev tekst dio istoga eksperimentalnog paketa, u kojem
su jo$ i Kozmicki Zongleri, pomocéu kojeg je trebalo stvoriti 1 prijeéi kulundzi¢evski most
(apostrofiran u istoimenu eseju iz 1920.) izmedu nasljeda moderne, impresionisticke drame i

Kalman Mesari¢, Kozmicki Zongleri. Coyjek ne ¢e da umre!, prir. Luko Paljetak, Ex libris, Zagreb
2003. Tekst nepoznate drame prireden je prema izvorniku napisanome strojopisom na 46 stranica, s
mjestimi¢nim autorovim intervencijama unesenima rukom iznad pojedinoga retka ili dijela teksta (napose
kada je rije¢ o skra¢ivanjima). Na samome je pocetku drame, ispred L. slike precrtan naslov Mnogo je
Zivota u Covjeka. Igra u sedam smrmih grijeha sa rezimeom i epilogom te je rukom ispisan naslov Covjek
ne ¢e da umre!. Izvornik se ¢uva u Zbirci rukopisa NSK-a, dok se najvec¢i dio Mesari¢eve ostavstine
nalazi u Odsjeku za povijest hrvatskoga kazalista Zavoda za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i
glazbe HAZU u Zagrebu.
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prevratnickih inovacija nove ekspresionisticke drame.’ Poznati projekt Novog Teatra skupine
Kulundzi¢, Mesari¢, Muradbegovi¢, Batusi¢, Sumanovié trebao je za aktivnu primjenu na
zagrebackim daskama nove dramske tekstove. Mesari¢evi Kozmicki Zongleri prosli su na
tuskanackoj sceni Hrvatskoga narodnog kazalista onako kako su prosli, ne bas slavno, doduse
uz pristojno popunjeno gledaliste, ali i ne odve¢ naklonjene kriti¢are. Je li drama u osam slika
Covjek ne ¢e da umre! trebala biti nastavak avangardistitkoga scenskog eksperimenta nakon
relativno neuspjesnog pohoda Zonglera, ili se mozda Mesari¢ izmedu dvaju zgotovljenih
tekstova odlucio za onaj eksperimentalniji, scenski radikalniji, koji je prema njegovu
misljenju vise odgovarao postavkama skupine Novi Teatar — tesko je znati bez pouzdane
datacije drame Covjek ne ¢e da umre!, no da njezina pojava u Mesariéevu autorskom korpusu
otvara takva i sli¢na pitanja, to je sigurno. Mozemo i¢i i dalje, pa sumnjati da je Mesaric¢
mozda odustao od dramske inscenacije jer je bio razocaran (napose kriticarskom, mjestimice
i uvredljivom) recepcijom Zonglera,® ne Zeleéi se uopée truditi oko prezentacije novog
teksta, bilo u literarnom i nakladni¢kom, bilo u scenskom smislu. Ne smijemo zaboraviti
da ravnatelj Drame Hrvatskom narodnom kazaliStu u travnju 1927. postaje Milan Begovic¢
s kojim Mesari¢ ima otprije nezgotovljene racune, pa postavljanje novih komada vise nije
dolazilo u obzir. Mesariéev zivot u duhu poetike novoga postupno se gasio. Preostala je jos§
samo berlinska epizoda s Reinhardtom i Piscatorom — i gotovo.

2.

Mesariceva je drama smjena osam relativno samostalnih slika u kojima se uprizoruje
¢ovjekova sudbina s obzirom na univerzalnu pojavnost sedam smrtnih grijeha. Organizirana
prema nacelu — jedna dramska slika, jedan grijeh — drama stize svome koncu dovrSenjem
greSnoga kataloga. Lijenost, oholost, zavist, neumjerenost, skrtost, srditost i bludnost svoju
materijalnu i simboli¢ku vrijednost na sceni ostvaruju slobodnim preuzimanjem pojedinih
epizoda iz biblijskog predloska. Kako je metatekstualno naznaceno u prvoj slici Majstor
Zivota, voditelj Biroa za pozajmljivanje maski, podvrgava Covjeka bez fizionomije razli¢itim
maskama pomocu kojih ¢e on moéi vjerno prikazati, doslovce izZivjeti ljudski zivot u grijehu.
U stavljanju i skidanju maski krije se fatalizam ljudske sudbine: bez odabrane maske ¢ovjek
ne posjeduje svoju fizionomiju, on je beskarakterni, poluzivi bioloski entitet koji istrajava
u vremenu i prostoru ali ne djeluje i ne ostavlja nista iza sebe; sa zauzetom i pridodanom

Mesaricevi poeticko-teatroloski naputci, zajedno s teorijski i esteticki doradenijima i zaokruZenijima
tekstovima Josipa Kulundzi¢a, ¢ine jezgru avangardistickog promi$ljanja hrvatske drame i njezine
prakse. Razlika izmedu njih dvojice vidljiva je ne, dakako, u uvjerenjima o supstratu nove drame i
potrebi scenskog uobli¢avanja avangardistickih (ekspresioniti¢kih) nacela, nego u samome diskursu: dok
je Kulundzi¢ mirni, dosljedni analiti¢ar, Mesari¢ je emotivni, na trenutke egzaltirani pisac programa nove
scene. O tome viSe u: Hrvatska knjizevna avangarda. Programski tekstovi, prir. Ivica Mati¢evi¢, Matica
hrvatska, Zagreb 2008., predgovor str. 7-23.

Vidjeti o tome predgovor Borisa Senkera u izabranim djelima Kalmana Mesari¢a u ediciji Stoljeca
hrvatske knjizevnosti, Matica hrvatska, Zagreb 1998., napose str. 235-236.
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maskom ¢ovjek je protagonist fizionomije koja ga svojim zivotnim iskuSenjima vodi u grijeh,
u niz konkretnih moralnih i materijalnih pogresnih ¢ina i nedostataka, pa tako, kona¢no
gres$noga, trasira njegov fiziki kraj i duhovnu pustos. Ipak, tek ¢ovjek s maskom osjeca
ritam zivota u njegovoj slozenosti, ljepoti, tjeskobi, usponima i padovima. Druk¢ije receno,
covjek bez fizionomije postaje covjek s fizionomijom tek u grijehu. U grijehu je zZivot, ali je
u grijehu ujedno i kraj zivota — zivljenjem maski trosi se njezina zivotnost, njezina mo¢ da
covjeku podari iluziju nezasitna trajanja. Nakon predocenja svih sedam grijeha i skidanja
simboli¢kih maski slijedi rezime u zavr$noj osmoj slici koja ¢e ponuditi kona¢ni odgovor
na Majstorovo klju¢no pitanje, ali i drame same — §to je istina i §to je smisao ljudskoga
zivota. Ve¢ konac sedme slike oznacava zatvaranje konstrukcijskoga kruga i povratak na
sukob apstraktnih i generi¢kih likova Majstora i Covjeka nakon §to su, pomoéu recikliranih
biblijskih fragmenata, materijalizirani ljudski grijesi. Osma je slika konacan kontrast strana
u sukobu i pobjeda Covjeka nad Majstorovim eksperimentom.

Dramske slike, iako dogadajno samostalne epizode, povezuje identi¢an tematoloski
supstrat, a to je starozavjetni korpus. Slike, dakako, povezuje i maskiranje pocetnih figura
Majstora i Covjeka, pa je pri otvaranju svake postaje grijeha, upravo zbog formalnih, gotovo
teatralnih, i idejnih koordinata zadanih u prvoj slici, jasno da je posrijedi tek igra stavljanja
i skidanja maski, i da nikakva dramska iluzija ne dolazi u obzir. Uostalom, u naputku iz
uvodnog komentara, Mesari¢ smatra kako je nuzno da razli¢ite maske kojima sebe izivljavaju
Covijek i Majstor igraju dva ista glumca, jedan ¢e igrati maske Covjeka, drugi maske Majstora.
Prevrednujuéi okvir iz prve slike, metadramski dogovor dvojice inicijalnih protagonista da
zazive i zaigraju maske grijeha, pa otud onda i sekundarni efekt featra u teatru, dodatno je
osnazen u svakoj slici pojavom dvojice policajaca koji gresnog Covjeka i njegovu masku
odvode sa scene, nakon cega slijedi zavjesa. Policajci su element rekurzije, zivi praktikabli koji
stoje pred scenom kao dvije ukocene figure, Mesariéeva pomoc¢na instancija koja podcrtava
racionalizam i intencionalnu usmjerenost dramske igre da bude $to dalje od iluzionistickog
dojma. Gledatelji, naime, prema Mesari¢u, nikada ne smiju zaboraviti da su u teatru.
Ocekivana i namjeStena pojava identi¢nih likova u tipski identicnom dogadajnom kontekstu
(kod zavr$nog privodenje krivca) mjestimice postize i humoran efekt, koji kulminira na
samome kraju drame, u osmoj slici, kada su sve maske potroSene, pa policijski dvojac ostaje
zbunjen jer ne zna koga ¢e sada privesti.” U pirandelistickom grotesknom trazenju krivca, uz

opetovanje kako oni ipak moraju nekoga uapsiti, konacan izbor ironi¢no pada na onoga koji
7 O komiénom efektu §to ga izaziva rekurzija mehanickog fenomena uvjerljivo je pisao Henri Bergson u
glasovitim eseju Smijeh (s franc. prevela Bosiljka Brle¢i¢, Znanje, Zagreb 1987.). Sljedeci retci mogu se
primijeniti i na karakter Mesari¢eva generickog postupka repeticije: Gdje postoji ponavljanje i potpuna
slicnost, slutimo da iza onog zivog djeluje neki mehanizam. Analizirajte utisak $to ga na vas ostaviljaju
dva lica suvise nalik jedno na drugo: vidjet ¢ete da pomisljate na dva primjerka dobivena iz istog kalupa,
na dva otiska istog pecata ili na dvije kopije iste matrice, ukratko, na postupak industrijske proizvodnje.
To skretanje Zivota prema mehanickom predstavlja ovdje pravi uzrok smijeha.., str. 29. Dva policajca
skrecu zivot prema mehanickom na dvostruki nacin: svojom vanjstinom (blizanacka kopija: identi¢no
odijevanje, identi¢ne geste i grimase...) 1 svojom zavr$nom pojavom na kraju svake slike (komicnost,
groteska, burleska, apsurd).
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je dotad vodio igru pod maskama — Majstora zZivota odvode sa scene jer nema, iako se naziva
majstorom, obrtnicu za svoj zanat postavljanja i oduzimanja maski grijeha.

U prvoj slici, kada Covjek bez fizionomije ipak pristaje da za potrebe Majstorove
opservacije razli¢itih ljudskih grijeha uzme razli¢ite maske, predocena je figura/maska
lijenosti. Buduéi da je lijenost neutralni oblik zivota, prema Majstorovu priznanju, to je
dovoljno da Covijek miruje, odnosno da ne uzme nikakvu masku na sebe. Ne ¢&initi nista,
opirati se drugim maskama — znaci biti lijen. Za to nije potrebna biblijska pozadina, pa se
kanonski predlozak ne konzumira. Masku oholosti u drugoj slici simbolizira Lucifer, a radnja
je smjestena u zabavni park Eden na poc¢etku dvadesetoga stoljeca, koje je i inace dogadajno
vrijeme svih slika. Lucifer je Evin elegantni ljubavnik koji zeli da Adam, taj najdrevniji
gospodin i rogonja, sazna za njihovu strasnu vezu, ponajprije zato $to je Eva s Luciferom
ostala u blazenom stanju. Svadu i dvoboj revolverima Adama i Lucifera razrjeSuje vlasnik
parka (on je maska Majstora Zivota) koji poziva policajce da odvedu Lucifera jer se u svojoj
oholosti nikako ne moze pomiriti s ¢injenicom da ne¢e odgajati svoje dijete zajedno s Evom.
Biblijski likovi s po¢etka stvaranja svijeta i CovjeCanstva (Post 3, 1-24, prvi Covjekov grijeh
i izgon iz raja)® nalaze se u ljubavnom trokutu, a retorika i deklamacija osjecaja i stavova
podsjeca na trivijalnu literaturu i danasnje telenovele. Masku smrtnoga grijeha zavisti u tre¢oj
slici ponijet ¢e Kain, direktor odjela za zemaljske plodine, koji dolazi u sukob s Abelom,
direktorom odjela za stoku, a obojica su djelatnici firme Zrtva. Nakon $to na burzi dode
do sloma cijena ratarskih proizvoda, a indeks rasta zabiljezi prodaja stoke, Sef firme Zrtva
odlu¢i otpustiti Kaina, a Abela nagraditi promaknué¢em i vecom placom. Kada Kain bratski i
kolegijalno zatrazi od Abela da mu pomogne i da ga zagovara kod Sefa, jer je smanjio prirast
ratarskih kultura zbog toga Sto je pomagao gladnim seljacima u doba krize, Abel to odbija
uciniti pravdajuéi se interesima firme koji su iznad rodbinskih odnosa, kritiziraju¢i Kainovu
poslovnu nesposobnost i socijalnu preosjetljivost. Slijedi poznati udarac kamenom, i nakon
toga policijsko privodenje bratoubojice. Citiranje biblijskog predloska u osnovnoj strukturi
price (tijek dogadaja, odnosi medu likovima) prati i citatni intekst pri kraju slike: na Sefov
upit gdje mu je brat, Kain odgovara rije¢ima iz Knjige Postanka: Zar sam ja cuvar brata
svojega? (Post 4, 1-9).

Masku neumjerenosti u ¢etvrtoj slici ponijet ¢e jos jedan protagonist iz Knjige Postanka.
To je Noje, dvadesetostoljetni Sef koncerna svih vinograda, inaCe stari razvratnik, kojeg ¢e
najmladi sin Ham zate¢i u neprili¢noj pozi nakon njegova pijancevanja i bludni¢enja u Noje-
baru. Druga dvojica sinova, Sem i Jafet, kako to ve¢ i jest u biblijskom prosedeu (Post 9,
20-27), ne zele vidjeti i priznati da je njihov slavni otac to Sto jest, ali Ham im se odupire
i preotima iz starceva krila djevojku, smatrajuci kako je doslo vrijeme da mladi preuzmu
stvari u svoje ruke. Nakon prepirke s Direktorom bara o odnosu bogatstva i prava, i uslijed
gubitka vlasti nad artisticama, Noje pada mrtav od kapi, Ham odlazi s o¢evom prileznicom,
a policajci, na ¢iju smo obligatornu ulogu ¢istaca scenskih slika veé posve navikli, odnose

8 Post 3, 1-24 zna&i Knjiga Postanka, glava treéa, redak prvi do dvadeset i Getvrtoga, i tako redom kroza

biblijske knjige, prema njihovim uobi¢ajenim kraticama.
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Nojev les u prosekturu. DZzepove mrtvog Noje ispraznio je Direktor bara, jo§ jedna maska
Majstora Zivota. Peta je slika transpozicija biblijske pri¢e o Izaku, Rebeki i njihovim sinovima
Ezavu i Jakovu, napose onaj dio njihove povijesti koji govori o tome kako je Ezav, spletkama
Rebeke i Jakova, izgubio ocev blagoslov i prednost u podjeli obiteljskog bogatstva (Post 27,
1-41). Mesari¢ uvodi lik Biljeznika, predstavnika vlasti, koji je dakako preobuéeni Majstor
zivota, a on ¢e pomo¢i Jakovu i Rebeki da legalno prevare Izaka i Ezava. Kada Ezav shvati
da je domisljato prevaren na pravno zakonit nacin, jer je izigran njegov bianko potpis na
ugovor o raspodjeli imovine, i kada zbog toga fizi¢ki navali na brata, Biljeznik u poznatoj
proceduri poziva policajce koji odvode Ezava, a Jakov 1 njegova maska $krtosti stavljaju se
pod zastitu policije.

U Sestoj je slici Mojsije maska srditosti, a citatni signali Biblije (Mojsije, Aron, Jozua,
motiv zlatnog teleta) prenose nas u dogadajni kontekst iz Knjige Izlaska, kada je Mojsije
otiSao na Sinaj po Bozje zapovijedi, a narod se, uslijed malodusja, poc¢eo klanjati zlatnom
teletu (/z/ 32, 1-35). Ovdje je Mojsije teoretiar, humanist i ideolog kojega u odsutnosti,
barSunastim prevratom u zemlji i uz pomo¢ novinskog trusta Kanaan i glavnog redaktora
Jozue, s vlasti zbacuje njegov brat Aron. U medijskoj propagandi novom c¢e diktatoru,
zagovorniku kapitalistickih ekonomskih odnosa, narocito pomoéi ¢lanak Zlatno tele koji
govori o blagodatima kapitalistiCke proizvodnje. Mojsije se vraca u drzavu koja vise nije
pod njegovom kontrolom te razo¢aran ponasanjem naroda, koji nije izagao na ulice u obranu
socijalne drzave seljaka i radnika, unistava rukopis s deset strateskih to¢aka za moralan
zivot. Buduc¢i da nova vlast Zeli instrumentalizirati bivSeg Sefa drzave 1 njegov intelektualni
rad, naredbom Jozue (Majstora zivota) pod pratnjom policajaca vracaju Mojsija na Sinaj
da ponovo napise deset zapovijedi. Odlazeci, Mojsije glasno protestira u ime demokracije,
zagovarajuci pad kapitalistickih rezima.

Sedma slika citira fabularno-aktancijalni okvir pri¢e o grijehu kralja Davida iz druge
knjige o Samuelu (2 Sam 11, 1-27; 12, 1-4). Da bi dosao do Betsabeje (Bet-Sebe,) Zene
svoga ¢asnika Urije, David ubija Urija, $to izazove negodovanje medu njegovim vojnicima
na fronti. Predsjednik kraljevske vlade Natan dolazi upozoriti Davida u kakvoj se situaciji
nalazi kraljevstvo nakon Urijeva ubojstva i izraziti sumnju u Davidovu nevinost. Maska
Davidove bludnosti uskoro je trebala biti raskrinkana, a David odveden pod policijskom
pratnjom, kad se odjednom biblijska persiflaza prekida, na sceni se pojavljuju demaskirani
Covijek bez fizionomije i Majstor Zivota koji najavljuje osmu sliku kao rezime svih dotad
prikazanih ljudskih Zivota u grijehu.

Osma je, pak, slika preuzela biblijski supstrat na druk¢iji nacin: pred nama je ulomak
novozavjetne pasije, maska Optuzenika (metonimijski izotop Isusa Krista) pred Pilatom
odgovara na pitanja o svojim postupcima u vezi sa sedam smrtnih grijeha. Dijalog je aluzivna
reciklaza Ivanova Evandelja koje, u odnosu na sinopticka, predstavlja diskurzivnije te
semanticki i smisaono problematskije videnje toga dijela jeruzalemskih dogadaja (/v 18, 38;
19, 8-10). Dotadasnja persiflaza zamijenjena je povjerenjem i pouzdanjem u biblijski supstrat.
Do osme slike Mesaricev tekst osvaja Bibliju, dok u osmoj slici, u kona¢nom dotjerivanju
spoznaja o smislu ljudskog zivota, za to viSe nema mjesta ni potrebe. Kr$¢anski mit o
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Spasitelju preklopio se sada s ekspresionistickim mitom o Novom Covjeku, a on je u Mesari¢a
stavio masku Optuzenika iza koje uvjerljivo dovrSava Majstorovu potragu za odgovorom.
Odjednom, troSenje mita u povijesnom svijetu dvadesetoga stoljeca prestaje, zamjenjuje ga
ekspresionisticko finale sa resemantizacijom Novog Covjeka buduénosti na tragu idealizma
i humanizma biblijskog Mesije. Za svaki navodni grijeh Optuzenik referira na neka od djela
iz Isusova zivota kojima pokazuje kako su sve optuzbe neutemeljene jer sve $to je ¢inio —
¢inio je za dobro i sre¢u pojedinaca i naroda u cjelini. Optuzenikova je zavr$na poruka da
svaki ¢ovjek mora spoznati samoga sebe jer ¢e tada spoznati i smisao zivota. Samo tako ce,
uvazavajuci sebe 1 svoju okolinu, zavladati harmonija mira, ljubavi i istine medu ljudima.
Konacna analogija s biblijskim tekstom potvrdena je citatnim intekstom spram cjeline
Evandelja, 1 to u trenutku kada nakon Pilatova direktnog pitanja $to je to istina (/v 18, 38; 19,
9), odnosno nakon optuzbi svecenickih glavara slijedi glasna Isusova Sutnja (Mt 27, 14 1 Mk
15, 5). Pobijedivsi smrt, Isus je rastvorio nadu za sve ljude. Covjek neée umrijeti, jer je preko
Isusove Zrtve pobijedio smrt, a zajednistvo Covjeka i Boga pokazalo je vie¢nu, kozmitku
snagu §to je dodatno podcrtano i simbolizirano na sceni postavljanjem praznoga groba. To je
konaéni dramaturski iktus novouspostavljenoj ekspresionistickoj teologiji. Mesari¢ je nakon
prevrednovanja i razigravanja biblijskih likova, situacija i fraza, nakon vlastite podrivacke/
dekonstrukcijske autorske maske spram kanona zavrsio u tipicnom ekspresionistickom finalu,
u nekoj vrsti ponovo zasluzZena i usvojena biblijskog otajstva Isusove (Optuzenikove) smrti i
uskrsnuéa, vidljive u Majstorovoj spoznaji vjere u vjecni Zivot:

COVJEK: Prestani eksperimentirati sa coviekom i njegovim bijednim Zivotom,
majstore! Sukobi Zivota stalno vriju u covjeku. Covjek se bori u krugu Zivota i sa Zivotom,
Jjer je mnogo Zivotd u covjeka, koji si stvorio ti. majstor zZivotd! — A kada uspije covjeku da
savlada Zivote, onda dolazi nagrada za tvoj neuspjeli eksperiment — smrt! U smrti treba da se
nade nova istina. Ni u samoj smrti covjek ne umire! Covjek, koji je imao hrabrosti da umre,
kako bi afirmirao Zivot, savladao je i tebe i smrt: prkosio je smrti da bi mogao Zivjeti vjecno.
MAJSTOR: Ali istinu nije htio da oda!

COVJEK: Rekao ti je: istina je u njemu. On (Optuzenik, op. L.M.) je umro za istinu i
pobijedio: on zivi! Pogledaj na stratiste. Tamo je smisao smrti rodio definitivno saznanje
istine: Covjek ne ¢e da umre! Razara grob da se vrati u Zivot! (Scenom je zabljesnula
projekcija: prazan grob.)

MAJSTOR: Osjecam, priznajem: Covjek moze da postane BOG! (U &asu, kada je Majstor
spoznao ono, $to je kroz tolike zivote trazio uzaludno, pao je skruseno na tle i poklonio se —
Istini.).

3.

TroSenje biblijskog mita i tradicije srednjovjekovnih moraliteta na koncu se vratilo u mit
i misterij pasijske zrtve. Intertekstualna igra s biblijskom matricom, od unutarnjih citatnih

9 Spomenuto izd., bilj. 4, str. 174/175.
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signala predloska preuzimanjem temeljnih elemenata radnje, odnosa medu likovima i
simbolicke motivike, do vakantnih citata i punih citatnih inteksta, popunjavala je ispraznjeni
mit sadrzajem koji je ironi¢no i kriti¢ki propitao pojave i vrijednosti Mesari¢eva vremena.
Licemjerje, oportunizam, sprega medija i vlasti, barSunasti drzavni prevrat, krada i prevara
koju zakonom nije moguce dokazati, politiCke ucjene, javne obmane, stanje burze koje upravlja
sudbinama ljudi, bogatstvo pokvarenih i korumpiranih, preljubi, umorstva iz strasti... slike
su predoc¢ena svijeta/drustva §to ga i sami svakodnevno izivljujemo preko tipi¢nih maski.
Biblija je posluzila kao izvanvremena slika-katalizator koja se, medutim, i sama potrosila u
Mesariéevoj kontrafakturi. Osma slika uspostavila je relativnu ravnotezu izmedu potrosnje i
potraznje biblijskog mita te kanonu, preko njegova najveceg protagonista, vratila poStovanje
i priznanje idejne optimalne projekcije. Bilo kako bilo, Biblija je u ovome tekstu jo§ jednom
pokazala svoje autenti¢no dramsko lice koje bi, da je prilike, novaca i volje, mozda moglo u
rukama spretna redatelja i kazaliSne uprave pokazati onaj prizeljkivani Mesaricev teatarski
zanos iz prolegomene drami i na nekoj od hrvatskih kazalisnih scena. Prvi korak je ucinjen,
pa ¢ak i kao obi¢na najava i puka ¢injenica zvuci dobro — hrvatska dramska knjizevnost 1
kazali$na umjetnost dobila je novi dramski tekst Kalmana Mesarica.
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Ivan Lozica

TEKST KAO PALIMPSEST: VERBALNA
SASTAVNICA OBICAJA

Teme Krlezinih dana uvijek me iznova nagone na promisljanje i pojasnjavanje vlastite
pomalo marginalne etnoteatroloske pozicije na teatroloSkom skupu. Jo$ ne tako davnih
devedesetih godina proslog stolje¢a specijalisticko je bavljenje takozvanim folklornim
kazaliStem zaista bilo negdje na rubu prave kazalisne tematike ili Cak izvan teatra — §to je i
naslov moje prve knjige koja je takoder objavljena nekako rubno, kao posljednji svezak u
Teatrologijskoj biblioteci HDKKT (Lozica 1990.).

Sto podrazumijevam sintagmom izvan teatra? Nije rije¢ o izvanteatarskim pojavama
i zbivanjima, o metafori kazalista, predstavama prognanim iz kazaliSnog hrama, folkloru
ili o krhotinama teatra u svakodnevici. Sve je to ukljuéeno, ali se zapravo radi o radikalnoj
promjeni vizure, o Sirenju istraziva¢kog horizonta, o istupanju iz zatvorenog kruga teatrologije
da bismo odmakom stekli uvid u cjelinu problema pa tako reinterpretirali i prirodu kazalista.

U toj sam ranoj knjizi izlozio etnoteatrolosku teoriju koju sam kasnije donekle elaborirao,
ali je 1 danas zastupam. Kljucno je polaziste predstavijanje kao specificna sfera ljudske
djelatnosti unutar koje je kazaliSte samo jedan od institucionaliziranih tipova. Uveo sam
okvirnu tipologiju folklornoga predstavljanja, razlikujuéi teatralno ponasanje/predstavljanje
pojedinca u svakodnevnom zivotu, teatrabilno predstavljanje skupine (koje ukljucuje mnoge
situacije npr. obrednog, sportskog ili ¢ak politickog znacaja) i pravu teatarsku predstavu. Te
sam tipove promatrao na razinama teksture, teksta i konteksta, pri ¢emu je kontekst najvazniji
jer ukljucuje i pojam tradicije, a ne samo drustvene situacije u trenutku predstavljanja.

U svjetlu ovogodiSnje teme Krlezinih dana (zekst, podtekst i intertekst) prvo ¢u razmotriti
termin intertekstualnosti, potom preispitati gornju trodiobu na feksturu, tekst i kontekst te na
kraju pojasniti tvrdnju o verbalnoj sastavnici obic¢aja kao palimpsestnom tekstu.

Intertekst kao truplo teksta

Intertekstualnost je Sezdesetih godina proslog stolje¢a u semioti¢ku teoriju uvela
J. Kristeva kao naziv za aktivan odnos teksta kao mreze znakovnih sustava sa sustavima
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oznaciteljskih praksi u kulturi da bi osporila koncepciju samodostatnosti teksta koju su
zastupali strukturalisti. Pojednostavljeno re¢eno, Kristeva intertekstualno$cu razbija staticnu
dihotomiju tekst-kontekst koja tekst shvaca imanentno i izdvaja ga iz konteksta (jedinstvenog
teksta kulture). To nije povratak na Taineovu devetnaestostoljetnu teoriju sredine (millieu)
ili na socrealisticku teoriju odraza — Kristeva intertekstualno$éu kao procesom razbija
blokovsku podjelu na tekst (djelo) i kontekst (kulturu), no najvaznije je da pritom razbija
i same blokove. Njezina dinami¢na koncepcija inspirirana je Bahtinovim pojmom dijaloga,
ali je polaziSte premjesteno s rijeci na tekst kao mjesto permutacije i transformacije drugih
tekstova. Za temu nadeg skupa zanimljivom mi se &ini primjedba Morane Cale koju prenosi
Biti:

Treba naglasiti da se ni “intertekstualnost” u Kristeve kao ni “dijalogicnost” u Bahtina
ne odnose na pojavu neposrednih i namjernih citata, na tehniku kolaza ili na patchwork —
kombiniranje dijelova tudih tekstova, pa ni na aluzivni naboj kojim tekst moze uvijeno ili
otvoreno zahtijevati da ga citaju na pozadini drugog teksta... (Cale -Knezevié 1993., prema
Biti 2000: 224-225).

Ako Bahtin i Kristeva priznaju samo spontanu, anonimnu dijalogi¢nost i
intertekstualnost, onda bismo (s inicijalnih pozicija teorije intertekstualnosti) svako
tumacenje koje razotkriva intendirani intertekst ili podtekst u tekstu mogli smatrati tek
promasenom Skolskom potragom za onim sto je autor zaista htio rec¢i. Dakako, kasnije
elaboracije teorije intertekstualnosti ukinule su tu prvotnu anonimnost pojma. Rekao bih da
je suvremena resemantizacija u interpretaciji knjizevnosti, kazalista i folklora uvjetovana
ruSenjem formalisticko-strukturalisticke teze o imanentnosti teksta kao zatvorene cjeline.
Zapleten u mrezu vlastite tekstualnosti, suoCen s rasapom subjekta i nemoguénoséu
zahvadanja teksta izvana, poststrukturalisticki je tekstualizam presjekao gordijski ¢vor.
Djelo je veé u strukturalizmu bilo zamijenjeno tekstom, a u poststrukturalizmu se i tekst
rastoCio u intertekstu. Intertekstualnost je vratila legitimitet is¢itavanju realnog, Zivotnog
podteksta iz fikcije teksta. Fikcija je dovedena u pitanje, estetika je proglasena ideologijom,
probijena je aura umjetnosti, razbijeno je stakleno zvono njezine proklamirane autonomije.
Ostavsi bez djela i bez teksta, interpretatori su se okrenuli izvorima izgubljenog predmeta
istrazivanja: kulturi, drustvu, psiholoskoj pozadini. Ostvaren je nov interpretacijski pomak
od estetskog prema etickom, politiCkom i psihoanalitickom. Je li klatno interpretacije opet
otislo predaleko, do potpune negacije individualne kreativnosti i talenta? Izrijekom ne, ali
intertekst funkcionira kao truplo teksta: tumaci listom kopaju po njemu u potrazi za zbiljskim
podtekstom, zaboravljajuci pritom da su zbilja i kultura isto tako socijalni konstrukti.

Osporena trodioba

Vratimo se trodiobi na feksturu, tekst i kontekst. Poput intertekstualnosti i ona pripada
Sezdesetim godinama proslog stoljeca. To je temeljna postavka americke kontekstualne
folkloristike. Alan Dundes u ¢lanku o teksturi, tekstu i kontekstu (Dundes, 1964.) tom
podjelom nastoji olaksati definiranje razli¢itih oblika folklora. Tekstura, tekst i kontekst tri
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su razine ispitivanja folklornog fenomena. Na podruc¢ju verbalnog folklora teksturu mozemo
shvatiti kao jezi¢na obiljezja, a to moze biti predmetom lingvistiCke analize. Analogije
postoje 1 na ostalim podru¢jima folklora. Tekst je pojedina izvedba (pricanje price, pjevanje
pjesme itd.), Sto je oduvijek zanimalo folkloriste, a kontekst je drustvena situacija u kojoj
se tekst pojavljuje. Dundes razlikuje kontekst od funkcije. Funkcija je za njega apstrakcija
koja nastaje na temelju promatranja veceg broja konteksta, pri ¢emu dolazi do izrazaja
analitiarovo misljenje o svrsi i smislu nekog Zanra. Najvazniji ¢imbenici konteksta obi¢no
su izvodaci i publika; kontekst djeluje na promjenu teksta i teksture (Lozica 2008: 28).

Usporedba poimanja teksta kod Kristeve i Dundesa razotkriva sli¢nosti i razlike.
Najveca sli¢nost je u odstupanju od uobicajenog shvacanja teksta kao gotovog proizvoda
i u priklanjanju ideji teksta kao procesa, kao proizvodnog ¢ina. Kristeva shvaca tekst
dijakronijski i dijaloski dinamicnije, ali je njezin tekst ipak lingvisticki usidren u verbalnome
mediju. Dundesov se tekst moze poistovjetiti sa sinkronijskom, jednokratnom izvedbom
(performance), ali nije medijem ogranicen na verbalni ¢in. Tako ¢ak i glazbenu i/ili plesnu
izvedbu bez rijei mozemo u Dundesovu smislu nazvati tekstom!

Prenosenjem teksta izvan verbalnoga medija nesmotreno smo duboko zagazili u opasno
metafori¢ko polje, a pogibelj je tim veca (i grani¢i s konfuzijom) ako se prosirenim pojmom
teksta sluzimo u tumacenju plurimedijalnih izvedbi — bile one teatarske ili folklorne. Izvedbe
/ predstave mogu ukljucivati (i Cesto ukljucuju) verbalne sastavnice: Tadeusz Kowzan
razlikuje trinaest znakovnih sustava sadrzanih u kazalisnoj predstavi, a medu njima su govor i
ton (intonacija). Nadalje, predstava se sluzi i znakovima sustava koji sluze sporazumijevanju
medu ljudima kao i sustavima nastalim iz potrebe za umjetnickim djelovanjem (Kowzan
1980: 8-9). Smutnja se u tumacenju umnogostru¢uje uzmemo li u obzir da izvedbama Cesto
prethodi tekst kao pisani predlozak.

Ukratko, prihvacanje koncepta intertekstualnosti naizgled osporava glavnu tezu
kontekstualne folkloristike (tvrdu trijadu fekstura — tekst — kontekst) jer se tekst kao proces
premrezavanja znakovnih sustava s oznaciteljskim praksama njegove kulture jednostavno
vise ne moze izdvojiti iz kulturnog konteksta. Tekstura i tekst organski su srasli s kontekstom,
zajedno Cine zivo tkivo ili tkanje (lat. fextum) kulture. Znanost o knjizevnosti i teatrologija
stapaju se s kulturalnim studijima, knjizevnom antropologijom i antropologijom teatra, ali i
sam pojam kulture podvrgnut je ostroj kritici u novijim antropoloskim teorijama...

Metafori¢ka uporaba termina tekst za neverbalne izvedbe jest inspirativna, ali je opasna
poput uporabe metafore kazali$ta u drustvenim znanostima. Nadalje, moram se zapitati kakve
su posljedice poststrukturalistickog stapanja teksta s kontekstom na polazista kontekstualne
folkloristike pa i na moju etnoteatrolosku poziciju. Rekao bih da posljedice nisu fatalne.
Temeljna ideja kontekstualne folkloristike ne sastoji se u strogom razdvajanju razina teksture,
teksta i konteksta. Naprotiv, zamisao kontekstualizacije folklorne izvedbe krece se bas u
smjeru intertekstualnosti, protiv izdvajanja teksta iz konteksta. Kontekstualisticko tumacenje
mora uzeti u obzir meduigru i meduovisnost triju analitickih razina (teksture, teksta i
konteksta) u izvedbi — trodioba je tehnicke naravi, referira na tri razine istrazivanja jednog
(istog) predmeta, a ne na tri zasebna predmeta istrazivanja. Barem okvirno razlikovanje
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izvedbe / predstave od okolne svakodnevice preduvijet je svake folkloristi¢ke, etnoteatroloske
ili teatroloske interpretacije. Odustajanje od tumacenja izvedbe vodi nas na podrucja drugih
humanistickih i drustvenih znanosti.

Moja podjela na teatralne, teatrabilne i teatarske izvedbe / predstave podrazumijeva
analizu na razinama teksture, teksta i konteksta, ali te tehnic¢ke razine nisu sredstvo podjele.
Klju¢ je podjele u funkcionalizmu Praske Skole. Problem mijene dominantnih funkcija i
nestalne umjetnicke dimenzije predstavljanja razrijeSio sam oslanjanjem na dinamizam
funkcionalne estetike J. Mukarovskog, izbjegavsi tako zamke metafore kazalista i aporiju
analize zapisa izvan izvornoga konteksta. Pomnije ¢itanje djela J. Tinjanova, R. Jakobsona,
P. Bogatirjova i J. Mukatovskog (ali i Greimasa i Barthesa) opovrgava pausalnu ocjenu o
strukturalistickom poimanju teksta kao zatvorenoga znakovnog sustava. Ne zaboravimo: i
djelo J. Kristeve dobrim dijelom pripada strukturalizmu.

Premda sam istrazivanje cjeline predstavljanja devedesetih nazvao etnoteatrologijom (i
prvi uveo taj termin u hrvatsku folkloristicku, etnolosku i teatrolosku znanstvenu i nastavnu
praksu), uvjeren sam da etnoteatrologija nije neka nova zakasnjela specijalisti¢ka disciplina
pozitivistickoga tipa. Od pocetka se koristim metodama i terminima teatrologije, folkloristike,
funkcionalnog strukturalizma, Lotmanove semiotike, Bahtinove teorije govornih zanrova,
Dundesovim ucenjem o teksturi, tekstu i kontekstu te Goffmanovom, Turnerovom i
Schechnerovom teorijom izvedbe (performance theory). U duhu vremena mogli bismo
etnoteatrologiju poistovjetiti s antropologijom teatra, iako je taj naziv ve¢ predugo obiljezen
kreativnim aktivizmom E. Barbe.

Priznajem da mi kao etnoteatrologu i folkloristu odgovara disciplinarni promiskuitet
humanisti¢ke globalizacije. Nisam viSe marginalac na rubovima kroatistike, komparatistike,
teatrologije i etnologije. Dokidanje autonomije umjetnosti kao predmeta istrazivanja ne
pogada me previde: umjetnicki status folklora oduvijek je bio upitan. Sto se folkloristike
tiCe, ona i tako nikad nije zazivjela kao samostalna disciplina. Javni mi zivot nije ugrozen,
svoju ¢u (sad vec sasvim neprili¢nu i tabuiziranu) slabost prema umjetnosti lako potisnuti u
intimnu sferu. Zvati se humanistom gordo zvuci.

Tumacenje palimpsesta

Aludiram pomalo i na Genetteovu mutnu analogiju palimpsesta kao viSeslojnog ¢itanja
(Genette, 1982.), ali kao stari folklorist prije svega mislim na pravu recikliranu zivotinjsku
kozu koja je posebno obradena, na palimpsest kao ostruganu i iznova ispisanu stranicu
rukopisa — dakako metaforicki. Toénije, rijec je o izokrenutoj metafori palimpsesta, o uvijek
novim ¢itanjima stolje¢ima istog ili tek malo variranoga obrednog teksta izvedbe obicaja.
Identican ili vrlo slican tekst ponavlja se poput upornog i nerazumljivog signala nepoznatog
posiljatelja, a povijesno se mijenjaju situacijske podloge kulturnog konteksta. Ponekad se
¢ini da je ta dugovje€na poruka bozanski vje¢na i da se ritmicki (poput titranja zvijezda)
ispisuje na nasoj vlastitoj kozi, na svjezim kontingentima potro$nog materijala epiderme
smrtnika. Pergament palimpsesta je ve¢ mrtav i ne pokuSava razumjeti tekstove koji se na
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njemu brisu ili ispisuju — Citaju ih i tumace drugi. Nasa je koza jo$ bolno Ziva, aktivnim i/
ili pasivnim sudjelovanjem u obrednom tetoviranju doslovno smo inicijalizirani, postajemo
dijelom teksta. Sudjelovanje u tekstu je identifikacijski proces: pokusavajuéi protumaciti
nerazumljivu poruku koja se na nama ispisuje (i koju ispisujemo) proni¢emo sebe i
upisujemo vlastito tumacenje kao dionicu u veliku partituru (inter)teksta. Tako pridonosimo
samorazumijevanju zajednice, gradimo kulturni identitet. Ili samo gradimo identitet — ako
smo se ve¢ odrekli pojma kulture.

Obicaj ili obred? Pojasnit ¢u o ¢emu govorim jer i ti termini pripadaju skupini pojmova
o kojima mislimo da sve znamo, a zapravo stalno upisujemo nova znacenja.

Za mene je obicaj tradicijom uvjetovan otklon u svakodnevnom ponasanju skupine ili
zajednice — za razliku od navike koja je individualna. Obred / ritual je izvedba (ili izvedbeni
dio) obicaja — iako ¢e mnogi prosvjedovati tvrdeéi da je obred vjerski obicaj, obicaj s
religijskom funkcijom. Kad bi bilo tako, obi¢aj bi bio od vjere ispraznjen obred i ne bi se
bas razlikovao od Barbinog teatra kao praznog obreda. Bilo je i prijedloga da se odreknemo
obicaja, tog sredi$njeg pojma klasi¢ne hrvatske etnologije, jer on nema adekvatnih paralela
u nekim svjetskim jezicima i nije toliko vazan u drugim istrazivackim sredinama (Zori¢ i
Lozica, 1987.).

Tradicijom uvjetovan otklon? Tradicija je kontinuirani (povijesni i suvremeni) proces
viSeslojne interpretacije repetitivnih postupaka i simbola u ljudskoj zajednici, a ne bastinjeni
skup neupitnih ¢injenica, duhovnih vrijednosti i materijalnih predmeta. Tako dinamicki
shvacena tradicija mogla bi nadomjestiti stati¢no poimanje kulture — ako smo se zaista odlu¢ili
odreéi i termina kultura. Time bi najzad 1 sintagma tradicijska kultura postala pleonazmom.

Procitavsi moje metaforicko izlaganje o tekstu obicaja kao palimpsestu knjizevni ¢e
znalci primijetiti da se ono odnosi i na pisanu knjizevnost: jednom fiksiran (napisan ili
tiskan), knjizevni se tekst reinterpretira i dopisuje recepcijom novih nara$taja u promjenjivim
intertekstualnim suodnosima. To je djelomi¢no to¢no, ali nase zivo sudjelovanje u obrednom
/ obi¢ajnom tekstu podrazumijeva moguénost izravne kreacije, variranja teksta u izvedbi. Na
to ¢e skociti kazalistarci u obranu tjelesnosti vlastitih predstava / izvedbi ne bi li me poducili
o ekstemporiranju od komedije dell’arte naovamo. Usred razlaganja mita, povijesnog
primata obicaja / obreda nad teatrom i argumenta o univerzalnoj rasprostranjenosti te veéoj
stabilnosti folklornih Zanrova najzad bi me netko savjestan mogao zapitati nisam li opet
zaglibio u metafori teksta.

Na sto tocno mislim pod obrednim / obicajnim tekstom:

1. na slozeni sinkreticki znakovni sustav izvedbene cjeline obreda / obicaja ili

2. na verbalnu sastavnicu obicaja koja doduse ponekad zasebno postoji kao samostalni
tekst (pisani predlozak ili zapis), ali se u nacelu tek naknadnom rasélambom moze derivirati
iz visSemedijske cjeline obredne izvedbe?

Pitanje je opako: za prestiz mi je bolje odgovoriti da sam se opredijelio za prvu opciju,
ali ¢ete mi ipak predbaciti metafori¢ku uporabu termina zeks? 1 tvrditi da sam u kontradikeiji
s vlastitim naslovom koji izrijekom spominje verbalnu sastavnicu obicaja. Metafora teksta
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nije danas veliki grijeh, jedino nam ona i preostaje — ali nepodudaranje teksta s naslovom ¢ak
je 1 u tekstualizmu nedopustivo.

Odlu¢im li se za drugu opciju pripisat ¢ete mi staracku konzervativnost i zamjeriti
nesuglasje s vlastitom etnoteatroloskom pozicijom. Ako se pokuSam braniti tvrdnjom da sam
i ranije verbalnu sastavnicu izvedbe kodnim klju¢em izdvajao iz konteksta samo radi analize,
joS uvijek ¢ete me smatrati tvrdim kontekstualistom, neupu¢enim u osnove intertekstualnosti:
teksta nema pa nema ni konteksta, postoji samo zamr$ena mreza interteksta kojom naratolozi
u mutnom love podtekstove nase svagdasnje. Ono ¢ega nema nemoguée je izdvojiti iz
nepostojeceg, a nepostojece ionako ne podlijeze analizi. Tim gore po umjetnicku dimenziju
onoga ¢ega nema.

Sto je za mene tekst obicaja i §to je verbalna sastavnica obitaja? Odgovor ée vas mozda
iznenaditi jer nadilazi ponudene opcije. Tekst obicaja ne moze se svesti na ogoljeni zapis
verbalnoga koda obredne izvedbe, ali se ne iscrpljuje ni sloZzenim sinkretickim znakovnim
sustavom izvedbene cjeline obreda / obicaja! Obje se opcije zaustavljaju na prosloj ili
aktualnoj sinkroniji obreda (izvedbe / predstave), ni jedna od njih ne uzima u obzir dinamiku,
dijakroniju recepcije. Verbalna sastavnica obicaja mora ukljucivati i tumacenje, verbalizaciju
recepcije — i to ne samo u obrednom trenutku izvedbe obicaja, nego u komunikacijskome
lancu, u procesu tradicije. Ponavljam: tradicija je kontinuirani (povijesni i suvremeni) proces
viseslojne interpretacije repetitivnih postupaka i simbola u ljudskoj zajednici. Verbalizacija
recepcije ne odnosi se samo na reakcije 1 iskaze izvodaca, publike i drugih lokalnih kazivaca.
Intertekstualnost nas uéi da u tekst obicaja upisujemo i nase vlastito tumacenje, da u tkivu
palimpsesta obicaja uvijek ¢itamo i prethodne ucene interpretacije koje nikad nisu potpuno
izbrisane.

Sto jo3 nedostaje raspravi o palimpsestu teksta obi¢aja? Mnogo toga: obicaji su Siroko
podrucje koje se samo djelomi¢no preklapa s teatrom. Vazan i ovdje nedotaknut zajednicki
interes nedvojbeno je pitanje mita. Mit ostaje svetim tekstom / pricom jedino u cjelini obreda,
sinergijski i sinkreticki stopljen s obrednim ¢inom (izvedbom) i mi$lju... O obnovljenom
zanimanju za mit u hrvatskoj etnologiji, potaknutom radovima Radoslava Kati¢i¢a i Vitomira
Belaja (Katici¢, 2008; Belaj, 2007.) te o problemima interpretacije obrednog teksta u (re)
konstrukeiji mita nedavno sam objavio zasebnu studiju (Lozica, 2007.). No to je ve¢ druga
prica.
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Danijela Baci¢-Karkovi¢

NADOPISIVANJE TEME OTAC - SIN

Svako se razmisljanje o pozorisnom tekstu obavezno
mora suociti s problematikom predstave: proucavanje
teksta moze se jedino usporediti s prolegomenama, s
nuznim polazistem ali nikako s potpunom slikom jedne
sveobuhvatne prakse — prakse konkretnog pozorista.

Anne Ubersfeld

Tema s naslova segment je obiteljske teme. Family-conflict — dijakronijski gledano,
jedna od arhitema - lajtmotiv svjetske i hrvatske dramske knjizevnosti i knjizevnosti uopée.
Pogledamo li unazad, u anticki teatar, u — primjerice — Eshilovu Orestiju, Sofoklovu Antigonu
i Kralja Edipa, Euripidovu Medeju, Hipolita, Elektru i Iona, Senekinu Fedru — dramski se
sukob i tzv. tragi¢na krivnja procesuira oko (ne)upitnih obiteljskih spona i odnosajnih lomova.
Obiteljsku mrezu odnosa u zivotnoj svakodnevici €ini niz relata. Dramska knjizevnost sa svih
ih je strana izlozila scenskoj "rasvjeti". Povijest romana jest i povijest obiteljskih sprega, krnjih,
popucalih, repariranih ili spasenih. Dijada otac — sin jedna je od ucestalo propitkivanih. U
interesnomu zaristu jest od biblijsko-mitskih slika do recentnih nacrta knjizevnoga-dramskoga
odgovora na odnos javnog i intimnog. U odnoSajnoj galaksiji roditelj(i) — sin/k¢i reflektira se
sav drustveni makrokozam. Stoga se s pravom obitelj doima kao univerzum u malome. Krize
drustva ogledaju se u krizama te male drustvene celije. Povijesne drustvene hijerarhije imaju
zrcalnu projekeiju u istodobnim obiteljskim raspodjelama moéi, vlasti, kontrole. Umnazanje
ishodi$ne matrice: uéitelj —ucenik, zastitnik — zasticeni, vladar — podanik, vlasnik — nasljednik,
voditelj — vodeni, a temeljeno na krvnome srodstvu — paradigma je kompleksnoga diskursa
vlasti i1 razvlastenja, privlacenja — odbijanja, (straho)postovanja i privrzenosti, podanistva i
odmetnistva, herediteta i kidanja obiteljskih spona, sikzal-kobi (potomci placaju za grijehe
predaka), autoriteta i osporavanja i tako redom. I kasnije, Dundo Maroje, Hamlet, Zivot je san,
Corneilleov Cid, Moliéreov Skrtac, Racineova Fedra, Schillerovi Razbojnici, Kotzebueov
komad Kakav otac takav sin te medu novijim dramskim djelima Ibsenove Sablasti, Divija
patka, Vojnovi¢eva Dubrovacka trilogija, Mamino srce 1 Orgije monaha Polica Kamova,
Krlezini Glembajevi, Gombrowiczevo Vjencanje, te Smrt trgovackog putnika i Svi moji sinovi
Arthura Millera, O’ Neillovo Vjencanje pod brijestovima 1 Dugo putovanje u no¢, Vjezbanje
Zivota i Berenikina kosa Nedjeljka Fabrija, Akcija i cistiliste Ivana Bakmaza, Moj dobri otac
Mira Gavrana, Vidi¢eve Ospice itd., organiziraju glavnu ili jednu od dramsko-fabulacijskih
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ravni oko Father-conflicta. Nabrojeni dramski predlo$ci zanrovski su raznorodni, u rasponu od
komi¢nih do tragi¢nih prizorisnih dominanti te su po mnogim scensko-izvedbenim osobinama
i literarnome kontekstu kojemu dijakronijski prilijezu nesvodivi na neku ciljno-analiticku
skupinu. Ipak, nanizali smo ih u svrhu oprimjerenja naslovne teme. Nanizala sam ih i stoga Sto
— uglavnom — u knjizevno-teatroloskoj i knjizevnopovijesnoj literaturi nije dovoljno izrazen
naslovni aspekt u nabrojenim djelima ili nije dovoljno analiticki razraden. U ovomu tekstu
fokusiram se na dva umnogome u dramskoj kriti¢koj literaturi analizirana autora. No, naslovni
aspekt valja jo§ malo promotriti. Ostaje velikim poslom u nabrojenih autora i nanizanih djela
rasvijetliti karakter naslovne teme. Jer, koliko autora — toliko i skriptorskih tematizacija.

Od nadimka' do epistolarne ostavstine, od Isusene kaljuze do dramskih tekstova
u Poli¢a Kamova na djelu je Familienroman (Freudov termin). Iz spomenuta romana, iz
Maminoga srca dade se rekonstruirati Kamovljeva obiteljska anamnéza, faktografski
i stilizirani sloj. Pseudonim Kédmov u Poli¢a potpomaze anagogijsku stranu njegove (po)
etike: crtu izrazite interesne upravljenosti na tematem oca. Pojednostavljeno: biografska
i literarizirana braca solidarni, potpomazuéi, konstruktivni su dio obiteljskoga miljea
Poli¢evih odnosno Boskoviéevih u Maminome srcu. Jedan od brace, medutim, izdvaja se
iz recene solidarne bratske postave i narusava obiteljski sklad. Vladoje Sabljak u Orgijama
monaha — suprotstavlja se ocu, poti¢e ocevu devalvaciju i €ini upravo ono $to Kam ¢ini
Noi: gleda ofevo urusavanje. Za oca kaze, replicirajuci sestri Mimi: Ma, dijete! Drugim
rije¢ima, otac je podjetinjio. Premda se iz daljnjega razvoja radnje i dijalo§koga kresenda
izmedu sina Vladoja i oca doima da otac intelektualno parira sinu, da nije podjetinjio, ali je
emotivno i karakterno skrhan. Uz proslavu oceve radne cetrdesetogodisnjice Vladoje otvara
Pandorinu kutiju. Kutija sa zataskanim i potisnutim ocevim mladenackim grijesima dolazi
u trenutcima pretpostavljeno svecarskim. Slijedi mucan, obostrano arogantan dijalog oca i
sina uz pasiviziranu braéu i sestru. Cuju se uvredljive replike: otac sinu da je podlac, Mesija
(ironi¢no), razvratnik, do¢im sin ocu:

OTAC (u staroj, porugljivoj, zalosnoj ironiji): Tvoja fakta! Tvoje evandelje! Tvoje sve!
VLADOJE: I vase nista. (Pa nehotice porugljivo): Ne nista. Prikrivate oci ko u staroj
prispodobi dijete i mislite da vas drugi ne vide, dok taj drugi vidi vas svejedno i kroz vase
zatvorene o¢i, samo vidi joS bolje vasu misao, logiku i — glupost!?

Nakon zestoke prepirke s ocem, u Sceni tre¢oj — O ishodu sunca Vladoje u dijalogu s
bratom Ivom izgovara: Tvoj otac...nas bijedni otac.

Janko Poli¢ u pismu bratu Vladimiru: /.../ Ime ostaje za javnost uvijek "Kamov", pa kad smo ve¢ kod
toga, prepustam tebi da Stampas pjesama eksemplara koliko hoces. /...| Glede imena "Kamov" toliko na
znanje: Kad se je sijedi Noe bio napio i razotkrio golotinju, dosao je njegov sin Kam i gledao u pijanoga
i gologa oca — onda su dosli drugi sinovi, Sem i Jafet i — pokrili golotinju. Pa kad se je Noe otrijeznio i
doznao za ponasanje djece, rekao: Blagoslovijen bio Sem i Jafet—i da je proklet Kam! Kamov za mene
dalkle znaci program u imenu za literaturu /...J. Janko Poli¢ Kamov, Clanci i feljtoni; Pisma. ICR. Rijeka
2000. Str. 183 — 184.

2 Janko Poli¢ Kamov, Orgije monaha, Samostanskih drama dio prvi. U: Drame. ICR. Rijeka 2000. Str. 77.
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Tijekom prosedea, u Sceni drugoj — Pred zoru nailazimo na karakteristi¢ne iskaze:
sinova:

VLADOJE: Uvrijedio sam oca, Mimi. Rekao sam mu, $to si sam ne smije da kaze. Takoder
karakteristi¢no:

BOSKO: A sada, ko je suvisan? Otac ili sin! Ja ili on? Ne znam. — Samo znam da je jedan
potreban. Majka i Zena. Zena i majka.

Didaskalije (replicke, prospektivne...) u tomu dramskome predlosku rjecite su,
karakteroloski i situaciono (scenski) dopunjuju ocevu i sinovljevu figuru, napukli odnos oca
i sina. Izdvajam ih:

Za Vladoja: (tapka oca po ramenu usiljeno-3aljivo); (zaSutio, tad odsjeceno); (grubo,
preko volje); (Odlozio spise i poSao k ocu gledajuéi i govoreéi kratko u njegovo lice, pod
nos); (nestrpljivo, blize njegovom licu); (Pa nehotice porugljivo); (U boli, u jadu); (Naporno
ko da valja kamen); (muklo); (jo§ muklije);

Za oca: (tvrdo); (tupo); (ostro); (dalekom, bolnom ironijom); (slabasno, blago, u
nemoci); (suho); (upro prst u njega); (pogoden); (uzasno uzrujan); (grozno, ocajno); (kroz
plac); (pogledao ga sijed od straha i uzmakao); (nesabrano); (i onda pogledao u svoje ruke
patnicki, suludo); (i zakoracao zgrbljeno); ( raskolacio oci); (sav sijed ko od velikog straha,
gologlav, istanjen...).

Ekstrakcijom predoCenih autorsko-redateljskih naputaka/didaskalija dade se
rekonstruirati dramski sukob dvaju aktera. Scensko ponasanje, izgled, (ne)iskazive i
iskazane replike modelotvorno dopunjuju obiteljsku dramu. Sin ostarjeloga oca skida s trona
besprijekornoga, autoritetnoga pater familiasa. Autor je vrijednosni obiteljski okular zaljuljao
suocCivsi oca s prozivljenim promasajima i dvostrukim moralom na kojemu je sazdan uzoran
obiteljski zivot obitelji Sabljak. Nema u tomu odnosu sucutne note kao ni u Kdmovu zurenju
u nagoga Nou. Nema ni o¢eve potrebe da saslusa sina, da konzervativni kliSe demagoskoga
govora zamijeni paritetnim dijalogom.

Poli¢eva Djevica, drugi dio Samostanskih drama, nadovezuje se akterima na Orgije
monaha uz male izmjene: otac je odsutno prisutan, osjetio umor, pozelio san, posao lec¢i i
usnuo*. Njegova odsutnost iz obiteljskoga kadra, medu bra¢om i gostima lebdi kao tjeskobni
impuls kojim ga se s vremena na vrijeme u poduljim replikama medu bracom Vladojem
i Ivom spomene, nedoreceno, aluzivno. Kao lebdeca prisutnost odsutnoga. Ocev duh nad
Hamletom?

/... Dok je u Orgijama monaha Viadoje bescutan rusitelj posvecenih pravila obiteljskoga,
respective gradanskoga morala, a Ivo mu se suprotstavlja, dotle u Djevici upravo Ivo
preuzima Vladojevu funkciju, postavijajuci se kao vehementni buntovnik /.../. Gasparovi¢
2005: 275.

3 Isto, str. 68.

4 Djevica. U: Drame, navodeno. Str. 104
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Mamino srce — tragedija je koja ve¢ naslovom sugerira tematsko-dramsku okosnicu.
Obiteljski milje ponovno: obitelj Boskovicevih, poodrasli sinovi, k¢i, lijecnik, Johana i Ivo
Buji¢. Otac Andro scenski je odsutan od trecega ¢ina, no, dozivan je i dalje u razgovornim
dionicama majke sa sinovima. Mati — gravitaciona figura, otac — komunikacijski katalizator.

Dusan (inacica Janka Poli¢a?) suoava majku s njezinim predrasudama, stereotipom
koji ne odgovara istini njihovih obiteljskih odnosa, suoc¢ava ju s permisivnos¢u spram djece
i rigidno-jednostranim dozivljajem oceva udjela u obiteljskim nevoljama: /.../ Sve je zlo od
oca, sve dobro od tebe. A njegova je ljubav bila skromnost, tvoja oholost. /.../ Za mene nemas
ni jedne rijeci ukora. Sve odvracas od mene i navracas na oca. A kad ja sve odvratim od
njega, ti sve navracas na sebe. (Muklije) Zasto me Stedis i mucis! Zasto me branis i kvaris!
Kad sam nitkov.?

Otac u Maminomu srcu sasvim je razvlasten, deklasiran, osiromasen, ostarjeli gubitnicki
lik. Izmedu njega i djece, njega i obiteljskoga usuda, kao kontrapolirani akter postavlja se
Linda, njegova zena. Konverzacijska dominanta u drugom ¢inu jest dijalog muza i Zene
na nacin zenina ofanzivnoga evociranja niza nemilih epizoda u kojima je izostao ocinski 1
supruznicki zastitnicki stav. Izostala je ucinkovita skrb za zdravlje i boljitak njihove djece.
Dinamikom napada — obrane i protunapada traje mucna i seciraju¢a supruznic¢ka inventura
obiteljske proslosti. Na samome pocetku prvoga ¢ina, u sceni obiteljske razbibrige i igre
karata, nevezana i lezerna konverzacija poprima napetost. Konfrontiraju se sin i otac, a mati
suflira sinovljevim replikama:

/.../ DUSAN: Aj, aj, alaj ste dosadni.

ANDRO (Otac): Tako, tako. Otresaj se samo. Neodgojeni. Gore nego u radnickoj familiji.

DUSAN: A tko nas je odgajao?

ANDRO: Vasa mama. Sto ste htjeli, to ste i imali. Sto ste imali, to ste unistili. Sto ste
unistili, to ste opet htjeli, imali, unistili i —

LINDA (mati): A, molim te, oni su mnogo imali, zaista. Dusan nosi hlace koje je nosio

Romano, a prije njega Bruno. Sve je na Olgi od pokojne Mile. I carape. Pitaj ju samo Sto je
htjela, a Sto imala. Ni na plesove je nisi poveo. (Olga ulazi.)

ANDRQO: Tiho. Tiho.

LINDA: Gore, da, nego u radnickoj familiji. Romano je ve¢ covjek sa 26 godina i za sebe
nije nijedne cipele kupio.

ANDRO: I nijednog ispita polozZio!
DUSAN: A $ta ée mu ispiti!
ANDRO: A §ta ée mu to: biti viecni pravnik, nazdravicar i kavalir. Trositi, a ne zaradivati.

DUSAN: Zivot je pravo. Glavno je Zivjeti, uZivati svoja prava, potpuno, u svemi.

5 Mamino srce. U: Drame, navodeno. Str. 192.
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ANDRO: A duznosti? Zivot je duznost. Ti nisi odrastao tako krasan, sit i §kolan, jer si na
to imao pravo, nego jer je to bila nasa duznost.

LINDA: Igramo ili ne igramo? /.../°

U pozadini igre karata i Lindina pitanja na kraju citiranoga paragrafa (doslovnoga i
figurativnoga znaGenja) — Igramo ili ne igramo? zbiva se polarizacija zivotnih stavova. Zivot
Jje pravo (iz sinovljeve perspektive) — zZivot je duznost (oCinska perspektiva). Izmedu tako
suceljenih svjetonazora utiskuje se majéinska regulatorna gesta, poziv na igru kako bi tenzije
popustile, no, zakratko, jer se polifono antagoniziranje nastavlja i produbljuje. Zadani rodni
kliseji i naslijedene obiteljske uloge vrlo se jasno raskrivaju citiranim paragrafom. Sukobna
narav (izraz A. Ubersfeld) unutar ovoga dramskoga predloska oslanja se na sukobnu
narav povijesno zadane drustvene podjele uloga i rodnih odnosa. Oslanja se na naslijedeni
dozivljaj obiteljske dinamike. Otac je iskazanim stavom — da je zivot duznost — da ne valja
tro$iti mimo zaradivanja — slijednik discipliniranja za konformirano prezivljavanje. Otac
je slijednik logocentri¢koga imperativa, sin(ovi) progovaraju iz rezidua nacela uzitka. Sam
je Kamov (Arsen Toplak iz Isusene kaljuze) decentrirani i ikonoklasti¢ki dramsko-literarni
glas o svakodnevlju individualistickomu i obiteljskomu. Njegova teatralizacija obitelji
ide ka demaskiranju obiteljskoga mita kao beskonfliktnoga gnijezda 1 zastitnicke jazbine.
Autoritetan otac s pocetka prvoga ¢ina u drugome je ¢inu posve posustao pod maj¢inim
prigovorima. On se nastoji opravdati i umanjiti pripisanu krivnju. Namjesto bijega u
bolest (Freud — Dostojevski), otac se skriva u Citanje novina, zaboravljivost, dnevne rituale
bezopasnoga outsidera. Bez utjecaja je, pokor(e)ni otac: /.../ Pa dobro. Ja se pokoravam.
Naucio sam slusati, zaboravio zapovijedati. Ja sam u kuci nula. /.../ Ja sam nula.

LINDA: /... Konacno: ostvario se tvoj ideal: novine, cigarete i crna kava. Sad tares ruke
i Sta te briga.”

Mani Gotovac® pri esejistickomu osvrtu na Vojnovicev Sufon i Fabrijevo VjeZbanje
Zivota drzi ponajprije grad poredbenom sponom. Veli: Grad je glavno lice njihovih djela.’
Grad Dubrovnik za Vojnovi¢a i Rijeka za Fabrija. Kao mediteranski, rubni, pograni¢ni
gradovi. Potom se u psihoanalitickome k/jucu osvrée na drugi znaéenjski sloj, na obitelj.
Navodim podulji citat jer pogada u srz nase teme: Ako Suton prokazuje situaciju majke,
Taraca u ovoj predstavi poziva oca. U pojavi gospara Lukse (Tonko Lonza). Njegov Luksa
nije ironicni i uceni gospar koji pise povijest grada. /.../ Kod Lukse gori c¢eznja da postane
ocem i radi njegova nemo¢ da prihvati sina. Promatra ga Plast i kako ¢e se pored njega

6 Isto. Str. 162.
7 Tsto. Str. 182.

M. Gotovac, Vojnovi¢ — Fabrio. U: KrlezZini dani u Osijeku 2007. 100. godina Hrvatskoga narodnoga
kazalista u Osijeku / Povijest, teorija i praksa — hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste. Zavod za
povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, Odsjek za povijest hrvatskog kazalista; Zagreb;
Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Filozofski fakultet, Osijek. Zagreb — Osijek 2008. Str. 374 — 382.

9 M. Gotovac, isto, str. 375.
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obratiti pucaninu i pozvati svoga stvarnoga sina? On koji je trebao obnoviti rod, ne moze se
roditi kao Otac. A taj bi tada vratio poremecenu ravnotezu.

Ako se materinstvo dokida ne bi li se ¢uvala ideja o domovini, ako se nacelo Oca ne
moZe uspostaviti, kako se moZe uspostaviti Ocevina?

Predstava'® je dakle radila u dosluhu sa Zivotom koji smo tada Zivjeli. Prikazivala je
urusavanje roda. Podsjecala je na proslo, a svjedocila o tadasnjoj sadasnjosti. Proslost
ponekad djeluje kao razvalina $to opsjeda buduénost. Gospar LukSa nije mogao doéi do
svog sina, pa niti do svog Zivota. To se dogodilo tada, ali to se dogada i sada, i to ée se
dogadati."

Gotovac posve u duhu tradicije odnosa prema trijadi: Ideal (Bog) — domovina — obitel;
piramidalno postavlja uzro¢no posljedi¢ni povijesni slijed: obitelj je grad u malome, zajednica
na ¢ijemu je Celu voda (grada) / pater familias. Grad ili ofevina. Nacelo oca uvjetuje i
sudbinu (izvedbu nacela) sina. Grad se urusava ako je uruseno ocinsko (voditeljsko?) nacelo.
Odatle paralele s nedavnom hrvatskom prosloscu i beznadem. Gotovac eseju pridodaje skicu
inscenacije Triemerona spominjuéi i dramatizaciju Berenikine kose a sve u duhu pesimisticke
projekcije nase sutrasnjice. Akcentira sam konac dramatiziranih predlozaka: nerodenu
djecu, involutivnu obiteljsku putanju, smrt obitelji rasprSenih poput Berenikinoga zvijezda.
Tako se 1 predoceni citat moze is¢itati u duhu stava da je dramski tekst (ili dramatizirani
tekst) idejni prenositelj vremena svoga nastanka, a kazaliSna pozornica mjesto na kojem se
provjerava njegova umjetni¢ka postojanost.'? Provjerava se njegovo iradiranje do u recentni
inscenacijski trenutak. I njegova uporabljivost za teme dana to jest svakidasnjicu ovdje-
i-sada. Paralelu Vojnoviéeva Sutona i Na taraci s Fabrijevim miraklom Cujete li svinje
kako rokéu u ljetnikoveu nasih gospara ponudio je He¢imovic¢® s aspekta politickoga teatra,
teatra apsurda, postmodernih konstrukcijskih elemenata uz izvjesne metodoloske prijedloge
0 mjestu i svrstavanju toga mirakla u dijakronijsko-evolucijski kontekst."* Helimovié
tumaci: djedovska je ku¢a metafora za domovinu, a Nuncula inacica arhetipske Vojnoviceve
prosjakinje Kate. Djedovina isto je Sto i otadzbina ili ocevina. Domovina (dom, kuéa) jest
patrilinearna poputbina, u miraklu takoder modelirana kao krizna stecevina. Djedovina ili
Kuca jest Hrvatska u kojoj je glavni akter — Toma — stranac (otudenik). Bezdomnik. Anti-

10 Misli se na predstavu Dubrovacka trilogija, Hrvatsko narodno kazaliste, Zagreb 1983., dramaturg Petar
Breci¢, redatelj Ivica Kuncevic¢ te na Gasparovicevu dramatizaciju Fabrijeva Vjezbanja Zivota, Hrvatsko
narodno kazaliste Ivana pl. Zajca, Rijeka 1990.

I Cit. str. 377, naglasila D. B. K.

12 Usp. Kazalisni covjek Branko Meseg Antonije Bogner-Saban. U: Krlezini dani u Osijeku 2007. 100.

godina hrvatskoga narodnoga kazalista u Osijeku / Povijest, teorija i praksa — hrvatska dramska
knjizevnost i kazaliste. Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU, Odsjek za
povijest hrvatskog kazalista; Zagreb; hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku, Filozofski fakultet, Osijek.
Zagreb — Osijek 2008. Str. 165 — 196. Citirana misao na str. 175 istoga izvora.

B. Heé¢imovié, Fabrijev mirakl Cujete li svinje kako rokéu u ljetnikoveu nasih gospara?. U: Rijeka
Fabriju, Zbornik radova. FF u Rijeci. Rijeka 2009. Str. 27 — 35.

14" Usp. str. 496 - 7. istoga izvora.
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junak sartreovske bacenosti u svijet bez boga, bez oca, iskorjenik. Spas donose dosljaci
(stranci, tudinci) — primjer izokrenuta cargo-kulta, cini¢no-ironijska eshatoloska slika. I slika
samoizgnanstva.

Fatherconflict jest svevremeni topos. Njegove su inacice dio suvremene prizori§ne
ponude. Svako povijesno vrijeme svojom redateljskom palicom na (ne)ponovljiv nacin
progovara o tomu toposu. Uobicajilo se govoriti o do-tematizaciji, do-pisivanju, citatnome
dometanju arhi-teme. Od davnih Hipolitovih'® prigovora ocu (4ntigona) do recentnih
predlozaka Ivana Vidic¢a (Netko drugi), Asje Srnec (Uzmak) i drugih suvremenika postmoderne
skepse nadopisuju se autorski odgovori na receni tematski arhetip. Otac, sumarno gledano,
(vise) nije modelotvorni, utjecajni, autoritetni zastitnik privilegiranoga odrastanja. Rokirane
su uloge, sin je korektor i zastupnik zagubljenih obiteljskih spona. U Vjezbanju Zivota, u
Berenikinoj kosi nema se vise koga zastupati — djece nece biti. U moguée dramatiziranoj

15 KREONT: jer samo onaj, tko je strog u domu svom,
Taj sudit ¢e i drugdje rijecju pravednom. (Hemonu)
/...] Stog uvijek valja slusat naredenja rije¢
i ne dopustit Zeni viadu nad sobom...

HEMON: jer dican otac djeci najveca je slast,
Bas isto kako ocu glas o djeci lijep.

Stog ne daj da te vodi samo vlastit um,
Ve¢ spoznaj da i drugi ima razbor svoj ...
Tko misli da je samo njemu razum zdrav
1 govor dobar sved, a drugi da je glup,
Kad otkrije se malo — pust mu zjapi duh.
A mudar covjek uci cijelog vijeka svog

[ toga se ne stidi, jer je skroman stvor.
/...I Popusti i ti sad, izmijeni nalog svoj,
i ako hoées slusat mene, Sto sam mlad,
tad znaj, da od svih ljudi ponajveca cast
iskazuje se onom, tko je znanja pun,

a koji nema znanja, sto je slucaj cest

taj neka drugih ljudi mudru slusa rijec.

KREONT: Zar mi, §to u ovakvu ve¢ smo zasli dob
Da ucimo od stvora tako nezrelog?

HEMON: Ne rekoh nista lose, premda sam jos mlad,
A ti ne sudi dob, veé same stvari srz..

/.../ na dijete si mi nalik takvim govorom...

Zar pojedinac sam da vlada drzavom?

KREONT: Viadareva je zemlja, koji vlada njom.

HEMON: Bez podanika onda viadaj sebi sam!

Yo

KREONT: U drskosti se svojoj sad i prijetis jos!

...2ar ludak da me uci misli razumnoj?

Cit. Sofoklo, Antigona. U: Grcke tragedije. Preveo Koloman Rac. Biblioteka Jutarnjeg lista. Globus
Media. Zagreb 2004. Str.152 — 3.
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inadici Triemerona nema ni sinovljeva korektivnoga odgovora na pasiviziranoga i slaboga
oca: sin odustaje od sebe, mati odustaje od sebe, muzevi i o¢evi (pre)ostaju, kao Kreont u
antickim dramskim porukama, usamljeni motritelji smrti obitelji.
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Helena Pericic¢ i Grgo Miskovic:

INTERTEKSTUALNOST U HRVATSKOJ DRAMI
DRUGE POLOVICE
20. STOLJECA

Tipologija

1. 0. Naslov ovoga izlaganja zapravo je — radni naslov. I ¢ini se kako je problematika
o kojoj ovih Krlezinih dana u Osijeku raspravljamo, a koja je proteklih godina u sredistu
zanimanja glavnoga autora ovoga priloga, u tolikoj mjeri sloZena i slojevita da osuduje naslov
na to da bude radni — prili¢no dugo. Drugim rije¢ima, polaziste ponudenoga promisljanja jest
suodnos domace dramske proizvodnje posljednjih Sezdesetak godina s drugim knjizevnim
tekstovima, kako nastalim prije druge polovice 20. stoljeéa tako i tijekom toga perioda. Taj se
suodnos ostvaruje, dakako, kako prema domacoj tako i prema stranoj knjizevnosti. Ne gubeci
iz vida intertekstualnost hrvatske drame u prvom slucaju, s upori§tem u vlastitom, domaéem
dramskom i uopée knjizevnom prostoru, u ovom je prilogu istrazivacko, komparatisticko
zanimanje za intertekstualnost domace drame ipak poglavito usmjereno prema stranoj
literaturi.

1. 1. Nadalje, zadaca se ovoga rada ne ostvaruje tek u obrazlozenju odnosa motrenoga
dramskog korpusa prema tekstu kao takvom vec i prema kulturnom i povijesnom milieuu
koji nije domaci a koji se ¢esto i zivo nadaje u domacoj drami. Unutar hrvatskoga dramskog
stvaralastva druge polovice 20. stoljeca niz je djela koja predstavljaju odraz poetickog
utjecaja sveukupne svjetske ili pojedinacnih svjetskih nacionalnih knjizevnosti — putem
razli¢itih postupaka i sredstava: prevladavaju anticka (grcka i rimska) mitologija, religijske

1 Grgo je Miskovi¢ (rod. 1978. u Zadru) doktorand na Doktorskom studiju iz knjizevnosti, izvedbenih

umjetnosti, filma i kulture na zagrebackom Filozofskom fakultetu. PiSe pod mojim mentorstvom
doktorsku disertaciju na temu biblijskih i religijskih motiva u hrvatskoj drami. U ovoj su studiji ukljuceni
neki rezultati i saznanja iz njegova istrazivanja: poglavito u Prilogu C (na kraju rada), gdje navodim
Miskovicevu tipologiju drame s religijskim i biblijskim elementima. (op. Helena Peri¢i¢).
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i biblijske sastavnice te povijest. Medutim, u (meta)literarnim sastavnicama kao vaznom
obiljezju domace drame predmetnoga perioda, ¢esto je implicirana i multikulturalnost —
posezanje za stranom kulturom ili kulturama u kojima su djela od kojih se posuduje na razini
teksta — nastala. Multikulturalnost se dakako moze odraziti (i) na izrazajnom ili tematskom
planu primjenom raznovrsnih mehanizama: npr. preseljenjem u (literarno) vrijeme / prostor
djela iz kojeg se posuduje npr. fabula, ili pak uporabom imena karakteristi¢na za tudi jezik ili
prostor, asocijacijom / aluzijom na obi¢aje / manire koje su obiljezje drugih kultura i sl.

1.2. Na temelju reCenoga izuCavanja dosla sam do zakljucka kako je moguce
odrediti i primijeniti tipologiju (Vidi Prilog A. na kraju rada!) na¢ina ostvarenja utjecaja ili
preuzimanja elemenata iz stranih knjizevnosti, povijesti i kulture. Grada koju sam odabrala i
proucila i koju jos uvijek proucavam sastoji se od dramskih djela brojnih domacih autora: od
dramatike Krleze, Marijana Matkovic¢a, Slamniga, Solj ana, preko Tonc¢a Petrasova Marovica,
Luka Paljetka, Nedjeljka Fabria, Ive BreSana, Ivana KuSana do Mira Gavrana, Mislava
Brumeca i brojnih drugih zivucih autora.” Ta mi je grada ponudila moguénost utvrdivanja
jedne od mogucih tipologija pristupa ili nacina na koji su se utjecaj, posudivanje ili
isprepletanje s drugim knjizevnostima i kulturama u navedenom dijelu domace knjizevnosti
dogodili ili ostvarili. Temeljem toga sugeriram primjenu (barem) Cetiriju temeljnih nacina
ostvarenja recenih postupaka; makar bismo taj broj — daljnjim i detaljnijim razmatranjem i
odredenjem — zacijelo mogli povecati ili doraditi na nacin umetanja nekih podvrsta odnosno

2 Bresan, Ivo, Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja. Zagreb, ABC naklada, 2003.
Bresan, Ivo, Julije Cezar. U: Spletke, Zagreb, Naklada Drustva hrvatskih knjizevnika, 1997.
Brumec, Mislav, Francesca da Rimini. U: Pocetnica za kazalisne amatere i zbornik igrokaza. Prir. Miro
Gavran. Zagreb, Edip, 2000. Ili u: Croatian Radio Plays in the 1990s. Zagreb, Croatian Radio Library, 1999.
Brumec, Mislav, Smrt Ligeje: horor-melodrama = The death of Ligeia : horor-melodrama. Prijevod na
engl. Nina H. Kay Antoljak. Zagreb, Hrvatski centar ITI-Unesco, 2000.
Fabrio, Nedjeljko, Aluzivne drame. Zagreb, Profil, 2007.
Gavran, Miro, Odabrane drame. Zagreb, Mozaik knjiga, 2001.
KrleZa, Miroslav, Aretej ili Legenda o svetoj Ancili, rajskoj ptici. Sarajevo-Zagreb, Svjetlost-Skolska
knjiga, 1977.;
Legende. Sarajevo-Zagreb, Oslobodenje-Mladost, 1981.
Kusan, Ivan, Svrha od slobode. Drame. Zagreb, AGM, 1995.
Marinkovi¢, Ranko, Glorija. U: Glorija i druge drame. Zagreb-Sarajevo, Globus-Svjetlost, 1988.
Marovi¢, Tonéi Petrasov, Antigona, kraljica u Tebi; Temistoklo. U: Odabrana djela 1l (Proza, drame),
Split, Knjizevni krug, 1992.
Matkovié¢, Marijan, I bogovi pate (drame). Zagreb, Zora, 1962.
Paljetak, Luko, Orfeuridika. Zagreb, "Forum", 39, 2000., 7-9.
Paljetak, Luko, Poslije Hamleta. Zagreb, Hrvatska sveucili$na naklada, 1997.
Slamnig, Ivan, Firentinski capriccio: jedanaest radio-drama. Rijeka, Izdavacki centar Rijeka, 1987.
gnajder, Slobodan, Hrvatski Faust. Zagreb, Centar za kulturnu djelatnost, 1982.; Neki Jona. Starozavjetna
legenda po novozavietnom apokrifu. U: S. Snajder, Kamov: Legende oko freske. Zagreb, Centar za
kulturnu djelatnost SSO Zagreba, 1978. (prvi tisak u Pitanja, sv. 44/45, 1973.)
Soljan, Antun, Dioklecijanova palaca. U: Devet drama. Zagreb, Matica hrvatska, 1970.
éoljan, Antun, Romanca o tri ljubavi. U: Izabrana djela, 1. Ur. Pero Budak, Zagreb, Nakladni zavod
Matice Hrvatske, 1987.
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podtipova ili pak uzimanjem u obzir genoloskih odlika: naime, mogli bismo tako razlikovati
prikazivacku dramu od radio-drame ili pak unutar tih izvedbenih formi grotesku, satiru,
farsu itd. pa potom — s obzirom na njihova obiljezja — razradivati tipologiju. Ovdje ¢u dakle
navesti samo generalnu podjelu koja na razini intertekstualnog i komparatistici relevantnog
dopusta prosirenje i preciziranje. Tijekom vremena i prouc¢avanja grade prijasnje se postavke
i pretpostavke dakako doraduju i preinacuju. Navodim po mom sudu temeljne nacine ili
postupke dosezanja intertekstualnih ostvarenja na (meta)tekstualnoj ili (meta)kulturalnoj
razini:

a. intertekstualni na¢in (u uZzem smislu rije¢i) — koji predstavlja izabiranje i koriStenje
(primarnih) tekstova (genotekstova, hipotekstova) nastalih u svjetskoj knjizevnosti od
staroga vijeka do 20. stoljeca za nastanak novih, sekundarnih (fenotekstova, hipertekstova,
metatekstova). U ovoj su kategoriji npr. Slamnigova radio-drama Cezario, BreSanova Julije
Cezar i Paljetkova Poslije Hamleta u odnosu na Shakespeareova djela, Soljanova Romanca
o tri ljubavi u odnosu na Roza i krest Aleksandra A. Bloka, Marovi¢eva Antigona u odnosu
na Sofoklovu);

b. mitolosko-religijski nacin — preuzimanje ili posudivanje likova / bica ili fabularnih
sklopovakoji pripadaju mitologiji — biblijskoj, grckoj, rimskoj itd. ili religiji (npr. Matkoviceva
trilogija I bogovi pate, Krlezini Aretej 1 Saloma, Paljetkova Orfeuridika, Glorija Ranka
Marinkoviéa ili Solumov kraj Pave Marinkovica);

¢. metonimijski nacin (u pojedinim primjerima moze biti preciznije naznacen kao
motivski ili /meta/povijesni) — izabiranje relevantnih motiva vezanih za istaknute povijesne
dogadaje, povijesne osobe i njihove Zzivote ili djela odnosno za kulturu u kojoj je neko
dramsko / knjizevno djelo nastalo. Napominjem, medutim, da ovaj tip koristenja grade
moze biti ostvaren i na razini metapovijesnosti odnosno na tek djelomi¢no ili prividno
povijesnocinjeni¢énom materijalu kakav autorima ¢esto sluzi u svrhu stvaranja subverzivnog
ili pak satiriénoga dramskog diskursa (npr. Soljanova Dioklecijanova palaca, Maroviéev
Temistoklo, KuSanova Svrha od slobode, Fabrijev Mestar ili Snajderov Hrvatski Faust),
naglasavam, medutim, da metapovijesno u motrenim dramskim tekstovima niposto ne treba
poistovijetiti s povijesnim;

d. citatnost i aluzivnost — posudivanje / preuzimanje citata kojima se ukazuje ili aludira
na primarni tekst kao stabilan i utvrdiv izvor (V. Biti), pri ¢emu dolaze do izrazaja ne samo
(meta)literarne ve¢ i multikulturalne / (meta)kulturalne konotacije koje nudi novi dramski
tekst (npr. KrleZin Aretej u odnosu na Danteove stihove, Soljanova Romanca o tri ljubavi
prema Baudelaireovim stihovima, Gavranova Kreontova Antigona u odnosu na Sofoklov
tekst, Snajderov Hrvatski Faust u odnosu na Goetheova Fausta.

Dakako, moguce je — pa i Cesto — kombiniranje navedenih nacina — dvaju ili cak vise
njih — na koje se nov tekst oslanja na pred-tekst ili pod-tekst odnosno na povijest koja moze
biti shvacena ili kao niz objektivnih dogadaja ili kao interpretacija (u gore spomenutom
metapovijesnom smislu) tih istih dogadaja, dakle — povijesna prica / hi-storija.
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2.0. Poznato je da u svjetskim knjiZevnostima a posebice drami oslanjanje na
starovjekovni: biblijski, grcki ili rimski hipotekst (dakle intertekstualno posudivanje
elemenata iz prve od navedenih kategorija) nije dvadesetostoljetna odnosno postmodernisticka
invencija ili inovacija ve¢ mehanizam kontinuirano prisutan od anticke, pogotovu
helenisticke knjizevnosti do danas. Cak i Eshilove ili Sofoklove tragedije mogu biti shvacene
kao intertekstualni posljedak mita kao pred- ili podteksta. (Znano je da se kao pocetak
genealoSkog ciklusa hrvatske mitoloske drame u drugoj polovici 20. stoljeca Cesto uzima
Prometej Marijana Matkovica iz 1953.)

2.1. Ovom prigodom na intertekstualnoj problemskoj razini ograni¢it ¢emo se na
nekolicinu sastavnica u dramskim opusima desetak domacih autora. Krleza razvija svoju
dramu Aretej ili Legenda o svetoj Ancili, rajskoj ptici (1959.) pomoc¢u umjetni¢kog oblika
legende o svetoj Ancili i njezinoj ptici (to je kr§¢anska varijanta legende o Arinoi i njezinoj
tajanstvenoj ptici koja nas svojim cvrkutom moze prebaciti u tisucljeéa prije ili nakon
nasega vremena), ¢ime Krleza pokusava razbiti gradanski mit o nepromjenjivosti poretka
stvari. Multikulturalnost je ontoloski dotaknuta i nastojanjem likova u drami — Apatrida — da
preuzmu novu funkciju vodi¢a kroz svijet legende kao sprege antike i kr§¢anstva, pri ¢emu
se antika javlja kao temelj kr§¢anske kulture.

Slamnigovo multikulturalno / multiknjizevno kontekstualiziranje problema stvarnosti
po svemu je sudeci usadeno u autorovoj veé u pedesetima razvijenoj svijesti o nezaobilaznom
prozimanju domace knjizevne tradicije i stranih utjecaja. Uostalom, to je razvidno ve¢
u raspravama koje je u koautorstvu sa Soljanom objavio u &asopisu "Medutim" 1953.
godine® te u napisima o zada¢ama komparativne knjiZzevnosti.* Problematiziranje granice
(umjetnicki) fakti¢nog i fiktivnog u npr. Slamnigovoj drami Knez poveznica je s Pirandellom
pa i — dalje u proslost — s baroknim Calderonom. U drugim radio-dramama, poput Cezario,
sacinjenoj od — kako u podnaslovu pise — varijacija motiva iz Shakespearea (Na Tri Kralja),
radnjom smjestenom u //iriju, Slamnig oponasa Shakespeareov izraz, izmjenjujuéi prozu
i jedanaesteracki stih, povremeno Koristi rimu a i igre rije¢i nalik na Shakespeareov pun.’
U tom ciljanom posudivanju knjizevnih postupaka ostvaruje se referenca na stvaralacki
postupak odnosno metaliterarni u¢inak, pri ¢emu on dalje prerasta u meta- ili multikulturalni.

Slamnig-Soljan, Misli o nacionalnoj literarnoj tradiciji, "Medutim", Zagreb, 1, 1953.. i: Slamnig-Soljan,
Materijal iz tradicije: Matija Divkovi¢, "Medutim", Zagreb, 1, 1953., 2.

Ivan Slamnig, Nacionalna literatura i komparatistika," Zadarska revija", Zadar, 13, 1964., 1, 47-61.
vidi o tomu: Helena PeriCi¢, Strana knjizevnost i nacionalna knjizevna tradicija (O dvjema Slamnigovim
raspravama u casopisu Medutim), "Knjizevna revija” (Dani Ivana Slamniga, Osijek, 26.-29. listopada
2000.), ur. Branka Ban et al., Osijek, 1-2, 2001., Matica hrvatska Osijek, 65-67.

5 VIOLA: Ako je ikad laz istinom bila,

Istina lazju, i to bez ostatka,

Onda ¢e bit i odgovor kad kazem

Tako je."

(Ivan Slamnig, Firentinski capriccio, 1987.)
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Soljanov dramski tekst iz 1976. nosi naslov Romanca o tri ljubavi,® u podnaslovu je
zanrovski odreden kao sentimentalna farsa, ¢ime autor — misljenja sam — ukazuje upravo
na njezinu prirodu svecane igre, ovdje doduse karikaturalnih obrisa, §to je implicirano veé
u samoj sintagmi sentimentalna farsa.” Fabularni sklop drame vrlo je jednostavan, gotovo
elementaran. Cetiri sredinja lika: Gospa, SluZbenica, Vitezi Kapelan protagonisti su anegdote
koja po Soljanu potjece iz 17. stoljeéa, ali je smjestena u doba krizarskih ratova. Mjesto
radnje nije naznaceno iako se dade naslutiti da se zamak iz drame nalazi negdje u Francuskoj.
Fabularni sklop Soljanove Romance o tri ljubavi ima dodirnih to¢aka s dramskim tekstom
Ruza i kriz (Roza i krest, 1912.) Aleksandra A. Bloka (1880.—1921.), za koji je sam autor u
svom komentaru iz 1915. napisao da nije povijesna drama.® Blokova drama smjeStena je
negdje u Francuskoj po¢etkom 13. stolje¢a i okuplja znatno veéi broj likova od Soljanove. U
drugoj svojoj drami — Dioklecijanova palaca Soljan pak smjesta cjelokupnu radnju u vrijeme
vladavine cara Dioklecijana, na prijelaz s drugog na trece stoljece poslije Krista (236. ili
237. — 3. prosinca 316.); ne poigrava se — kao recimo Krleza — vremenskim prijelazom u
sadasnjost, ve¢ tijekom Citave drame iskoristava zivotni vijek samoga Dioklecijana i to onu
njegovu fazu koja je obiljezena dovrSenjem palace u Splitu.

Najizrazenija, najizravnija pa zacijelo i najvaznija tematsko-formalna sastavnica
dramskog rukopisa Luka Paljetka jest intertekstualnost (ostvarena prebacivanjem,
travestiranjem ili parodiranjem likova iz klasi¢nog djela kao §to je Shakespeareav Hamlet ili
povijesnih, a knjizevnih osoba kao §to je Marin Drzi¢). O tomu sam detaljnije svojedobno
(2000./2001.) pisala i u prilogu za zbornik Krlezinih dana.’ Paljetak se poigrava medijem
vlastite interpretacije dajuci svojoj masti na volju, ali ipak slijedi pravila u prostoru vlastita

Ovdje se sluzim tekstom objavljenim u sljede¢em izdanju: Antun Soljan, Izabrana djela, 1. Ur. Pero
Budak, Zagreb, Nakladni zavod Matice Hrvatske, 1987.

Romancu o tri ljubavi kao kazali$no djelo vidjela sam prvi put u sklopu Zadarskoga kazalisnog ljeta
1995. 1 o toj predstavi redatelja Laryja Zappie objavila vise osvrta. Usp. npr. Helena Peric¢i¢, Svrha od
teatra, "Narodni list", Zadar, 25. 8. 1995., 8074, 12. Tamo sam, medu ostalim, napisala:

/...] lako je konac price dostojan Shakespeareovih krvavih historija, valja spomenutii ovo: u sentimentalno
tkivo zbivanja i renesansnoga prostora warhollovski, gotovo surovo utkao je Zappia humoristicno-gorka
sredstva sadasnjice: plasticne ruze, osvjezivac zraka u spreju, pa dvolitarsku bocu Coca Cole (u koju se
ulijeva afrodizijak), Vitezovo zalizivanje kose u stilu Jamesa Deana, buku heavy metal glazbe... I sve to
da bi nam prica o ljubavi ili samoc¢i, naoko daleka i bajkovita (predstavljena u dvoristu Trnoruzicine u
korov obrasle palace), mogla oZivjeti u sinesteziji suvremenih simbola mirisa (sprej), okusa (Coca Cola),
zvuka (heavy metal)...

O prostoru. U potpunosti iskoristen i vjestom rasvjetom ozaren, kako se do ovog kazalisnog dogadaja
¢inilo, mrtvi i zaboravljeni prostor Kapetanove palace svojom je uspavanoscu, tajanstvenoscu i
zatvoreno§¢u (u sebi i prema van) rjecito progovorio o sebi i predstavi; istodobno je sputavao ali i
oslobadao glumce u njihovoj strastvenoj osamljenosti i izoliranosti od ‘bijeloga svijeta’koji je, kako tako
istinito rece Vitez, ‘bijel od nepokopanih ljudskih kostiju’.

8 Aleksandr Blok, Teatr. Lenjingrad 1981., 203-274.

Helena Peri¢i¢, Uvod u Paljetkovo dramsko stvaralastvo za odrasle. U: Krlezini dani u Osijeku 2000.
(Hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste — inventura milenija), 1. dio, zbornik. Prir. B. He¢imovic,
Zagreb-Osijek, HAZU — HNK u Osijeku — Filozofski fakultet u Osijeku, 2001., 267-276.
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pogleda na suvremenost odnosno vanjsku pojavnost; sredina koju opisuje Paljetak u drami
Poslije Hamleta nije Bresanov soc-realisticki milieu Mrduse Donje — Paljetkovo mjesto
radnje jest Dubrovnik pod opsadom tijekom Domovinskog rata. U istoj drami, Poslije
Hamleta, Paljetak za standarni govor plemenitih agonista uzimlje blank verse (najcesce
nerimovani jedanaesterac), dok se sluge sluzbenici izrazavaju pretezito prozom, za¢injenom
proverbijalnim pjesmicama — poskocicama. Intertekstualnost je tako na djelu i na razini
metametricke funkcije izraza, ¢ime se oponaSa nacin izmjene proznoga i stihovanoga u
Shakespeareovu pred-tekstu, koji je Stovise u Paljetka bio proSiren i tre¢im kodom kojim
govori glumacka druzina (dubrovacki povijesno obiljezenim) dvostruko rimovanim
dvanaestercem s arhai¢nim leksikom i prizvukom.!® Tu je i, primjerice, ideja kazalista u
kazalistu: Shakespeareova je Misolovkau Paljetka preinacena u Krletku. U Paljetkovoj drami
Orfeuridika (2000.) mit je ne samo humorni, ve¢ na trenutke i lakrdijski palimpsest vremena,
do apsurda dovedena palingeneza' literarnih formi — povratak Dioniza. Mit — u svojoj prirodi
bez-vremen i a-moralan — tu se preslikava u osvrtanje ka proslom vremenu (radnja je dijelom
smjestena u Pompeje), vremenu koje u biti to nije: nije proslo. U Paljetkovu dramskom opusu
opcenito izrazena citatnost, vezana za brojne izvore iz stranih knjizevnosti izravno ukazuje
na (meta)tekstualnu, stvaralackoreferencijalnu te multikulturarnu narav njegovih djela.

(Primjera citatnosti mogli bismo nizati na stotine, ovisno naravno o tomu jesmo li ih
kadri uociti 1 desifrirati, §to opet upucuje na ¢injenicu da, primjerice, Paljetak od samoga
recipijenta, primatelja svoga teksta — bilo Citatelja ili slusatelja radio-drame — oc¢ekuje da se
svojom intelektualnom i knjizevnom obavijestenos¢u sam ukljuéi u proces osmisljavanja
teksta.)

Marovi¢eve drame iz osamdesetih godina Antigona, kraljica u Tebi 1 Temistoklo
posebno su ilustrativne za problematiku o kojoj je ovdje rijec. Antigona pripada u spomenutoj
tipologiji intertekstualnom (a) ali dakako i mitoloskom (b) nafinu preuzimanja utjecaja iz
stranih knjizevnosti; Marovi¢ u ovom tekstu predstavlja lik Antigone u sasvim drukéijem
svjetlu u odnosu na uobic¢ajeno tumacenu, dakle — na Sofoklovu djelu temeljenu, predodzbu o
toj heroini. Drama Temistoklo odgovara pak u mojoj tipologiji nac¢inu posudivanja elemenata
koji je metonimijski / metapovijesni odnosno motivski: autor izabire relevantne povijesne
dogadaje 1 osobe te ih sagleda metapovijesno kroz prizmu svoga doba, i Stovise — svoga
prostora. Napominjem da niti ovdje metapovijesno nije uputno poistovjetiti s povijesnim.

Bresan u npr. Juliju Cezaru 1 Gavran u Kreontovoj Antigoni sluze se formalnom
posudbom klasi¢nog i polaznog teksta — hipoteksta — preuzimajuéi dijelove izrazajnog sustava
primarnih tekstova, koji se zrcale u sekundarnima kroz citate odnosno stihove. Brumec se u
Franceski da Rimini iu Smrti Ligeje (knjizevno, ali i kulturalno) seli u Danteov srednji vijek

10 Usp. Tonko Maroevi¢, nav. dj., 158-159.

U Rjecniku stranih rijeci Bratoljuba Klaica palingeneza (gr¢. palin — opet, ponovno+genezis — postanak)
zna¢i ponovno radanje, uskrsnuée, preporod, obnova, obnavljanje, preobrazaj; pojavljivanje osobina
predaka kod novih generacija.
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odnosno Poeov jezoviti svijet graden na tradiciji gotske proze, kombiniran sa sastavnicama
gotovo filmski shvacenog suspensa odnosno horrora.

3.0. Na djelu je ovdje demistificiranje knjizevnosti kao papirnata proizvoda
namijenjena tek analizi i knjizevnoteorijskom razmatranju: osvjescuje se stvaralacki postupak
odnosno razbija iluzija kako je knjizevnost (ili autor) nedodirljiv autoritet.

Krlezin, Soljanov i Paljetkov tekst ilustriraju recepciju antickih ili religioznih motiva
iz metonimijske 1 mitolosko-religiozne skupine, dok su Bresanov i Gavranov zanimljivi kao
prerada postoje¢ih hipotekstova koji eksploatiraju anticke osobe kroz postojeca knjizevna
djela /iz prve, intertekstualne (u uzem smislu rijeci), kategorije/ od kojih je jedno starogrcko
a drugo elizabetansko: Gavran dakako koristi Sofoklovo remek-djelo, dok se Bresan sluzi
Shakepeareovom rimskom tragedijom o Juliju Cezaru. Naime, u nekima od rec¢enih djela
antika je preuzeta kao vremenska dimenzija koja se transponira u 20. stojeée. I u re¢enoj
BreSanovoj drami, kao i u Paljetkovoj Orfeuridiki, antika je takoder posudena kao razdoblje
koje je prisutno sa svojim ontoloskim sastavnicama.!’? Spomenut ¢e zanimljivost dvaju
primjera za transfer u proslost: u Krlezinu Arefeju u antiku se stupa pomocéu predocavanja
skupine turista koje predvodi cicerone dok u Paljetkovoj Orfeuridiki tomu sluzi turisticki
vodic; to je mehanizam prijelaza iz vremena glasovitoga gr¢kog lije¢nika, hipokratovca
Areteja iz Kapadokije (po svemu je sudeéi Zivio u 2. st. nase ere) koji je djelovao u Rimu 1
Aleksandriji, kao i prijelaz iz vremena slave Pompeja prije nego $to ih je lava Vezuva zauvijek
prekrila 79. godine poslije Krista — i sacuvala za nas, kako kaze vodi¢ u Paljetkovoj drami.

Petrasov Marovi¢ pak dramu Antigona pise u stihu, neki dijelovi imaju izrazito pjesnicki
ton, sluzi se korom kao komentatorom zbivanja u drami, a uporabom arhai¢nih glagolskih
vremena i sintakse — ¢ini se — nastoji stvoriti privid o svojoj drami kao o knjizevnom nastavku
Sofoklova teksta.

Za razliku od Anouilha, a slicno Petrasovu Marovic¢u, Gavran u drami Kreontova
Antigona problem vlasti ne osuvremenjuje smjestajuéi moguée radnju u svoje doba, vec se
poigrava samim dramskim djelom ekperimentirajuci nad vjerodostojnosti teksta pripisivana
Sofoklu. U Gavranovu komadu sam je Kreont autor tragedije koja nam je poznata kao Sofoklov
tekst. Knjizevnostvarala¢ka (auto)referencijalnost ovdje se ostvaruje kao metaliterarnost,
metatekstualnost ili shvacanje knjizevnosti kao samosvjesne manipulacije, kao knjizevnosti
koja misli samo na sebe.

3.1. Postavlja se pitanje: Sto je potaklo i potiCe naSe dramaticare da posegnu za
metaliterarnim i metakulturalnim postupcima opisanim na pocetku ovoga izlaganja? Drzim
da se ti poticaji mogu razdijeliti na formalnu odnosno ontolosku skupinu.

12 Vidi moj tekst pod naslovom: Orfej — mitski topos post/modernog promisijanja urbaniteta, deja-vua,
Sutnje... a i Sire? (Pokusaj tumacenja Paljetkove Orfeuridike), "Knjizevna revija" (Slamnigovi dani
2001.). Ur. Branka Ban et al., Osijek, 42, 2002., 3-4, 89-94.
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3.1.1. Formalno, starovjekovlje se ovdje spomenutim dramatiarima ponudilo
svojim mitom, legendom, tragedijom... kao zanrovskim oblicima. Paljetak se tako najprije
sluzi mitom kao temeljem za ki¢enu, gotovo baroknu isprepletenost i nagomilanost literarnim,
glazbenim i vizualnim elementima; erudicija i umnogostru¢avanje semanti¢kih sastavnica
zamagljuju medutim osnovne obrise dramskog djela. Postmodernisti¢ki je to pristup doveden
do krajnosti koji ¢e dramatursku svrhovitost teksta postupcima primijenjenim u samome
djelu dovesti u pitanje.

U primjerice Gavranovu slucaju ta je svrhovitost autoreferencijalna, autoironicna; djelo
injegov tvorac izlazi iz sebe i u pravoj, nasoj stvarnosti podcrtava dramati¢nost i superiornost
jedne druge, knjizevne stvarnosti kao svojevrsnog obrasca. A ta druga stvarnost — sudeci
prema Gavranovu opusu — Aristotelov je superiorni mimesis koji je praviji od stvarnosti
u kojoj zivimo 1 od koje potjece jer u svojoj zgusnutosti, strukturalnosti i kondenziranosti
predstavlja poticaj ili intertekstualno polaziste: odjekujuéi u zbilji koju zivimo odnosno
vracajuci se natrag u zivot — knjiZzevnost taj isti zivot obogacuje nudeéi se u varijacijama a
time i u bogatstvu interpretacija.

3.1.2.  Ontoloski pak, mitolosko-religijska se kategorija u ovdje spomenutim djelima
ostvaruje — medu ostalim — kao nacin problematiziranja kategorije vlasti, mo¢i, politike,
upitnoga napretka civiliziranoga svijeta koji u npr. grékoj umjetnosti i uopce kulturi, njezinoj
profinjenosti i dubini pronalazi nadahnuce, ali se — ¢ini se — uvijek nanovo vraéa kruhu i
igrama, povrsnosti i vulgarnosti Rima (konjima koji — kako se spominje u Areteju — postaju
senatori). Velicanje pokojnika, glasovitoga kazalisnog redatelja u BreSanovu Juliju Cezaru,
zapravo je traZzenje pandana netom ubijena Julija Cezara koji ¢e biti pokopan s pocastima,
ali ¢e se dan njegova pokopa pamtiti kao slavan i sretan. Viast je uvijek bila viast, pa i
ostaje vlast kazat ée Drugi radnik u zavr$nom, tre¢em &inu Soljanove drame Dioklecijanova
palaca.”? Prema Kreontovim rije¢ima iz Gavranova komada, Antigona se, ba$ kao i svatko
drugi, Zeli politikom domo¢i moéi. Paradoksi postaju uzusi. Povijesnost ili metapovijesnost
kao proizvod eksperimenta pa i manipulacije nad fakti¢nim — postaje uvjerljiva i provjerljiva,
egzistencijalno dodirljiva.

Posebna je stavka koristenje religijskih paradigmi, aluzija ili citata. Biblijsko-kr§¢anska
se kultura zrcali kroz vrlo veliki broj postupaka koji su detaljnije obrazlozeni u dolje
navedenom Prilogu C. kolege Grge Miskovica.'* Navest ¢u samo jedan mogudée znadenjski
zakriljeniji primjer citatnosti: Soljan u svojoj drami o Dioklecijanu koji je sagradio palatu u
koju se narod ne Zeli useliti — medu ostalim — uzvikuje:

Soljan, nav. dj., 310.

Grgo Miskovi¢: Drame s eksplicitnom biblijskom tematikom, drame s eksplicitnom religijskom tematikom,
drame koje se dogadaju u crkvenom ili "religijskom" okruzenju; drame u kojima su biblijski i religijski
motivi u sluzbi metafore/alegorije; drame koje posjeduju samo neke biblijske ili religijske elemente koji
u njima ne prevladavaju.
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Vi ne razumijete moje ideje! Vi ne shvacate novi svijet! Gdje su vam djeca? Dajte mi
mladez! Djecu pustite k meni."

Posljednje recenice predstavljaju zapravo do sarkazma dovedenu politicko-novozavjetnu
aluziju kojom se autor obrusava na socijalisti¢ke (ili bilo koje druge rezimske) oligarhe te
njihov model ponasanja u javnosti pred kojom vole — eto — glumiti Krista.

4.0. Ovaj rad zapocela sam Krlezinim Aretejem; upravo ta drama na neki je nacin
polaznom to¢kom — a neka bude i zakljuénom — ovoga razmatranja. U njoj osnovna ideja
konkretizirana kroz svojevrstan privid udaljenosti izmedu antike i 20. stoljeca ali ujedno i
predodzba o tzv. povijesnoj ili vremenskoj distanci sluze kao sredstvo pomocu kojega pisac
utvrduje stanje ¢ovjecanstva i istinu o covjeku.

O meduodnosu hrvatske dramske literature i drustvenih okolnosti te nacina na koji
se primjenjuju ovdje isticani mehanizmi intertekstualnosti ili metaliterarnosti — iziskuju
temeljito i opsezno istrazivanje. Preseljenje u drugu knjizevnost, (njezino) vrijeme ili
u nekim slucajevima Cak stvaralacki, poeticki bijeg u neki drugi kulturni i zemljopisni
prostor (kao npr. u Soljanovoj Romanci o tri ljubavi ili Slamnigovoj drami temeljenoj
na Shakespearecovu predlosku, ili Paljetkovo posudivanje engleskoga jezi¢no-kulturnog
materijala i imena u konstelaciji protagonista njegovih radio-drama) daje dakako moguénost
— postmodernistickoga — izrazajnog (fabularnog, stilskog itd.) eksperimenta, ali i prigodu
kritickoga odmaka te ironi¢ne prosudbe zbilje kojoj se trenutno i doista pripada. Upravo
spomenuta ironizacija moze biti shvac¢ena kao rezultat ili sredstvo intelektualne samoobrane
ili obrane znacenja rije¢i od pot€injavanja koje potice ili proizvodi prakti¢na potreba trenutka.

PRILOZI

Helena Perici¢
A. Tipologija primijenjenih postupaka:

a) intertekstualni (u uzem smislu rije¢i) — izabiranje i koristenje (primarnih) tekstova
nastalih u svjetskoj knjizevnosti od staroga vijeka do 20. stolje¢a za nastanak novih,
sekundarnih;

b) mitoloSko-religijski — preuzimanje ili posudivanje likova / bica ili fabularnih
sklopova koji pripadaju mitologiji — biblijskoj, grckoj, rimskoj itd. odnosno religiji;

¢) metonimijski (u pojedinim primjerima moze biti preciznije naznacen motivski ili /
meta / povijesni) — izabiranje relevantnih motiva vezanih za istaknute povijesne dogadaje,
povijesne osobe i njihove zivote ili djela odnosno uz kulturu iz koje je neki dramski / knjizevni

tekst ponikao. Metapovijesno pak ovdje ukazuje na to da djelo nije temeljeno na povijesnim
¢injenicama ve¢ na svojevrsnom ekperimentu ili manipulaciji pred-postavljenih podataka;

15" Soljan, Dioklecijanova palaca, 191.
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d) citatnost i/ili aluzivnost — posudivanje/preuzimanje citata kojima dramatic¢ar upucuje
ili aludira na primarni tekst kao stabilan i utvrdiv izvor, pri ¢emu dolaze do izrazaja ne samo
(meta)literarne veé i multikulturalne/(meta)kulturalne konotacije koje nudi novi dramski
tekst.

Helena Pericié

B. Neki primjeri s obzirom na tipologiju postupaka:'e

a) Intertekstualni b) Mitolosko-religijski c¢) Metonimijski d) Citatnost/Aluzivnost
(biblijski, gréki, rimski) (""'metapovijesni')

Slamnigove radio- Matkovi¢: I bogovi pate Krleza: Aretej Krleza: Aretej (Dante)
drame: npr. Cezario

(Shakespeare)
Krleza: Aretej, Saloma
Kusan: Svrha od slobode ~ KuSan: Svrha od slobode
Fabrio: Mestar
Fabrio: Mestar
R. Marinkovi¢: Glorija Soljan: Romanca o
tri ljubavi (Baudelaire),
Paljetak: Orfeuridika Dioklecijanova palaca
(Novi zavjet)
Snajder: Neki Jona
P. Marinkovi¢: Solumov
kraj Paljetak: Poslije Hamleta
(Shakespeare)
Soljan: Dioklecijanova
palaca
Snajder: Hrvatski Faust
Soljan: Romanca Gavran: Shakespeare (Goethe)
o tri [jubavi (Blok) i Elizabeta
Marovié: Antigona Marovié: Temistoklo

u Tebi (Sofoklo)

Gavran: Kreontova Antigona

(Sofoklo)
Snajder: Hrvatski Faust

16 Napomena: u ovoj podjeli nije se vodilo raduna o kronologiji nastanka navedenih dramskih tekstova.
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Paljetak: Poslije Hamleta
(Shakespeare)

Bresan: Julije Cezar Bresan: Julije Cezar
(Shakespeare)

Brumec: Francesca da
Rimini (Dante),
Smrt Ligeje (Poe)

Grgo Miskovié
C. Tipologija drama s religijskim i biblijskim elementima"

1. Drame s eksplicitnom biblijskom tematikom, to jest drame koje preuzimaju i
likove 1 cijeli fabularni sklop iz biblijskog teksta i na neki na¢in nanovo ispisuju Bibliju.
Njihovo iscitavanje Biblije moze se kretati od afirmacije znaCenja biblijskoga teksta do
potpune resemantizacije i ¢ak izvrtanja smisla predloska."® U ovim je dramama na djelu
osim mitolosko-religijskog nacina / postupka (Vidi Prilog A.!) i onaj intertekstualni odnosno
citatni i aluzivni. Kao primjer mogu se navesti drame Miroslava Krleze Legenda 1 Saloma,
Strozzijevu Ecce homo!, drame Ivana Bakmaza, Rajmunda Kuparea...

2. Drame s eksplicitnom religijskom tematikom, znaci one u kojima se tematizira
religija i religioznost: drame o zivotima svetaca, o cudima religijskog predznaka, one koje
govore o progonima vjestica... Dakako da se u ovim dramama ¢esto mijesa i metonimijski
nacin posudivanja, buduci da ¢esto govore i 0 povijesno relevantnim osobama ili dogadajima.
Na primjer Begovicev Bozji covjek, Prokletstvo Andrije Mil¢inovié¢a i Milana Ogrizovica,
Kako je New York docekao Isusa Krista Ivana Raosa, Heretik Ivana Supeka, drame Bogdana
Malesevica, Ledeno sjeme Ive Bresana.

3. Drame koje se dogadaju u crkvenom ili "religijskom" okruzenju, znaci one koje
ne tematiziraju toliko religiju, ali se dogadaju u samostanima i sliénim prostorima ili su im
kljucni likovi sveéenici i osobe koje po sluzbi pripadaju religijskom svijetu. Primjeri su Svefti
Roko na brdu Milana Grgica i Poviacenje Mirka Bozica.

4. Drame u kojima su biblijski i religijski motivi u sluzbi metafore/alegorije kao sto
su Ljestve Jakovljeve Vladana Desnice, Samostanske drame Janka Poli¢a Kamova...

5. Drame koje posjeduju samo neke biblijske i religijske elemente koji u njima ne
prevladavaju. Ova skupina zapravo je najkrhkija jer bi se njezin opseg mogao povecavati i

17" Valja napomenuti da je ova podjela priviemena; ona sluzi kao prijedlog te jos uvijek nije u potpunosti
doradena.

I8 0O ovome je pisao Ivica Matidevié u svojoj knjizi Raspeti Juda. Pristup biblijskom predlosku u drami
hrvatske avangarde, Matica hrvatska, Zagreb 1996., istina samo o avangardnoj drami, kako i naslov kaze.
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smanjivati ovisno o stupnju religijskih/ biblijskih elemenata, a primjeri su Kamov, smrtopis i
Dumanske tisine Slobodana Snajdera te Marinkoviéev Albatros.

LITERATURA

Beker, Miroslav, Uvod u komparativau knjizevnost. Skolska knjiga, Zagreb 1995.
D’ Amico, Silvio, Povijest dramskog teatra. Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb 1972.
Gluscevi¢, Zoran, Mit, knjiZevnost, otudenje. Vuk Karadzi¢, Beograd 1970.

Hartnoll, Phyllis, The Theatre, A Concise History. Revised edition, Thames and Hudson,
London — New York, 1991.

Intertekstualnost & autoreferencijalnost, (zbornik). Ur. Dubravka Orai¢ Toli¢ i Viktor
Zmegaé. Zavod za znanost o knjizevnosti Filozofskog fakulteta Sveuéilista u Zagrebu,
Zagreb 1993.

Meletinski, E. M., Poetika mita, Nolit, Beograd s. a.

Mrduljas, Igor, Dramski vodic: Od Vojnovi¢a do Matisica (hrvatska dramatika 20. stoljeca).
AGM / Hrvatsko drustvo kazali$nih kriticara i teatrologa, Zagreb 1997.

Nankov, Nikita, Postmodernizam i kulturni izazovi, s engl. prev. Marija Paprasarovski,
Hrvatsko filolosko drustvo. Zagreb, 2004.

Novak, Slobodan Prosperov, Povijest hrvatske knjizevnosti, Golden marketing, Zagreb 2003.
Oraié Toli¢, Dubravka, Teorija citatnosti, GZH, Zagreb 1990.

Perici¢, Helena, Uvod u Paljetkovo dramsko stvaralastvo za odrasle. KrleZini dani u Osijeku
2000. (Hrvatska dramska knjizevnost i kazaliste — inventura milenija), 1. dio, zbornik,
prir. B. He¢imovié¢, Zagreb-Osijek 2001., 267-276.

Prosperov Novak, Slobodan, Povijest hrvatske knjizevnosti. Golden marketing, Zagreb 2003.

Seleni¢, Slobodan, Dramski pravci XX veka. Umetnicka akademija u Beogradu, Beograd
1971.

Solar, Milivoj, Povijest svjetske knjizevnosti. Golden marketing, Zagreb 2003.
Solar, Milivoj, Retorika postmoderne. Matica hrvatska, Zagreb 2005.

Stamaé, Ante, Zapravo, Soljan. Druitvo hrvatskih knjizevnika, Zagreb 2005.
Supek, Rudi, Modernizam i postmodernizam. Antibarbarus, Zagreb 1996.

Surio, Etjen / Souriau, Etienne /, Dvesta hiljada dramskih situacija. Prev. Mira Vukovi¢,
Nolit, Beograd 1982.

Szondi, Peter, Teorija moderne drame 1880-1950. Prev. Ivan Katié, Hrvatski centar ITI-
UNESCO, Zagreb 2001.

Vidan, Ivo, Engleski intertekst hrvatske knjizevnosti. Zavod za znanost o knjizevnosti, Zagreb
1995.

114



Voncina, Nikola, Od "Kneza" do "Firentinskog capriccia”, "Republika", Zagreb, 61, 2005.,
11, 62-74.

Voncina, Nikola, Doba raznolikosti, Ljetopis hrvatske radio-drame od 1957. do 1964.
Hrvatski radio, Zagreb 1996.

Vongina, Nikola, Hrvatska radio-drama do 1957. Skolska knjiga, Zagreb 1988.

115



Viatko Perkovi¢

JEZIK I MIT KAO INTERTEKSTUALNE
POVEZNICE SEMANTICKIH SVOJSTAVA
MATKOVICEVA CIKLUSA
IGRA OKO SMRTI 1 NJEGOVIH DRAMA
PROMETEJ 1 HERAKLO

Jezi¢ni stil, govorni izraz Matkoviéevih osoba u ciklusu Igra oko smrti svojstven
je urbanom obrazovanom gradaninu. Njegovan je u salonima bogataskih kuca. On u
semantickom smislu ne ostavlja nedovr§enim ono $to govornik kazuje. Oc¢iglednije se ne
oslanja na druge kazaliSne znakovne sustave svojstvene neliterarnom kazalistu (na glumu,
gestu, govor tijela, simptomatske otkrivajuce pokrete itd., itd.) koji priskacu u pomoc
jezicno nedozrelom govorniku. Ta (namjerna) nepotpunost govornog iskaza, za razliku od
Matkovicéeva, svojstvena je novijoj dramaturskoj tvorbi, a prakticira se u cilju iskazivanja
socijalnog statusa govornika, ali i, $to je znatno vaznije, iskazivanju dvostrukog, pa i
viSestrukog, tijeka govornikovih misli. Pritom govor sluzi kao sredstvo prikrivanja prave
namjere. Rijec€ je o takvoj dramaturgiji jezika koja govorom dramskih osoba ne iskazuje ono
$to se govori veé ono $to je ispod govora i §to se govorom zeli prikriti.

Matkovicev jezik je jasan. On je potpun. Artikuliran je ¢ak i onda kad njegovo lice
pribjegava neizravnom priopéenju, tzv. podtekstu. Za takav jezik mozemo kazati da pripada
literarnom kazalisnom izrazu. 1 na sceni ga treba umjeti govoriti, a to je isto tako zahtjevno
kao i govoriti tijelom ono §to dramska osoba ne umije artikulirati jezikom, ili, da opet
spomenemo ono vaznije, Sto doti¢na osoba Zeli jezikom skriti.

Jezik Matkovicevih lica asocira na istan¢an jezik Krlezinih dramskih osoba koje su
vladale hrvatskom kazaliSnom scenom sredinom tridesetih godina, kad se Matkovi¢ i javlja
kao dramaticar. Krlezine mono/dijaloske tirade imale su vaznu dramatursku funkciju: Ispod
slozene sintakse i rafiniranoga leksickog odabira sadrzavale su nastojanja govornog lica
da prikrije vlastitu prazninu i otkloni iskreni razgovor s govornim partnerom. I one su bile
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nezaobilazni uzorak visoko uspostavljenog jezi¢no-govornog standarda u toj postibsenovskoj
etapi nase dramatike. I sasvim je pojmljivo da je mladi Matkovi¢ piSuéi drame koje su se
dogadale po salonima tuskanackih vila neizostavno posegnuo za takvim uspostavljenim
standardom jezi¢ne komunikacije dramskih lica. Medutim, to ne treba drzati epigonstvom,
ve¢ realistickim prenoSenjem na razinu literarnog izraza jedne jezicne prakse u stvarnosti.
Misli se na govornu konvenciju visokih drzavnih duznosnika (lica Matkovic¢evih drama) koji
su se uporabom knjizevnoga hrvatskog jezika, uz kreativno-urbano iznalazenje semantickih
varijacija njegove sintakse, odmicali od regionalnog govora puka.

Ako, dakle, s pozicija dramaturske funkcije nedovrsenog jezika suvremenih drama tzv.
neliterarnog teatra krenemo u prvu polovinu proslog stoljeca s interesom prema socioloskom
uocavanju njegove strukture, vidjet ¢emo da je svojstvo dovrsenosti jezika pisaca onog
vremena — Matkovica i, posebno, Krleze — otkrivalo jednu drustvenu klasu, jet-set, koja je
iznalazenjem mogucnosti slozenog i bogatog izrazavanja na knjizevnom hrvatskom jeziku
naglaSavala i branila svoju statusnu izdvojenost od plebsa.

Ovakovim poimanjem dramaturske funkcije Matkoviceva jezika dosli smo u priliku
zali u intertekstualnu poveznicu ciklusa Igra oko smrti s dramom Prometej iz ciklusa
bogovi pate. Ako smo, naime, zakljucili da svojstva jezika Matkovi¢evih osoba nemaju samo
formalno obiljezje, ve¢ i svoje semanticko ucescée u iskazivanju dramske svrhe djela, onda
¢e biti logi¢no u Cinjenici prijenosa jezi¢nog izraza ciklusa Igra oko smrti u dramu Prometej
takoder vidjeti nakanu iskazivanja odredenoga sadrzajnog svojstva doti¢nog djela, odnosno
kontinuitet onoga istog socijalnog angazmana za Cije iskazivanje je Matkovi¢ koristio jezik
u razmatranoj semantic¢koj funkciji. (Mislimo, dakako, na usporedbu jezika gospode koja idu
prema kraju svog puta u ciklusu Igra oko smrti i jezika bogova u drami Prometey).

Ideja Prometeja, pocetne drame ciklusa I bogovi pate, drame koje se radnja dogada
djelomi¢no na Olimpu medu bogovima, a djelomi¢no na Zemlji medu ljudima, prema
neupitnom navodu Nikole Batusica' zaceta je jo$ tijekom rata. Drama je tiskana u "Glasu
Rada", Zagreb, 1952., a praizvedena je u Hrvatskom narodnom kazali$tu Ivan Zajc u Rijeci
31. sijecnja 1959. S tog polazista mozemo krenuti u promisljanje Matkoviceva posezanja
za zivotom bogova iz starogrcke mitologije (a i dramatike) upravo u vrijeme kad je pisao
svoj ciklus Igra oko smrti. Prebiranje po jeziku preuzetom iz doti¢nog ciklusa, a posebno
Citava autorova parafraza mitoloske osobe titana Prometeja, ono njegovo nastojanje da
ljudima otkrije tajne zivljenja i napretka, Sto ga sukobljava s vrhovnim bogom Zeusom i
pravi odmetnikom iz samozive i hedonisticke oaze Olimpa, privodi nas do poimanja drame
Prometej kao alegorijskog iskaza Matkoviceva ve¢ prakticiranoga spisateljskog angazmana
u ciklusu Igra oko smrti. I na tom znacenju djela, Prometejevo odmetnistvo, koje nam valja
povezati s odmetniStvom iz svog okruzja Nede Gorsky (jednog od glavnih lica ciklusa
Igra oko smrti), javlja se kao ve¢ zreli revolucionarni Cin, liSen Nedinih nejasnoca i njene
usredotocenosti na vlastite osje¢aje. Matkovi¢ u svom Prometeju nastavlja razotkrivati
visu klasu koja ide kraju svog puta. Nastavlja razobli¢avati njenu prazninu, dekadentnost
i okrutnost &injene u cilju samoobrane povlastenog polozaja u drustvenoj strukturi. Zeleci

I Predgovor u knjizi Marijan Matkovié, Pet stoljeéa hrvatske knjizevnosti, knjiga 141. Zagreb 1976.
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dovijeka zadrzati svoju poziciju na vrhu (hranidbenog lanca) bogovi drze ljude u neznanju,
u podc¢injenosti svake vrste. Oni znaju da ¢e obrazovanje puka (prometejska vatra u njima),
ljudsko ovladavanje stvarima, oéitovanjima prirode, rezultirati i gospodarskim napretkom
potlacenih, marginaliziranih. A kad ljudi ovladaju sa svime §to je znano tek njima,
Olimpljanima, Olimpljani ¢e biti svrgnuti. Vise nece biti bogovi. Matkovi¢ iz realiteta ciklusa
Igra oko smrti na alegorijskoj razini otkriva paklenu zavjeru moc¢nika protiv napretka. 1z
preuzetoga socioloskog i socijalistickog angazmana iz svoga prvog dramskog ciklusa, nastoji
naciniti i korak dalje. Nastoji za¢i do same ideje ljudske samozivosti.

Medutim, alegorijska forma za jednu sociolosku razvidnost klasnoga drustvenog
poretka, pripravljena na pragmati¢noj vatri socijalistickog angazmana, pokazuje se mo¢nom
tek za analoske primjene pojava, ali ne i za doseg umjetnicke punine realiteta zbivanja.
Matkoviceva alegorija vazda ostaje u svojoj (providnoj) intelektualnoj funkciji analogije
mitske intertekstualnosti s pragmati¢nim angazmanom pisca u njegovoj povijesnosti. Ne
uzdize se do umjetni¢kog realiteta koji moze sam sobom otvoriti vrata zalaska u veliku
dramsku tajnu ljudskog bic¢a suceljenog s povijescu u kojoj jest.

Dramom Prometej se zasigurno zavrSava Matkovicev predratni i ratni spisateljski
angazman. Njegov Rikar Dori¢, socijalista, uzorni revolucionar i neuobicajeni dramski
tragal za istinom, je pobjednik.? Rat je zavrSen. Novi drustveni poredak je uspostavljen.
Mitskih osoba vi§e nema. Bogovi su zbaceni. Ostvarila se povijest. Ostvarili su je Ljudi.

No, trinaest godina poslije zavrSetka rata, godine 1958., Matkovi¢ poseze za novom
mitskom parafrazom u svojoj drami Heraklo. Zasto, ako mita vise nema? Zasto, ako je na
pozornici svijeta samo povijesni Covijek? Valja promisliti o ovim zagonetnim pitanjima. Valja
nam zastrugati po novoj muci Marijana Matkovica. Valja nam zakoraciti u intertekstualnu
poveznicu izvornog mita o Heraklu s parafrazom njegove osobe i samog mita o njemu u
drami Heraklo.

Svaka se povijesna etapa zeli odrzati vjecno. Njoj je za ostvarenje te nakane potrebno
iz dana u dan objavljivati svoje vrijednosti. Svoju mo¢. Tome znatno moze pripomoc¢i mit
sa svojim podukama. A mit stvaraju pjesnici. U drami Heraklo oni su lica drame. Oni su
drzavni pjesnici. Autor ih imenuje ovako: Prvi slijepi pjesnik, Drugi slijepi pjesnik, Treci
slijepi pjesnik. Slijepi pjesnici su sluzbenici rezima, Drzave. Oni nisu sluzbenici istine. Oni
su placenici. Placeni su za to da stvaraju mit o Heraklu. Da opjevavaju njegovo herojstvo. |
sve dotle dok je mit u¢inkovit, povijest ¢e stajati na mjestu. Onako kako to odgovara Drzavi
i onima koji imaju koristi od takve Drzave. Ali to ne odgovara Heraklu, jer on se intimno
suocio sa svojim slabostima, svojim nemoc¢ima, s drzavnim lazima o svojim (Heraklovim)
podvizima. On teZi istini. Kao pravi Govjek teZi svom pravom identitetu. Zeli srusiti svoj lazni
spomenik. To je bit drame Covjeka ¢iji identitet krivotvori Drzava u Zelji da zaustavi povijest.

Matkovi¢ opet protestira. Ovaj puta ne radi toga da rusi Drzavu, ve¢ da je pokrene u
istinu, naprijed, da njen pokretac i njen cilj bude Istina.

Drama se odmah, ve¢ 1958. izvodi. 1962. tiska se u ciklusu / bogovi pate. Pretiskava se u
knjizi Marijan Matkovi¢, edicija Pet stoljeca hrvatske knjizevnosti. Ne zabranjuje se kao Sto

2 Drama Na kraju puta.
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se 1935. zabranilo izvodenje Slucaja maturanta Wagnera. Drzava je ve¢ toliko moc¢na, tako
uspjesno zaustavljena, da je u njenoj moc¢i novi Matkovi¢ev angazman nemocan. I drama se
izvodi. Ne samo u Hrvatskom narodnom kazali$tu u Zagrebu. Izvodi se i drugdje. Izvodi se
svugdje. Jer Drzavi je vazno samo ono $to opjevavaju slijepi pjesnici. Matkoviceva ironija
prema tim placenicima tek je zabavljacko prizoriste koje ne zasluzuje srditu kritiku Drzave.
Osim toga, u njegovu je djelu rije¢ samo o Heladi. Helada, doduse, Zeli biti u€inkovita
metafora. A takva metafora moze knjizevno djelo i kazali$ni ¢in koji u svom temelju ima
takvo djelo uzdignuti do najveéeg stupnja vrijednosti, do zabrane izvodenja i tiskanja. Ali
djelo i izvedba se ne zabranjuje. Sto je onda s tom metaforom? Da, o tome nam treba sada
razmisliti:

Ono §to zeli biti metafora moralo bi biti u stanju prenijeti sebe i svoja dogadanja u
visi, opéenitiji stupanj znacenja kojeg ¢e afektivni u€inak biti prepoznatljiv primatelju i kao
konkretnost njegove povijesti. To je problem apercepcije osnovnog stupnja metaforicnog
zametka u njegov visi znacenjski stupanj. Medutim, povijesna Drzava ne vidi izrastanje
zametka metafore u metaforu, ne vidi samoprijenos dogadanja u Heladi u visi 1 opcenitiji
stupanj tog dogadanja. Uostalom, taj prijenos povijesnu Drzavu i ne zanima. Odve¢ je
intelektualisti¢ki. Ako se ve¢ treba s ne¢im baviti, bavit ¢e se samo nedopustivoséu izravne
kritike, bez sklanjanja pod zastitu metafore. Drzava vise ne mora biti tako paranoidno
osjetljiva na nekakve (neprepoznatljive) odstupe od izravne zadacée umjetnosti® onih rijetkih
guslara s ocinjim vidom.

No, za na$ interes, tu postoji jedan problem umjetnicke naravi. Da bi se ono §to je
literarnim sredstvima nacinjeno uzdiglo do semanticke i afektivne bremenitosti metafore,
to se na prvom stupnju svog znacenja mora doimati kao vrijednost po sebi. Mora sobom
svjedociti svoju samotvornost. Ako se takvom ne doimlje, odnosno ako se ispod privida
radnje nazire njena konstruiranost i intelektualna tendencioznost, ona ne uspijeva isijavati
odgovarajuce afektivne impulse. I ta njena umjetna (ne umjetnicka) svojstva je ograni¢avaju
na to da ostane samo ono §to jest — namjera, da ne postane ono $to zeli postati umjetnicka
stvarnost. Ona se takva kakva jest ne moze dovinuti do Zeljene metafori¢ke ucinkovitosti. A
to znaci da je tek intelektualna sonda primatelja moze izvuéi gore.

Ali tko se obazire na te intelektualce!

Zar oni nisu malogradani?!*

Upravo smo zavrsili govoriti o razlozima zaustavljenosti u vremenu Matkoviéeva
Herakla.

Teoriji odraza Todora Pavlova (Kultura, Beograd, 1947., svojim zalaganjem za ideoloSko-saznajno
poimanje stvarnosti pretpostavlja redukciju same stvarnosti, odnosno bavljenjem tek onim oc¢itovanjima
stvarnosti koja su pogodna za iskaz idejnog sadrzaja umjetnickog djela. Time je Teorija odraza istinu
stvarnosti usmjerila samo u jednom spoznajnom pravcu, onom aktualno ideoloskom. Tako su ideolozi
prije umjetnika, ili za umjetnike, mogli, i to s uporistem na estetiku, odredivati $to jest, a §to nije predmet
umyjetnicke spoznaje, tj. $to jest, a §to nije istina stvarnosti.

Takvom oznakom su u tom vremenu jo$ uvijek bili diskvalificirani oni kojih je promisljanje nadilazilo
zadane okvire promisljanja.
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Kristina Peternai Andri¢

NEKI ASPEKTI INTERTEKSTUALNOSTI U JULIJI
IVICE IVANCA

Kada se kaze da je kategorija jezi¢noga znacenja u veéem dijelu suvremene knjizevne
teorije stavljena pod znak pitanja ili ¢ak sruSena, ne zeli se re¢i da knjizevna djela nemaju
znacenje, nego upozoriti da je svako znacenje — i ono knjizevnoga djela — pluralno, kont-
ingentno, ovisno o kontekstu i podlozno razli¢itim ¢itanjima ili interpretacijama. Pojedine
rijeci i diskurzi nose mnogobrojna potencijalna znacenja, ukljucujuci i odjeke ili tragove
znaéenja iz drugih konteksta, §to ¢e reéi da od Citatelja — koji tekstu prilazi s vlastitim
oc¢ekivanjima, interesima i stanovitim knjizevnim iskustvom — ovisi $to ¢e u pojedinom znaku
prepoznati i kakvo ¢e znacenje iz toga znaka iscitati. Svaki je tekst na neki nacin oslonjen
na tradiciju, na prethodna knjizevna djela, kao i na ostale umjetnosti i kulturu opéenito, stoga
svako Citanje zahtijeva raspetljavanje mnogobrojnih tekstualnih ¢vorova ili rasvjetljavanje
tekstualnih veza; rije¢ju, svaki tekst je intertekst.!

Iskaz svaki tekst je intertekst, kao i sam pojam intertekstualnosti, iznimno se ¢esto rabi u
suvremenom govoru o knjizevnosti, medutim, kao i veéina pojmova suvremene humanistike,
zapravo je viSeznaCan i neodreden. Pokusaj davanja jednoznacne definicije osuden je na
neuspjeh veé time Sto se povijest upotrebe pojma intertekstualnosti odnosi na brojna imena
iz razlicitih teorijskih provenijencija: korijeni mu sezu u strukturalnu lingvistiku i radove
Ferdinanda de Saussurea te protezu preko bitno razlicitih pristupa Julije Kristeve, Mihaila
Bahtina, Rolanda Barthesa, Gérarda Genettea, Michaela Riffaterrea i drugih. Iako navedeni
teoretiCari pojam intertekstualnosti rabe za opis razli¢itih kulturnih fenomena, ono $to je
zajednicko njihovim pristupima ti¢e se odnosnosti, povezanosti i uzajamne ovisnosti
tekstova na kulturalnoj razini, odnosno, napustanja ideje originalnosti, jednoznacnosti i
autonomije tekstova. Riskirajuéi viSezna¢nost i nepreciznost u izlaganju problema, ovdje
¢emo odustati od teorijske eksplikacije samoga pojma intertekstualnosti, a u govoru o

1 Usporedi: Graham Allen, /ntertextuality, Routledge, London, New York 2000.; Mary Orr, Intertextuality.

Debates and Contexts, Polity, Cambridge 2003.
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aspektima inetrtekstualnosti u drami Julija Ivice Ivanca pojam ¢emo rabiti u najSirem —
gore navedenom — poimanju upozoravajuéi prvenstveno na parodijsku dimenziju Ivanceva
preuzimanja Shakespeareove drame Romeo i Julija. Naime, intertekstualnost i parodija vrlo
su bliski, gotovo nerazluc¢ivi pojmovi o kojima pojedini teoreticari govore kao o sinonimima;
primjerice Linda Hutcheon koja izjednacuje cijeli niz pojmova: /p/arodija — Cesto zvana
ironijskim citiranjem, pastiSom, prisvajanjem ili intertekstualnoscu...?

Julija je malo poznata drama Ivice Ivanca,’ zanimljiva pri tematizaciji intertek-stualnosti
jer Ivanac daje implicitnu smjernicu za njezino Citanje: imenujuéi glavne likove svoje drame
jednako glavnim likovima jedne od najznamenitijih tragedija Williama Shakespearea —
Romeo i Julija — preuzevsi dijelom i naslov (Ivancev je suzen isklju¢ivo na ime glavnoga
zenskoga lika), on Citatelja upuéuje na opéepoznatu dramu s tim §to je svoju preradu usmjerio
prema pitanju kako bi u nekom drugom vremenu ili svevremenu izgledao susret Romea i
Julije, a da njihova pubertetska zaljubljenost nije rezultirala odluénoséu o zajednistvu makar
to bila smrt. To da ¢ée jedna od motivacijskih linija biti upravo ljubavna bjelodano je odmah
na pocetku Julije kada Romeo krémaru Antunu priznaje svoju pubertetsku zaljubljenost,* a
pri susretu s Romeom Julija se prisjeca svoje djetinje nerealizirane simpatije i pritom govori:
Bio je jedan djecak, dok sam ja bila djevojcica. Djecak, velikih ociju. Uvijek je stajao iza
prozora, i bubnjao je jagodicama prstiju po staklu.> Potom Citatelji dobivaju potvrdu o
tome da spomenuti djecak i djevojcica jesu upravo Romeo i Julija te da se djetinja simpatija
pretvorila u pubertetsku zaljubljenost, ali ne bivaju detaljnije upuéeni u njihov meduodnos
niti daljnji razvoj zbivanja, nego su suoceni tek s viSezna¢nim fragmentima o dogadanjima
na (maturalnom?) plesu i ¢injenicom da su mladi ljubavnici tada razdvojeni.

William Shakespeare je neupitno jedan od najutjecajnijih autora zapadne civilizacije;
nerijetko se tvrdi da je on prisvojio kategorije ljudske prirode i djelatnosti kao stalnih izvora
za na$ emocionalni i psihicki Zivot,® s tim $to je drama Romeo i Julija generirala najvise
likovnih umjetnosti ponajvise slikarstvo. Martin Esslin, znanstvenik koji je u knjizevnu
znanost istoimenim djelom uveo pojam teatra apsurda, navodi upravo Shakespearea kao

2 Linda Hutcheon, The Politics of Postmodernism, Routledge, London, New York 2002.

3 Za razliku od bolje poznatih dramskih djela hrvatskog knjizevnika i dramaturga Ivice Ivanca (24.

listopada 1936. — 18. lipnja 1988.), Zasto places tata? (1960.) i romanti¢ne igre u pet ¢inova Odmor za
umorne jahace ili Don Juanov osmjeh (Zagreb, 1961.), njegova drama u tri ¢ina Julija (Zagreb, 1965.)
ostala je gotovo izvan recepcije. Osim u dramskom Zanru Ivanac se okusao i kao prozaik (U sluzbi Josipa
baruna Jelaci¢a: kazivanje); a knjige Gospodar munja: prica o Nikoli Tesli i Maturanti namijenjeni su
mladoj Citateljskoj populaciji. Takoder je autor televizijskih serija (Kapelski kresovi, Nikola Tesla i druge)
i radio-drama (Covjek i njegova Zena, Ponoéno sanjarenje i drugih).

4 ROMEO: Iako, i ja sam bio zaljubljen. / ANTUN: Da, ima svakojakih faza u Zivotu covjeka. / ROMEO:
Istina, u pubertetu, ali ... (smiju se.) / ANTUN: Svi smo u pubertetu zaljubljeni. (smiju se) / ROMEO:
Koje li doba, pubertet. (Smiju se.) / ANTUN: Sjajno doba. Slinavo ako me razumijete! U: Ivica Ivanac,
Julija, drama u tri ¢ina, Dramska biblioteka Scena, Zagreb 1965., str. 13.

1. Ivanac, Julija, str. 29.
6 G.Allen, Intertextuality, str. 138.
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knjizevnika koji je najvise utjecao na dramati¢are toga zanra uopce.” Shakespeareov utjecaj
pritom je Cesto vidljiv ve¢ u naslovu: Eugéne lonesco je jednu dramu naslovio Macbett,
Tom Stoppard pak Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi.® Intertekstualna relacija prema
Shakespearu prisutna je i u Ivancevoj drami Odmoru za umorne jahace ili Don Juanov
osmijeh, a koja je zapravo prerada Moliereova Don Juana, gdje je rijec o tekstualnoj vezi s
Hamletom ¢iji se doslovan navod nasao u replici izmedu Sganarellea i priproste krémarice u
funkciji ironijske dosjetke.’

Kao §to smo rekli, drama u tri ¢ina'® Julija iz 1965. godine slabo je znana drama Ivice
Ivanca. Za razliku od romanti¢ne igre Odmor za umorne jahace ili Don Juanov osmijeh koja
je praizvedena u Gradskom dramskom kazalistu Gavelli u travnju 1961. godine te viSestruko
obnavljana na sceni,'' Julija je postavljena tek jednom, takoder u Gradskom dramskom
kazalistu Gavella, 1965. godine, u reziji Bozidara Violi¢a i odigrana deset puta. U arhivskim
podacima o predstavi,'? konkretno u podjeli uloga, uocava se Violieva intervencija u
Ivandev tekst. Ivanac u drami razlikuje Prvu masku, Drugu masku, Treéu masku, Cetvrtu
masku, Veliku masku, Malu masku i Ostale maske, dok je kod Violi¢a Prva maska odredena
kao Julijin muz, a Velika i Mala maska su izostavljene. Ovdje je rije¢ o intervenciji u smislu
interpretacije jer iz Ivanceve drame nikako nije bjelodano da je Prva maska u supruzni¢kom
odnosu s Julijom.” Naime, postoje naznake koje idu u prilog Violi¢evom tumacenju: Julija

7 Usp. Martin Esslin, The Theatre of the Absurd, Vintage Books, New York 2001., str. 332-333.

8 0 toj drami Gordana Slabinac kaze: Stoppardova odluka da za naslovne junake svoga djela uzme dva

sporedna intrigantska lika iz Shakespeareova Hamleta koje danski kraljevi¢ zove zmijama otrovnicama,
otkriva autorovo visestruko parodijsko kodiranje. Rijec je naravno o parodiranju nedostizna predloska,
ali i o Zestokoj autoparodiji kojom ravna Stoppardova ironijska svijest koja zna da ne moze stvoriti
suvremenu dramu o tragicnom junaku ¢ija smrt odlucuje o sudbini zajednice, ve¢ lakrdiju o anti-junacima
dvojnicima gotovo zamjenjivih imena.; Usp. Gordana Slabinac, Zavodenje ironijom, Zavod za znanost o
knjizevnosti Filozofskog fakulteta Sveucilista u Zagrebu, Zagreb 1996., str. 88.

Usporedi Leo Rafolt: Zudnja kao metafora— "sveopéo libidno" Ivanceva Don Juana. U: Komparativna
povijest hrvatske knjiZevnosti, zbornik radova VIII. (Hrvatska knjizevnost prema europskim /emisija
i recepcija/ 1940.-1970.) sa znanstvenog skupa odrzanog 22.-23. rujna 2005. godine u Splitu, uredile
Cvijeta Pavlovi¢ i Vinka Glunci¢-Buzanci¢, Knjizevni krug, Split 2006., str. 373.

Generic¢ko odredenje drama u tri ¢ina javlja se kao podnaslov drame Julija. Analizirajuéi Ivancev
Odmor za umorne jahace ili Don Juanov osmijeh Leo Rafolt medu ostalim postavlja pitanje podnaslova
kao zanrovskih oznaka s obzirom da razli¢ita izdanja Ivanceva Don Juana sadrze razlicite podnaslove te
predlaze njihovo poimanje kao ironije. O opravdanosti i/ili primjerenosti spomenutih oznaka na Ivancev
tekst ili Ivancevu dramaturgiju uopée moglo bi se raspravljati; Stovise, zanrovski kalkovi koje rabi nas
dramatic¢ar mozda bi se mogli Citati u ‘ironijskom kljucu’. L. Rafolt, Zudnja kao metafora. str. 369.
Odmor je, medu ostalim, postavljen i na sceni osjeckoga Hrvatskoga narodnog kazalista 1989. godine u
reziji Joska Juvancica.

Vidi: http://www.gavella.hr/hr/predstave/arhiva_predstava/julija

O kontinuiranoj suradnji Ivanca i Violi¢a takoder piSe Leo Rafolt iznoseci ¢injenicu da je Ivanac dramu
Odmor za umorne jahace ili Don Juanov osmijeh nakon Violi¢evog postavljanja na scenu 1961. godine
preradio te ona postoji u vise verzija: Posljednja verzija Ivanceva Don Juana ponesto se razlikuje od
te prvotne verzije — ponajprije stoga Sto je preradena u suradnji s redateljem Bozidarom Violi¢em; kao
takva otisnuta je 1975. u kazalisnom casopisu "Prolog”. Vidi L. Rafolt: Zudnja kao metafora. Str. 369.
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priznaje negda$nju ljubav prema Prvoj maski,'* pred kraj drame govori se o njezinom
covjeku, Prva maska se Juliji obraca s macko i mackice, nudi joj seksualne usluge," zatim,
indikativno moze biti i to da pri prvom Julijinom pojavljivanju ostale maske nazdravljaju
kurvama,'® medutim, kasnije Julija na Romeov upit odgovara da ne zna tko ¢ini skupinu
maski medu kojima je bila i Prva.

Julija je drama koja se moze ¢itati u tradiciji teatra apsurda: isprepletanje tragic¢nih i
komic¢nih elemenata, likovi uhvaceni u beznadnim situacijama, pritom prisiljeni na izvedbu
repetitivnih radnji na rubu smisla, kliSejizirani dijalozi, pojava svojevrsnog teatra u teatru... ”

Prema Zuppi u teatru apsurda dramsko zbivanje zamijenjeno je dosjetkom kao
elementom koji provocira svijet otvoren za sve moguénosti $to, paradoksalno, uzrokuje
kontinuiranu nedogadajnost u drami.'® Osnovne karakteristike antidrame mogu se odrediti
nizom izostanaka: izostankom radnje ili intrige vrijedne spomena i, posljedi¢no, izostankom
pocetka i kraja radnje; izostankom smislenih dijaloskih sekvenci, izostankom karakterizacije
likova,' pa i svojevrsnim izostankom smisla. Subverzija se ti¢e funkcije jezika i time se gubi
uloga jezika kao komunikacijskog sredstva, odnosno, likovi se medu sobom ne razumiju. Na
onim rijetkim mjestima gdje je jeziku naizgled dopustena komunikacijska funkcija, Citatelj
se susrece s nepotpunim informacijama kao i s idejom da je komunikacija osnovana na lazi:
JULIJA: A §to ako smo od pocetka lagali??’ Uskrata informacija ima i na drugim razinama,
naime, naglaseno je vidljiva nepouzdanost na sadrzajnom planu s obzirom da su prikazi istih
dogadaja na razli¢itim mjestima unutar teksta ¢esto preinaceni: JULIJA. Plakala sam! Htjela
sam da imam prekrasnu haljinu. Ne! Divan kaput ... ne, ne! Nesto ... nesto, sto bih samo
Ja imala ... a tebi bi zavidjeli!*'; odnosno: JULIJA: A imala sam tako divan, divan krzneni
kaput ... /.../ JULIJA: Nisi primijetio? Ta ... ta ... covjecCe, pa bio je od hermelina! I ti to nisi
primijetio? Bijeli, od hermelina!*

Propitivanje jezi¢nog znacenja nastavlja se 1 time $to su smislene dijaloske sekvence
zamijenjene jezi¢nim igrama ili dosjetkama koje se realiziraju primjerice kroz doslovno
14 JULIJA: /.../ Nisam te vise vidjela, ali sam te voljela... Ivica Ivanac, Julija, Zagreb 1965., str. 19
15 PRVA MASKA: Ne zelis da te seksualno usluzim? ... 1. Ivanac, Julija, str. 18.

16 OSTALE MASKE: Zivjele neuroze, psihoze, ludaci i kurve! / OSTALE MASKE: Zivjelil / OSTALE
MASKE: Dvaput hura za kurve!, 1. Ivanac, Julija, str. 16.

17" poctika teatra apsurda, odnosno antidrame, uz Ivanca javlja se u jo§ nekih hrvatskih dramatiGara,

prije svih Zvonimira Bajsi¢a i Ivana Bakmaza.. O tome vidi vise u: Boris Senker, Hrestomatija novije
hrvatske drame, 1. dio (1895 - 1940), Disput, Zagreb 2001. Ipak, Julija nije klasi¢ni predstavnik poetike
antidrame, nego su u noj zamjetni i tragovi egzistencijalisticke drame.

I8 Vidi vide: Vieran Zuppa, Teatar kao schole: ogled o subjektu. Antibarbarus, Zagreb 2004., str. 125.

Martin Esslin drzi da su dijalozi i monolozi uglavnom svedeni na nepovezano brbljanje, a da bi likovima
antidrame prije odgovarao naziv marioneta nego karaktera. Usp. Martin Esslin, The Theatre of the
Absurd, Vintage Books, New York 2001.

20 1. Ivanac, Julija, str. 32.

20, Ivanac, Julija, str. 37.

22, Ivanac, Julija, str. 40.
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shvacanje fraza. Time zapravo drama zapocinje: ROMEQ: Strasna ova buka. Vani. (stanka)
Covjek ne cuje ni viastiti glas. / ANTUN: A §to vam to ima rec¢i? / ROMEO: Tko? / ANTUN:
Taj. Vas viastiti glas.; ili nesto dalje na istoj stranici: ROMEQ: Imam konjske Zivce. / ANTUN:
Uvijek sam bio siguran da konji imaju mnogo osjetljivije Zivce nego ljudi. ** Komunikacijske
poteskoce problematiziraju i likovi sami te su pritom bitno ironi¢no raspolozeni: ANTUN: Da
... §ta sam ja ono htio da vama kazem? / ROMEQ: Zabrazdili smo. / ANTUN: Odosmo! /.../
ROMEQO: Cudi me ..., ali, mozda je to suvise delikatna tema? / ANTUN: Ne znam koja je, ali
bit ¢e da nije.? te na drugom mjestu: ANTUN: Malo se teze izraZavate. / ROMEQ: Nemam
s kime da govorim.”

Za razliku od drame Romeo i Julija drama Julija nema koban kraj, barem ne u smislu
smrti. Medutim, jednako kao iu Odmoru za umorne jahace gdje se iS¢ekivanje smrti provlaci
kroz cijelo djelo,*® i u ovoj Ivancevoj drami smrt je neprestano prisutna barem u naznakama,
kao 1 depresivno ozragje, tuga ili rezignacija koja obuzima ponajprije lik Romea: Ja sam
tuzan unutra ... u sebi ... reci im to, preklinjem te, reci im to ... da sam tuzan u sebi, da sam
tuzan od praznine ... neka me bar sad puste!”’

Kroz parodiranje postojeéih predlozaka teatar apsurda uspostavlja svojevrsni obracun s
tradicijom: u Ivan¢evom tekstu imamo otklon od tradicije parodiranjem autoriteta, medutim
i autoparodiju koju iskazuje na motivsko-tematskoj razini. Ivanac je, naime, voden svijescu
da ne moze napisati drustveno uvjetovanu tragi¢nu ljubavnu pric¢u koja zavr§ava dvostrukim
suicidom, ve¢ pribjegava parodiranju te tematike kroz anti-junake. Rezultat je zamrSen i
nejasan meduodnos Romea i Julije, a koji se gotovo do nerazlucivosti usloznjava pojavom
maski. O maskama se niti $to zna, niti se moze zakljuciti; one su obezlic¢ene do te mjere da
nemaju niti vlastita imena, nego su odredene iskljuc¢ivo pojmom maske koje se razlikuju
kvantitativno (Prva maska, Druga maska, Tre¢a maska, Cetvrta maska) 1 kvalitativno
(Velika maska, Mala maska), odnosno, navode se kao Ostale maske. Radnja se odvija na
poklade, a taj karnevalski element — pucka kultura smijeha, kako to kaze Bahtin — u svom
nastojanju da relativizira i pokaZe nali¢je, takoder je parodijske prirode.?® Referencijalni
odnosi usloznjavaju se povezano$céu s drugim dramama, a koje je Ivanac takoder preradio,
primjerice Julija u jednoj replici pri kraju drame iznosi implicitnu uputu na dramu o Don
Juanu i za njega kobnu kamenu gozbu govoreéi o mrtvim kipovima kojima treba topao
dah da ih probudi i vrati iz kamena,” a u istom odjeljku lik Antuna nenadano prokazuje kao
Romeovog brata u ¢emu je moguce prepoznati sli¢nost s Odmorom u kojem takoder dolazi

1. Ivanac, Julija, str. 7.

1. Ivanac, Julija, str. 9.

1. Ivanac, Julija, str. 11.

26 O tanatofobiji u Odmoru vidi u L. Rafolt, Zudnja kao metafora, str. 379-384.
1. Ivanac, Julija, str. 49.

Vidi vise: Mihail Bahtin, Stvaralastvo Fransoa Rablea i narodna kultura srednjega veka i renesanse,
Nolit, Beograd 1978.

1. Ivanac, Julija, str. 50.
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do otkrivanja bratske veze izmedu Don Juana i Sganarella.Visestrukom parodijom se, medu
ostalim, potencira razli¢ita komunikacija s Citateljima.

Kao $to upozorava Linda Hutcheon, kada je rije¢ o parodijskom ponavljanju umjetnickih
djela, ne treba racunati s nostalgi¢nosc¢u, nego, dapace, uvijek s njihovom kriticnoséu. U
dvostrukom procesu uspostavljanja — kroz prizivanje izvornoga historijskog konteksta,
njegovom ozivljavanju i svojevrsnom preslagivanju — i ironiziranja, parodija pokazuje
nacin na koji sadasnja reprezentacija dolazi iz proslosti te, takoder, upucéuje na ideologijske
posljedice proizasle kako iz kontinuiteta tako i razli¢itosti.*® Na sli¢no upozorava Gordana
Slabinac govoreci o ironiji u drami: Ritualna, zamjenska narav teatra, gdje jedni igraju za
druge (a svi uce o popraviljivom ili nepopravljivom ustroju svijeta) svojom je biti vezana uz
ironijsko kao modelotvoracko koje ne podrazumijeva samo uzivljavanje, vec i otklon, kriticko
spoznavanje, posebno kada je rije¢ o modernom teatru.’'

Pitanje koje u ovom ¢lanku postavljamo glasi: mogu li imena likova i poigravanje
naslovnom sintagmom biti dovoljni da se govori o intertekstualnom odnosu Shakespeare
—Ivanac i, ako je odgovor potvrdan, u kojoj je ono funkciji. Zanimljivo je da sam Ivanac na
viSe mjesta u drami tematizira osobna imena i postupak imenovanja dajuci pritom imenima
vaznu drustvenu ulogu. ROMEO (kroz smijeh): I nije. (Stanka) Zovem se ... necete vjerovati.
/ ANTUN: Pa sad, dragi gospodine, $to ne vjerujem u ljude, ne znaci da ne vjerujem i u
njihova imena. Veé godinama Zivim.>* Ime se dakle uspostavlja kao kategorija koja podlijeze
ne/vjerovanju i ¢ija se moguénost spoznavanja stjece iskustvom. (Veé godinama zivim.) Osim
toga, Ivanac tematizira i oslovljavanje imenom, a u ¢emu nalazi iskaz prisnosti: ROMEQO: To
ionako nije tvoja stvar, dragi Antune, ako te smijem tako zvati... / ANTUN: Ja sam ponosan
Sto me bas tako zoves. Jako ponosan.¥

Drama o Romeu i Juliji nastala je koncem 16. stolje¢a* i jedna je od najizvodenijih drama
uopce, a dozivjela je i neizbrojive prerade u filmu, operi, mjuziklu...Brojna su o¢ista kroz koja
se ta drama u knjizevnoznanstvenoj tradiciji proucavala, a interes za nju ne jenjava ni danas.
Suvremene teorije takoder je drze zanimljivim predloskom, primjerice psihoanaliti¢ka teorija
analizira Romeovu impulsivnu prirodu ili se orijentira na mrznju izmedu zavadenih obitelji;
feministicku kritiku zanima u drami prikazano patrijarhalno drustveno uredenje i Julijina
pozicija u njemu, dok queer teorija u Romeovim odnosima s Mercuriom nalazi homoeroti¢ne
elemente... U ovom ¢emo se radu ograniciti tek na jedno Citanje drame, dekonstrukcijsko,
konkretno ono francuskog filozofa Jacquesa Derridaa kojemu je ta drama o arhetipskim

ljubavnicima ¢iji je medusobni promasaj rezultirao tragi¢nim zavrSetkom posluzila u smislu

30 Usporedi Linda Hutcheon, The Politics of Postmodernism, Routledge, New York 2002., str. 89.

31 Vidi: Gordana Slabinac, Zavodenje ironijom, Zavod za znanost o knjizevnosti Filozofskog fakulteta

Sveucilista, Zagreb 1996., str. 46.
32

33

L. Ivanac, Julija, str. 8.
1. Ivanac, Julija, str. 46.

34 Tognije, izmedu 1591. i 1595. godine, a prvi puta objavljena je 1597. godine.
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paradigme imena kao aforizma.* Kljuéni element za Derridaa je pritom paradoks: medusobni
kobni promasaj Romea i Julije ne znaci svrsetak ili smrt, nego nadzivljavanje imenom.

Derrida drzi da su vlastita imena i aforizmi karakterizirani specificnom sposobnos§¢u da
prezive smrt pa tako imena Romea i Julije sve $to jesu duguju aforizmu koji moZe postati
retoricki postupak, odnosno, njegovim rije¢ima, lukava kalkulacija koja cilja na najveci
autoritet, ekonomija ili strategija vladanja koja jako dobro zna kako da potencira znacenje.>®
No, aforizam je i diskurs razdvajanja; njegovim susretom i kontaktom s Drugim upravlja
slu¢ajnost ili zgoda iz Cega proizlazi da je susret rizican jer se odvija bez ikakvih pravila i
sigurnosti.

Aforizam slijedi logiku niza: svi dogadaji u Romeu i Juliji, medu kojima su promaseni
sastanak, zalutalo pismo, lijek koji postaje otrov... obiljezeni su nepravovremenoscu i
nepredvidljivoséu. Smrtna presuda za Romea i Juliju je upravo nepravovremenost, odnosno
nemoguénost sinkronizacije odgadajuéi njezin dolazak da bi jedan drugom prisustvovali u
smrti. Derrida primjeéuje da za razliku od dvoboja gdje nuzno jedan umire prije drugog,
Romeo 1 Julija, jedno za drugim, privremeno doZivljavaju smrt drugog i prolaze proces
zalovanja, nose crninu, zbog nepravovremenosti smrti oboje nadzive smrt onog drugog.

No ono §to je nama posebno zanimljivo tice se zapleta koji je uzrokovan upravo imenima.
Ono §to ih razdvaja u njihovoj ljubavi jesu obitelji suprotstavljene svojim imenima, imenima
koje nose i Romeo i Julia i, upravo stoga $to ih imena odvajaju, oni bi se htjeli odvojiti od
vlastitih imena. Ljubav Romea i Julie zbiva se usprkos njihovim imenima, oni zbog imena
umiru, medutim, ono $to je za govorenje o Ivancevoj Juliji vazno, Romeo i Julija svojim
imenima pobjeduju smrt i prezivljavaju.

Pojedinac nije istovjetan sa svojim imenom, pa tako ni Romeo kao nositelj imena nije
ime samo, nego je Romeo ime koje subjekt nosi. Medutim, u nastojanju da mu iskaze ljubav
pa cak i da se odrekne svoga imena, Julija nema drugog izbora nego ga pozvati njegovim
imenom: /u/ namjeri da upita Romea da se odrekne svoga imena, ona moze tek, u njegovoj
odsutnosti, osloviti njegovo ime ili njegovu sjenu.’” Rije¢ je o vjerojatno najpoznatijim
stihovima te tragedije koje izgovara Julija: Romeo, o Romeo! Zasto si / Romeo? O zataji oca
svog, / Odbaci ime to — il ako neces, / Prisegni da me ljubis, pa ¢u ja / Poreci da se zovem
Capuletti*® .. nastavljajuci dalje objasnjenjem: Tek tvoje ime moj je duSmanin, / Jer ti si ti
i bez tog imena. / "Montecchi” nije ruka niti noga / Ni lice niti trup ni drugo nista, / Sto
pripada muskarcu. Drugo ime / Na sebe uzmi — ime nije nista! / Sto nazivljemo ruzom, slatko
bi / Mirisalo i s drugim imenom. / Bas tako i Romeo, da i nije / Romeo, svu milinu svoju

35 Aforizam, kao knjiZevnoteorijski pojam kojim se oznacava oblik jednostavne i duhovito izraZene teze
ili sazete misli, ¢esto ima svojstva paradoksa, a pitanje aforizma je za Derridaa pitanje znaka opcenito.
Kao $to je napisao u eseju 52 aforizma; aforistican glas je onaj koji — funkcionirajuéi kao ime — utvrduje,
zagovara 1 razgraniCuje, te kao ime nije nikada daleko od nezgode, neprilike i smrti. Usp. Derrida,
Jacques Acts of literature, Routledge, New York, London 1992.

36 J. Derrida, Acts of literature, str. 417.

37 1, Derrida, Acts of literature, str. 424.

38 Wwilliam Shakespeare, Romeo i Julija, Zagreb 2004., str. 213. (11, ii)
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divnu / Sacuvao i bez tog imena. / Romeo moj, odbaci svoje ime, / Jer ono nije dio bi¢a tvog,
/ I mjesto njega uzmi mene svu!*®

Kazali$te imena je, uocava Derrida, kazaliste no¢i: klju¢ni dogadaji zbivaju se nocu, no¢
zaklanja nerazlu¢ivost imena i njegova nosioca, na scenu je postavljeno ono §to se ne vidi —a
to je ime. Julija zeli smrt imena, smrt Romea, objavljuje mu rat, medutim, Romeo umire, a
nadzivljuje ga njegovo ime. Tijekom Zivota oslobadanje od imena nije moguce, odvajanje
imena i njegova nosioca moguce je tek nakon smrti. Kroz Julijin monolog razotkriva se
neljudskost ili izvanljudskost imena, ime ne govori nista niti o ¢ovjekovoj cjelini, niti o
dijelovima ljudskoga tijela, niti o njegovoj dusi; paradoksalno, uoc¢ava Derrida, ¢ovjek sam
sebi daje to neljudsko ime. Za biljke vrijede druk¢ija pravila — ruza bi dakle mogla jednako
mirisati i pod bilo kojim drugim imenom, ali za ¢ovjeka to ne vrijedi. Kada Julija moli
Romea da bude kao ruza, zeli ga odvojiti od imena u smislu svih rodoslovnih i kauzalnih
veza koje u njegovom imenu odzvanjaju. Ona Zeli da on promijeni ime (O! be some other
name — Drugo ime / Na sebe uzmi) $to po Derridau moze znaciti dvoje: (1) uzeti drugo
vlastito ime ili (2) uzeti drugu vrstu imena, ime koje nije ljudsko ili ime stvari, konkretno
vlastitu imenicu. Romeo u konacnici zamjenjuje vlastito ime za vlastitu imenicu — imenicu
ljubav te ¢e u toj dvostrukoj aporiji viastitog imena oni izgubiti sve: i ime i ljubav i zZivot.
Ovdje je naglaseno nepostivanje obi¢ajnog prava koje se krsi u ¢injenici §to Romeo Juliji ne
predlaze nista sli¢no.*® U tom obrtanju medusobnih odnosa, Romeovom odricanju od imena
oca ili njegovom gubitku, medutim, zakon se potvrduje: ime oca treba cuvati sin, od njega
ga ima smisla otrgnuti a ne od kéeri koja nikada nije bila zaduzena cuvati ga. /.../ On moze
Zivjeti samo ako se sam potvrdi, liSen naslijedenog imena.*’ Romeo i Julija daju obecanje u
svoje ime, ali s onu stranu imena, obecanja drugog imena ili radije zahtjeva za njim: budi
neko drugo ime.** Medutim, gubitak vlastitog imena jednak je gubitku zivota.*

Tezu da su imena nerazoriva, odnosno da imena mogu i moraju egzistirati i nakon §to
njihovi nositelji umru ili se odredeni predmet razbije, zastupao je ve¢ Ludwig Wittgenstein.
On kaze: Ako gospodin N. N. umire, kaze se da umire nositelj imena, a ne da umire

39 W. Shakespeare, Romeo i Julija, str. 214. (1L, ii).

40" Uobicajeno je u nasoj kulturi da suprug zadrzi svoje ime, ime njegova oca, a Zena se svoga odrice. Kada

muskarac daje ime svojoj Zeni, nije rijec o tome, kao §to je ovdje slucaj, da ima namjeru izgubiti ga ili
promijeniti, nego ga sacuvati nametanjem. J. Derrida, Acts of literature, str. 429.
4. Derrida, Acts of literature, str. 430.

42 W. Shakespeare, Romeo i Julija, str. 42. (1L, ii).

43 Ali zapisivanje tog (Romeovog) imena, koje nije on sam zapisao, uspostavlja ga u samom njegovom bicu,

bez da imenuje ista njegovo, a odricuci ga se on ne moze nista osim ponistiti samoga sebe. Sazeto, on ga
se cak moze odreci, poreci ga, ali ga ne moze izbrisati ili poderati. On je tako u svakom slucaju izgubljen
i ona to zna. A ona to zna jer ga voli, a voli ga zato 5to zna. 1 trazi od njega njegovu smrt traze¢i od njega
svoj zZivot zato $to ga voli, zato $to zna, i zato §to zna da smrt nece doci slucajno. On je smrti posvecen,
pa i ona s njim, dvostrukim zakonom imena. J. Derrida, Acts of literature, str. 430.

127



znacenje imena.**; te /o/no cega, ¢ini se, mora biti, to pripada jeziku.” Covjek je razoriv,
smrtan, ali njegovo ime preostaje, ono je neovisno o egzistenciji njegova nositelja. Ipak,
interpretiraju¢i dramu Romea i Julije Derrida je ukazao na djelatnost imena bez referenta,
odnosno prezivljavanje imena i nakon smrti njegova nositelja, medutim, suprotno vlastitim
tezama o kontingentnosti i tek privremenoj stabilizaciji znacenja, stavio naglasak na ime kao
bit, esenciju pojedinacnog bi¢a, neodvojivo od njegova nositelja, a tek uzgred ukazao na
mogucnost odvajanja subjekta od imena za pojedini identitet.* Imena Romea i Julije danas
imaju arhetipsku funkciju, uzima ih se kao model za mlade ljubavnike koje nesretna ljubav
kosta njihovih zivota.

Ivancu je parodiranje arhetipa i ujedno parodiranje autoriteta posluzilo u smislu
svojevrsnog obracuna s tradicijom i zalaganja za originalnost i individualnost, $to je uopce
odlika teatra apsurda. Individualnost ili otklon od mase zastupa Romeo u obraéanju gomili:
Pustite me da mislim bez vasih misli ... ne gledajte u mene, preklinjem vas! Gledajte, gledajte
... gledajte u slike vasih predaka ... gledajte u vase uspjehe ... gledajte u vase zene ... ja hocu
da budem ... ne kao vi ... zasto gledate ... §ta imate vidjeti ... ja ne¢u da budem kao vi! Necu
da budem kao vi! Necu da saznam sve o zivotu i smrti ... sve o ljubavi ... ne¢u da budem kao
vi koji sve to znate! Jer su vam drugi pricali ... kako se Zivi ... kako se voli ... kako se mrzi ...
kako se umire ... ne¢u!*” TroniCan stav prema autoritetima, odnosno "precima" eksplicitno je
iskazan i kroz lik Prve maske: /.../ NiSta ne postujem. O, ti se varas, ti se grdno varas. O, o!
Ja jos uvijek postujem. Nase pretke postujem i Stujem! I divim im se ... Koja je to snaga! I koja
samouvjerenost! Nije bilo prepreke koju oni ne bi srusili! Sve su srusili! U ime vjere, morala,
nemorala, ljubavi, kreveta, nada, Zelja, ceznja, napretka, ili tek toliko da se rusi, ili zbog bilo
kojeg znanog ili neznanog razloga ili uopée bez razloga ili uopée ni u ime cega! ...**

Ivanac, medutim, parodiranjem ne uspostavlja otklon samo u odnosu na prethodnike,
nego i otklon prema samome sebi; voden idejom da ne moze napisati drustveno uvjetovanu
tragi¢nu ljubavnu pri¢u koja zavrSava dvostrukom smréu veé zbog toga Sto je Romeo
kukavica, $to sam priznaje: Bogamu, a ja nisam hrabar covjek!,” istiCuéi takoder da su
davno /.../ pro$la vremena kad se sve to jos moglo uzeti ozbiljno.”® Takvom stavu pridruzuje
se i Cetvrta maska: Vjeruj... ovo nije doba za heroje, lose doba za heroje ... vjeruj! Jer
sada se tiho umire ... jako tiho ... a to je loSe doba za heroje! Ne trebaju heroji ... ovo doba

44 Ludwig Wittgenstein, Filozofijska istrazivanja. Preveo Igor Mikecin. Globus, Zagreb 1998., § 40.

45 L. Wittgenstein, Filozofijska istraZivanja, § 50.

46 Vidi vige: Kristina Peternai Andri¢, Ime i pitanje identiteta u knjizevnoj teoriji (doktorska disertacija),

Zagreb 2008.

471 Ivanac, Julija, str. 49.

48
49

1. Ivanac, Julija, str. 21.
1. Ivanac, Julija, str. 10.

50 Ivanac, Julija, str. 42.
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ne treba heroje...>' Ivanac dakle pribjegava parodiranju svojih junaka oblikujuéi svojevrsne
anti-junake.

Parodija uvijek problematizira vrijednosti, ona je vrsta revizije ili ponovnog C¢itanja
proslosti pa tako parodiju Ivanac rabi da bi njome ujedno ponovno uspostavio i ironizirao
Shakespeareovu dramu. Kroz dvostruki proces uvodenja i prikaza elemenata jedne od
najpoznatijih drama uopce, te naglaSenim ironiziranjem te drame s druge strane, Ivanceva
prerada pokredée eticka pitanja i problematizira vrijednosti, rije¢ju, istodobno je i kreativna i
kriti¢na.

Uklonimo li iz razmatranja imena, izmedu Shakespeareova i Ivan¢eva komada tesko da
bi pronasli istovjetnosti: drama Romeo i Julija Williama Shakespearea i drama Julija Tvice
Ivanca pripadaju razli¢itim poetikama, s jedne strane imamo renesansnu tragediju, a s druge
dramu teatra apsurda s elementima egzistencijalisticke drame. Posljedi¢no, s jedne strane
jasno predocéene likove, kontekstualizirane, plasticne predstavnike svoga vremena, s druge
izgubljene plutajuée karaktere liSene racionalnih misli. U Shakespeareovoj drami zaplet je
logi¢an, a linearna radnja povezana kauzalnim vezama; u Ivanc¢evoj drami na uvid dobivamo
tek fragment, gotovo nasumi¢an mozaik dijaloga na rubu smisla, krcatih nelogi¢nostima i
dvojbom ... S obzirom da je intertekstualna veza uspostavljena upravo i gotovo iskljucivo
imenom, ime se ispostavlja kao vazan element drame i ne mozemo ga ukloniti iz razmatranja.
Stoga tesko da ¢e se ijedan recipijent moéi oglusiti na poziv ili uputu Ivice Ivanca da pri
Citanju njegove Julije prizove u sjecanje 1 Shakespeareov lik maloljetnice iz Verone koja
je vjerovala u ljubav i zbog te vjere, a sve zbog imena, umrla i upravo tragi¢nom smrcu
osigurala trajnost vlastitom imenu.

SU 1. Ivanac, Julija, str. 53.
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Ana Proli¢ Kragi¢

INTERTEKSTUALNOST U
NEOBJAVLJENOJ DRAMI
RADOVANA IVSICA

A TOUT ROMPRE
Nastavak kritike kazalista

"l

U intervjuu casopisu "Frakcija"' na niz postavljenih pitanja o radikalizmu u kazalistu,
Radovan Iv8i¢ odgovara autoreferencijalnim tekstom. Nakon kratkog uvoda u kojem iskazuje
nevjericu u radikalizam u kazali$tu® te opet iskazuje antagonizam prema (kazali$noj) teoriji,
njezinim proizvoda¢ima i interpretima,’ Iv§i¢ ponavlja tri svoje teze o agoniji ili smrti teatra*
nadovezujuéi na njih prolog svoje neobjavljene’ i neizvedene drame A tout rompre, napisane
1985. godine na francuskom jeziku. 4 fout rompre Iviicev je nastavak kritike suvremenog
kazalista koju je razvio u ranijim kazaliSnim komadima, Kapetan Oliver (1944.) 1 Aiaxaia
ili moci reci (1982.) kao i u, ne stvarajuéi pritom koherentan, zatvoren i cjelovit sustav,
autopoetoloskim tekstovima, esejima i intervjuima. Problematiziraju¢i zanrovski kanoniziran
dramski tekst utemeljen na nacelima mimeticke knjizevne tradicije, jezik podvrgnut
sintaktickim i semanti¢kim pravilima te prirodu i svrhu kazalista, kao i Siri drustveno-
politicki kontekst kojeg su dio, oba se spomenuta dramska teksta uzdizu na metadramsku

"Frakcija", magazin za izvedbene umjetnosti br. 22/23, 2001/2002., str. 118.

Znam da maleni crveni jezik crne mackice lize radikalizam, ali ne znam kakve veze s teatrom ima ta rijec.
(Ivsi¢, 2002: 232)

Vidi tekst pod naslovom Sveucilista neprijatelji smisla? (Ivsi¢ 2002: 197-200)

Kazaliste je (danas) subvencionirana dosada. Kazaliste je (postalo) izmetina vlasti. Nije u krizi kazaliste,
nego tijelo. (Iv8i¢, 2002: 232). Te su teze prvi put objavljene u ¢asopisu "L’Archibaras", br. 2, 1967.

Prolog drame objavljen je u ¢asopisu "Frakcija" br. 22/23, 2001/2002., str. 118. te u Ivsi¢evoj knjizi U
nepovrat, opet (2002: 232-234). Pjesme Vjestica su pod zajednickim naslovom Sauve-toi, maladie, la
santé arrive! objavljene u Iv§i¢evoj zbirci poezije Poeémes (Paris, 2004:. 227-243).
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odnosno metateatralnu razinu, otkrivaju¢i ujedno i intertekstualnost, karakteristicnu za
Ivsi¢ev dramski rukopis. Metateatralnost i intertekstualnost odlike su i zadnjeg IvSicevog
dramskog teksta, no u tom slu¢aju u svojim eksplicitnim oblicima: citatima nefikcionalnih
tekstova kazali$nih prakticara i teoreti¢ara i dramskih prizora, isjeCcima iz radio emisije
Antonina Artauda i bajalicama Sekspirijanskih Vjestica kazaliSte se nastoji revitalizirati,
odnosno reteatralizirati u prostoru njegove primarne egzistencije — na daskama.

Analizirajuéi A tout rompre kao intertekstualni polemi¢ki dramski tekst otvorene
strukture, nastojat ¢u pokazati kako Iv§i¢ u njemu nastavlja i razvija kritiku kazalista, te
kako se ona odnosi prema njegovom promisljanju teatra u ostalim dramskim i autopoetskim
tekstovima.

Dramski kolaz

A tout rompre sainjen je od navoda iz nefikcionalnih tekstova kazalisnih prakticara i(li)
teoreticara (futuristicki manifesti, teoretsko-poetoloski tekstovi, eseji, autobiografski zapisi,
dokumentaristi¢ke biljeske) te dijelova ili pak cjelovitih kratkih dramskih prizora avangardnih
autora koji se izmjenjuju s pjesmama i komentarima §to ih jednoglasno izgovaraju Tri
vjestice. Didaskalije na dva mjesta navode kako se u tom dijelu potencijalne izvedbe trebaju
upotrijebiti isjecci iz posljednje Artaudove radio emisije Pour en finir avec le jugement de
Dieu, §to u ovu raspravu uvodi i pojam intermedijalnosti. Polaze¢i od &injenice da je 4 fout
rompre, ukojemu je citatna relacija dominantna strukturna odlika, do danas ostao neobjavljen,
a da je za njegovu analizu i detekciju uspostavljenih tekstualnih i intertekstualnih odnosa od
iznimne vaznosti koji su dijelovi referentnih tekstova odabrani kao citatne jedinice, te na koji
su na¢in spomenute jedinice montirane i u kakve odnose stupaju jedne s drugima i s ostatkom
dramskog teksta kojeg su dio, smatram da je prije pocetka analitickog procesa nuzno iznijeti
iscrpniji scenoslyed komada.

Tekst pocinje prologom pisanim slobodnim stihom kojeg interpret nije naveden. U prvoj
se strofi postavlja pitalica koje se retori¢ki uéinak zagonetnosti intenzivira opkoraéenjem: Sto
Jje to?/ Pokopano je/ ali nije mrtvo,/ buja/ ali nije Zivo. Sto je to?/ To je kazaliste (Iv&i¢, 2002:
232-233). Odlika kazalista koju ¢e dramski tekst Sto slijedi viSekratno (pro)kazati njegova je
paradoksalna, gotovo oksimoronski postavljena mrtvo-ziva, odnosno zivo-mrtva priroda,
odredenanegacijomobapolasuprotstavljenog para. Dijagnosticiranje njegove ambivalentnosti
nastavlja se i sljede¢om strofom: Ono je posast/ ono nije posast./ Ono je vatra, ono nije vatra
(Ibid.). Ti se stihovi, Sto eksplicira i sam Iv§ié, nastavljaju na autorova prethodna zapazanja
o stanju teatra danas, koja su najjezgrovitije izloZena u tekstu Oslobodite maske u svojoj kozi®
u kojem su prvi put postavljene tri teze o agoniji ili smrti teatra, te u autopoetoloskoj drami
Aiaxaiailimocirecikojakrizuteatradovodiuvezus mehanizmom njegove institucionalizirane
i subvencionirane inacice podlozne manipulativnim strukturama vlasti i moéi. Slijedi

6 Prvi put objavljen u Gasopisu "L’ Archibras", br. 2, 1967. Hrvatski je prijevod objavljen u “Prologu”, br.

29/30, 1976.
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navodenje imena ne tako mnogih (Ibid.) onih koji su tijekom vremena svojim djelovanjem
pokusali ozivjeti kazaliste, vracajuci ga onome §to su smatrali njegovim nukleusom. Vecina
njih postat ¢e dramatis personae drame koja slijedi. Njihove poetoloske (pa i ideoloske)
postavke Sto se ponekad medusobno podrzavaju, a ¢esce razlikuju pa ¢ak i medusobno
proturjece, Iv§i¢ ujedinjuje Zeljom za stvaranjem novog kazalista, ali i neuspjehom pri
njezinom ostvarenju. Hijeli su kazaliste/ ali kazaliste nije htjelo njih. (Ibid.) Prolog zavrsava
ponavljanjem pitalice s pocetka koja je sada prenamijenjena u zaklju¢ak. U odnosu na raniji
oblik, pitalica se ponavlja bez opkoraenja te je dodavanjem jedne rije¢i promijenjen
posljednji stih, ¢ime se sugerira kako je prethodno bila rije¢ o odlici danasnjeg kazalista, a ne
kazaliSta uopée. Nasuprot danasnjemu kazaliStu, prava je priroda kazaliSta opisana kao
erupcija rusilacke vitalnosti. Didaskalija na kraju prologa najavljuje tri udarca (Stapom, op.
a.) kojima je najavljivan pocetak kazalisne predstave u Francuskoj. Ta je tradicija danas
odrzana jedino u Comédie Frangaise $to takoder upucuje na to da je teatar koji se problematizira
i s kojim se polemizira institucionalni teatar, stalno mjesto autorove kritike kazalista. Nakon
udaraca, didaskalija najavljuje isjeCak iz Artaudove radio emisije Pour en finir avec le
jugement de Dieu snimljene potkraj 1947. godine, koje je emitiranje, najavljeno za veljacu
1948., bilo zabranjeno zbog opscenosti. Ta je radio emisija sastavljena od zvuc¢nih efekata
(koja se pri navodenju dijelova naziva bukom) i tekstualnih dijelova’ u izvedbi troje glumaca
(Roger Blin, Marija Casarés, Paul Thévenin) i samog autora koji se medusobno izmjenjuju.
Emisija je koncipirana kao kritika, s naglasenim elementom halucinacije, potrosacke kulture
poratne Francuske i osobito ameri¢ke manipulacije stanjem hladnoga rata s ciljem asimilacije
Europe vlastitim politickim, vojnim i kulturnim utjecajima. Nakon zvu¢nog efekta za koji se
ne precizira iz kojeg je dijela snimke, ve¢ ga se opisuje kao udaraljke slijedi kratki dijalog iz
posljednjega tekstualnog dijela emisije, Conclusion, u kojem se Artaudu primjecuje da iznosi
prilicne bizarnosti na §to on odgovara potvrdno. Te ¢e replike najaviti prvu Artaudovu
intervenciju koja ¢e se preklapati sa zvucnim efektima iz njegove radio snimke. Artaud
govori o bolesti, odnosno smrti teatra, kao dijelu op¢e dekadencije zapadnog svijeta nastale
zbog rusenja njegovih uporis$nih to¢aka. Navedena se snimka nastavlja do trenutka kada se,
istodobno vicuéi, na sceni po prvi put pojavljuju Tri vjestice, eksplicitna aluzija na Vjestice
iz Shakespeareovog Macbhetha. Glasno se smijuci, one pozivaju i bodre Edwarda Gordona
Craiga® te najavljuju Umjetnost teatra, dijalog izmedu redatelja i gledatelja tj. kazali$nog
profesionalca i amatera. Slobodno ih kolazirajuéi te graficki naglasavajuci pojedine dijelove
teksta (ukljucujuéi i biljesku uz ponovno izdanje prvog dijaloga), Ivsi¢ citira veliki dio prvog

Dijelovi snimke: 1. Texte d’Ouverture 2. Bruitage qui vient se fondre dans le texte dit par Maria Casarés
3. Danse du Tutuguri 4. Bruitage (Xylophonie) 5. La recherche de la fécalité 6. Bruitage et battements
entre Roger Blint et moi 7. La question se pose 8. Bruitage et mon cri dans [’escalier 9. Conclusion
10. Bruitage, finale. Tekstualni dijelovi (ukljucujuci nekoliko verzija, izvatke iz novinskih komentara i
pisma) objavljeni su u knjizi Pour en finir avec le jugement de Dieu, 1947.

Eksplicitirajuéi genezu imena Gordogan, Iv$i¢, izmedu ostalog kaze: Sto stvari ima u tom imenu. S jedne
strane ime Engleza Gordona Craiga, kojega sam volio, jer je obnovio moderni teatar. /.../ (Iv§i¢, 2002:
83).
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(1905.) 1 drugog (1910.) dijaloga u kojima Craig, kroz lik redatelja, razotkriva zablude
postojeceg, prije svega realistickog i naturalistickog kazalista, te predstavlja koncept novog
kazalista, utemeljenog na svestranom kazaliSnom umjetniku, redatelju, koji od
jednakovrijednih elemenata (radnja, rijeci, linija, boja, ritam) gradi kazali$no djelo. Pothvat
stvaranja modernog kazaliSta, odnosno ponovno pronalazenje Kazali§ne umjetnosti, proizasle
iz radnje, pokreta i plesa, usporeduje se s opasnom i prilicno teskom ekspedicijom (Craig,
1980: 156) osvajanja Sjevernog pola za koju valja promisljeno odabrati brod i posadu (Ibid.).
Potom, u svojoj prvoj pjesmi Vjestice premjestaju bolest s jednog na drugi organ ili dio tijela
blijedog djecaka, usmjerujuéi ju izvan njegovih granica.’ Bolest, koja je na uspavanog
djecaka dosla iz neba propusta se kroz njegovo tijelo te ju se na koncu uzemljuje. Time se
ponavlja narodni model lije¢enja u kojem se bolest iz organizma uklanja njezinim
dislociranjem u vertikalnom i horizontalnom smjeru — odozgo prema dolje, iz sredista prema
periferiji. Na vezu s narodnim bajalicama, o ¢emu ¢e vise biti rijeci kasnije u tekstu, koja je
razvidna 1 iz jeziéne sintakse i1 leksika, upucuje i sam Ivsi¢: Te su pjesme kao neka
reminiscencija rijeci bijele magije Sto su ih vjekovima Saptale ili jos uvijek Sapéu sve
malobrojnije vidarice u Dalmaciji i oko nje. (Iv§i¢, 2004: 227). Na scenu tada dolazi Vsevolod
Mejerhold s kolazom svojih tekstova usmjerenih protiv realizma i naturalizma te
logocentri¢nosti u kazalistu. Da bi prozaik postao dramaticarem, razlaze Mejerhold, prvo
treba napisati nekoliko pantomima, odnosno scenarija pokreta. Takvi komadi otkrivaju mo¢
primarnih kazali$nih elemenata (maska, gesta, pokret, intriga) s kojima je suvremeni glumac
izgubio vezu, pretvorivsi se u kazivafa i imitatora zbilje. Nesvrhovitost takve imitacije
Mejerhold potkrepljuje prenosenjem Craigove refleksije o nemoguénosti realisticne
interpretacije Shakespearea te navode¢i razgovor Cehova s glumcima povodom postavljanja
Galeba. 1vsi¢ preuzima i Mejerholdov tekst o vrijednosti groteske koja omogucava da
svakidasnjem pristupimo na neocekivan nac¢in produbljujuéi ga do toc¢ke u kojoj ono prestaje
djelovati prirodno. Nakon pjesme Vjestica kojom taj skupni lik nastavlja proces lijeCenja
bolesnog organizma ne unoseci u njega kurativna sredstva, veé i dalje istjerujuci bolest iz
njega, pri cemu se one sluze magijskom snagom jezika, Mejerhold ¢e nastaviti izlaganje.
Rije¢ je o navodu iz teksta Prvi pokusaj stvaranja uvjetnog kazalista u kojem Mejerhold
opisuje iskustvo rada na Maeterlinckovoj Tintagilesovoj smrti gdje je pokusao uskladiti rad
autora, redatelja i glumca te se pribliziti idealu Uvjetnog kazalista. Razlaze dvije redateljske
metodologije koje na razli¢it nacin uspostavljaju odnos izmedu autora, redatelja, glumca 1
gledatelja. Odnos u kojem glumac posreduje gledatelju redateljevu i autorovu zamisao
shematski je prikazan trokutom u kojem je u gornji kut smjesten redatelj, a u donja dva
glumac i gledatelj. Dok takav model liSava glumca i gledatelja (su)stvaralastva drugi, koji
ilustrira kazaliste izravne linije, na kojoj su sudionici kreativnog procesa susljedno postavljeni,
ih oslobada, stavljajuci ih u aktivnu poziciju. Nakon pjesme Vjestica u kojoj raku, u zamjenu

9 Une fleche surgit du haut du ciel/ pour lui sauter & la téte/ da la téte & la nuque/ de la nuque & la bosse/

de la bosse aux poumons/ des poumons au coeur/ de coeur aux reins/ des reins aux hanches/ des hanches
aux genoux/ des genoux aux talons/ des talons aux ortels/ des orteils aux ongles/ des ongles a la terre!
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za odlazak na njegovu svadbu, $alju svoju vruéicu, boljku i vreéu punu luka, slijedi kratki
futuristicki dramski tekst, sinfes, iz 1915. godine, Negativni ¢in Bruna Corre i Emilia
Settimellia koji su, zajedno s Marinettijem, supotpisali manifest o futuristiCkom sintetskom
kazali§tu'®. Negativni ¢in opredmecuje postavke tog manifesta koji tezi radikalnoj promjeni
dramske i kazaliSne umjetnosti. Na scenu dolazi muskarac koji uzurbano Seée i ponavlja
jednu recenicu, nakon ¢ega zamjecuje publiku kojoj saopcava da joj nema nista za reci te
nareduje spusStanje zastora. Slijedi poveci citat iz Marinettijevog Manifesta futuristickih
dramaticara iz 1910. godine izlozen u jedanaest tocaka, kojima se predlaze kako da se uklone
predrasude koje guse autore, glumce i publiku (Sabljak, 1971: 69). Autori i glumci trebaju
prezreti publiku i ne podilaziti joj, StoviSe, trebaju teziti tome da budu izvizdani. Kako bi
otrgnuli dusu publike iz svakidasnje realnosti i uzdignuli ju u sjajnu sferu intelektualnog
pijanstva (Sabljak, 1971: 70) sugerira se promjena tematike, odbacivanje tradicionalne
psihologije i povijesne rekonstrukcije. Prije no §to ¢e se citatima iz teksta Varijete (1913.)
nastaviti niz futuristickih manifesta, Vjestice, pod prijetnjom da ée ga zadaviti ne izade li
samo, istjeruju iz glave suho sunce. Iv§i¢ izdvaja trinaestu tocku prvog dijela manifesta i petu
tocku njegovoga drugog dijela podnaslovljenog kao Futurizam Zeli pretvoriti Varijete u
Kazaliste iznenadenja, rekorda i fizikofolije. Varijete, koji se u cijelom manifestu proklamira
kao podrzavatelj futuristickih ideja, odbacuje idealnu ljubav i njezinu romanticnu
egzaltiranost, te dovodec¢i do cudne mehanizacije osecanja oduzima joj tajanstvanost,
sentimentalnost i idealizam, suprotstavljajuéi joj laku, brzu i neozbiljnu ljubav (Mio¢inovic,
1975:194). Futuristicku agitaciju prekida dolazak mirne osobe, Jaquesa Copeaua, koji ¢ita (u
tekstu graficki repliciran) programatski oglas povodom osnivanja kazalista Vieux-Colombier
od 15. listopada 1913. Poziva se mladost da se suprotstavi prijetvornosti trgovackog teatra te
da podrzi najslobodnije, najiskrenije manifestacije nove dramske umjetnosti podrzavanjem
klasika koji ¢e ¢initi repertoarnu osnovicu novog kazalista. Slijede dnevnicki zapisi
Copeauove posjete Craigu 14. rujna 1915. godine u Firenzi, koja je zavrSila Craigovom
izjavom kako je Copeau odvise knjizevni Covjek, a ne onaj iz teatra. Dvojica kazaliStaraca,
zapisao je Copeau, nemaju nista zajednickog osim ogromne ljubavi prema kazalistu. Drugi
po redu citiran futuristi¢ki sintetski dramski komad Posjeta (1916.) Maria Carlia donosi dio
nepovezanog dijaloga u kojem jedan od likova izjavljuje kako se sprema ocistiti gangrenu
stoljeca te poziva svog sugovornika u kazaliste. Nastavlja se kolazom tematski raznorodnih
Copeauovih tekstova. Po njemu, drama je smjestena izmedu dvije tocke tiSine, koje ¢ine
njezinu atmosferu. Sto je tidina intenzivnija, intenzivniji je i dramski akcent koji ju napada i
pokusava unistiti. Suprotstavljajuci laz realizma poetskoj istini, Copeau zakljucuje kako je
prislanjanje teatra poeziji odraz njegove Zelje za slobodom. Dodaje da i on i Mejerhold
istovremeno tragaju za ogoljenim teatrom koji omogucava postavljanje onih djela za koja se
smatralo da su mrtva ili neizvediva. Copeaua zamjenjuje futuristi¢ki dramski prizor brace

10" Sinteticko- to jest najkrace moguéno; zbiti u nekoliko trenutaka, u malo reci i malo pokreta, nebrojena
stanja, osecanja, misli, dozivijaje, cinjenice i simbole. (MioCinovi¢, 1975: 198) U podnaslovu manifesta,
sintetsko je kazaliSte pomnije odredeno kao: atehnicko, dinami¢no, simultano, autonomno, alogicko i
irealno.
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Arnalda Ginne i Bruna Corre Alternacije karaktera (1915.), dijalog izmedu supruznika Carla
i Rosette u kojem se izmjenjuju svada, eskalirana do fizi¢kog nasilja, i pomirba u kojoj se
iskazuje strastvena ljubav i privrzenost. U odlomku iz Critiques d 'un autre temps, objavljenom
u Nouvelle revue frangaise iz 1923. godine, Copeau, koji se Cesto izjaSnjavao kao neprijatelj
apstraktnog teoretiziranja (Carlson, 1997: 7) povodom otvaranja Vieux-Colombiera ma-
nifestno izlaze svoj program, ogradujuci se od radikalizma i prislanjanja estetickim formulama
koje se svaki mjesec radaju i umiru u malim knjizevnim kruzocima. (Ibid.). Copeau zakljucuje
da se trenutno svi europski kazali$ni umjetnici ujedinjuju u osudi i odbacivanju iluzivnoga
realistickog dekora te u prihvacanju i afirmiranju sugestivnoga shematskog ili sintetskog
dekora. No, Mejerhold, Stanislavski, Danc¢enko, Reinhardt, Littman, Fuchs, Erler, Craig,
Barker, koji razvijaju takve ideje, precesto su skloni njihovom pojednostavljivanju te tome da
materijalnim Ccesto naivnim sredstvima uvelicaju namjere pjesnika. U tekstu iz Casopisa
"Litterature" iz 1920. godine nadrealist Philippe Soupault daje kratak pregled sezone u
Vieux-Colombieru stavljajuéi ju u odnos s Copeauovim programom i postavljenim ciljevima:
Vikao je kako ¢e Vieux-Colombier deindustrijalizirati teatar, postovati publiku... Ukratko,
Zelio je sve unistiti. Zaklju€uje da je Copeau nakon zavrSene sezone zasluzio divljenje pisaca
i umjetnika, no oni (nadrealisti, op. a.) nisu ni jedno, niti drugo i uzimaju si pravo ne diviti
mu se. Nakon kratke pjesme, Vjestice zazivaju Adolpha Appiu citiraju¢i njegove postavke o
mizansceni te pokli¢ protiv realizma u umjetnosti. Appia ne dolazi osobno, ve¢ se vraca
Copeau koji kaze kako je Appia, uz Craiga, inicijator vraéanja umjetnika teatru i njegovim
nacelima. Slijedi didaskalija iz komada Nasilje — futuristicka simfonija koja opisuje zvuénu
kulisu. Zvuk koji proizvode bubnjevi i ¢embalo isprva je tih i dopire iz daljine. Postupno se
pojacava dok ne postane zagluSujudi i iritantan. U toj se buci sve odvija brzo, uznemireno i
istodobno. U sredistu tog zvucnog nereda pojavljuje se Ljubov Popova te iznosi svoju
Biljesku o mizansceni u teatru Mejerhold" (tiskanu u reviji "LEF", br. 4, 1924.), s glavnom
postavkom da mizanscena predstave, liSena esteticizma, treba biti sredstvo propagande
revolucije i njezinih ideja. Prekidaju ju Vjestice koje, tjerajuci nepozvane gnjide, nastavljaju
iscjeljivanje oboljelog organizma poezijom, $to se ujedno moze interpretirati i kao njihov
komentar teksta Popove. Ocajnic¢ki zazivaju Mejerholda koji govori o teatru kao organu
komunisticke propagande (tekst preuzet iz casopisa "KazaliSni glasnik”, br. 71, 1920): teatar
ima prosvjetarsku ulogu: odvaja gradane od defetizma, pesimizma, sentimetalizma, bigoterije,
erotomanije i utjecaja Crkve. On viSe nije apoliti¢an, ve¢ odgovara na najznacajnije politicke,
ekonomske, drustvene i kulturne dogadaje. Mejerhold podsje¢a umjetnike na Staljinove
direktive kojima ih je pozvao da napuste trikove i prihvate novi put, onaj socijalistickog
realizma. Uzasnute, Vjestice ga prekidaju pjesmom nalik ritmickim magijskim bajalicama
koja bi trebala rezultirati razdvajanjem roba od njegova groba tj. Mejerholda, a posljedi¢no
i kazaliSta od diktata socijalnog realizma, te tako doprinijeti njegovom sveobuhvatnom
iscjeljivanju. Marinetti se vraéa usred Vjesti¢jih krikova, zakljucujuci da futuristi¢ke ideje 1

I Ljubov Popova radila je (konstruktivisticku) scenografiju za dvije Mejerholdove rezije: 1922. za

Crommelynckovog Velikodusnog rogonju te 1923. za Propetu zemlju Martinea u adaptaciji Tretjakova.

135



dalje drze svoje pozicije (1924.) te ponavlja ¢esto spominjan futuristicki pokli¢ o ratu kao
higijeni svijeta. Vjestice uklanjaju tri ¢ira za koje orao nitko nije, prizivajuéi pozitivne odlike
zdravlja.'> Nakon toga glas izgovara reCenicu: Kada je 1939. Visinski (drzavni tuzitelj u doba
Staljinovih &istki, op. a.) zatrazio od Mejerholda samokritiku, Mejerhold je odbio, na §to
Mejerhold odgovara tekstom uperenim protiv kazalista kakvo je stvorio socrealizam nakon
Cega smo obavijesteni da je sutradan bio uhi¢en. Dovode¢i ju u vezu s ciklickim mijenama u
prirodi, u kojoj jedna pojava istiskuje ili slijedi drugu, Vjestice protjeruju bolest, najavljujuci
dolazak njezine suprotnosti. Didaskalija opet najavljuje zvucni efekt i dio teksta iz Artaudove
radio emisije. Slijedi citatni kolaZ tekstova Kazaliste i kuga, Rezija i metafizika, Istocnjacko
i zapadnjacko kazaliste, Kazaliste okrutnosti (prvi manifest) kojim Artaud postaje klju¢na
citatna figura drame, a njegovi poeticki stavovi te kritika postojeceg kazaliSta, sugeriraju se
kao temeljna misao drame, najbliza autorovoj. Artaudova se vaznost i izdvojenost naglasava
dvojnom prirodom citiranja tj. simultano$¢u metacitata i intermedijalnog citata. Artaud
zakljucuje kako uzrok krize suvremenoga zapadnjackog kazalista lezi, prije svega, u njegovoj
logocentri¢nosti te prekidu veze s duhom anarhije koja je u temelju svake poezije (Artaud,
2000: 40), na $to ¢e Cesto (iako iz drugacijeg pogleda na kazaliste), upudivati i sam Ivsic,
dajuci neprikosnoveni primat poeziji.'> Artaud postavlja analogiju izmedu kazali$ta i kuge,
koja je u njihovoj dvojnoj, razaralacko-stvaralackoj prirodi, dovedenoj do ekstremnih
granica. Kuga rusi sve fosilizirano, utvrdeno, uredno i usmjerujuci stvari do krajnjih pokreta.
Isto tako i kazaliSte obnavlja lanac izmedu onoga sto jest i onoga sto nije, izmedu prikrivenosti
mogucéega i onoga Sto postoji u materijaliziranoj prirodi (Artaud, 2000: 26). Govoreéi o
potrebi stvaranja specificno kazaliSnog jezika, eksplicira: Nije rijec o izbacivanju artikuliranog
govora, nego o tome da se rijecima da gotovo ista vaznost koju one imaju u snovima. (Artaud,
2000: 87). Nakon poduzeg Artaudovog citata dolaze Vjestice koje zakljucuju proces bajanja/
lije¢enja, apostrofirajuci svoje slaganje s Artaudom. Njihova je posljednja pjesma puna rijeci
ohrabrenja: Ne tremble pas/ ne crains rien! Alfred Jarry, kojeg Vjestice dovode na scenu
protiv njegove volje, poéinje citatom iz teksta Problemi kazalista u kojem govori o neukosti
kazali$ne publike, a zavrSava citatom iz teksta O beskorisnosti kazalista u kazalistu u kojem
se konstatira kako je konac¢no rijeSeno tko se kome treba prilagoditi, gomila kazalistu ili
obratno. Artaud se, zajedno s VjeSticama, smije. Dolazi Craig, kao da je nesto zaboravio,
napominjuci kako valja cijeniti i vrednovati ono $to je bilo dobro u starom teatru. Jarrya, koji
nastavlja kao da i nije bio ometen, prekidaju glumci koji dolaze i odlaze sa scene. Jedan od
njih nosi natpis koji najavljuje Neuspjelu predstavu Danila Harmsa. Jedan za drugim na
scenu izlaze Petrakov-Gorbunov, Pritikin, Marokov, Serpuhov, Kurova. PokusSavaju nesto
izustiti, ali ih prekida povracanje te odlaze sa scene. Na kraju dolazi Malena djevojcica koja
prenosi ocevu poruku o tome da se zbog bolesti svih djelatnika kazaliSta ono zatvara.
Zatvaranjem, ocito i dalje bolesnog kazaliSta, zavrSava tekst koji ga je pokusao ozdraviti.

12 Brille maintenant/ comme I’argent brillant/ et sois léger comme la plume légére!

13 Rijet je, dakako, o nadrealistickom videnju poezije koje nadilazi samo na&in umjetnickog izrazavanja i
postaje nacin egzistencije uopce.
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Citatni dijalog, citatna polemika

A tout rompre podnaslovljen je kao controverse suscitée par Radovan Ivsié (kontroverza/
polemika koju je potaknuo Radovan Ivsi¢) ¢ime Iv§i¢ daje autopoeticki signal, usmjerujuéi
identifikaciju vlastite dramaturske intencije. Ona lezi u pokretanju i ostvarivanju zive polemike
s danasnjim teatrom, to¢nije s poetoloskim i estetskim (pa i ideoloskim) dominantama koje ga
odreduju, s krajnjim rezultatom u revitalizaciji starog, odnosno u stvaranju novog teatra. Ta se
polemika ostvaruje putem dramskog teksta otvorene i fleksibilne strukture. To ¢ini iznimku u
Iv§i¢evom dramskom opusu, preciznije iznimku u njegovom zahtjevu za pristup njegovom
dramskom tekstu pri scenskoj postavci. Dok pri inscenacijama ostalih dramskih tekstova
postavlja uvjet o njihovoj integralnosti, odnosno o podudarnosti dramskog teksta s tekstom
izvedbe, u sludaju A4 tout rompre, Iv§i¢ sugerira dramaturske postupke koji bi adaptirali tekst
u skladu s poetoloskim nacelima autora i izvodaca predstave, te ga, prije svega, ucinili trajno
aktualnim 1 agilnim u kritici 1 polemici s recentim teatrom, ali i suvremenim kazali§nim
poetikama i teorijama'®. 4 tout rompre tako daje svojevrsni nacrt, okvir, odnosno prostor za
Zivi krik Zivog teatra (Iv§ié, iz korespondencije).

Autori citiranih tekstova, od kojih je ve¢ina navedana u prologu drame, postaju dramski
likovi koji iznose odabrane, rekontekstualizirane, dijelove svojih tekstova, ne ulazeéi u
neposrednu interakciju. S njimase, u pravilnom ritmu, izmjenjuju Tri vjestice koje svojevrsnim
bajalicama, bijelom magijom, istjeruju bolest iz onemocalog organizma, ujedno implicitno
komentirajuc¢i temeljne postavke citiranih tekstova. lako tekstom dominira monoloska
struktura 1 u njemu nema otvorenoga dramskog dijaloga (osim kada je rije¢ o dijaloskoj
strukturi iz preuzetih dramskih prizora), a dramske se situacije, u pravilu, podudaraju s
citatnim jedinicama ili nastupima Triju vjeStica, uspostavljaju se viSesmjerni tekstualni i
intertekstualni odnosi. Mi ¢emo se pak uredotociti na one izmedu samih citatnih jedinica,
izmedu ekplicitnih intertekstova i njihovih ishodi$nih tekstova, izmedu citatnih jedinica i
teksta konsekventa, te, u konacnici izmedu samoga dramskog teskta i dominantne dramske,
kazali$ne i teoretske produkcije. Izmedu tematski srodnih citatnih jedinica, a posljedi¢no i
njihovih pratekstova, kao i Sirega knjizevno-povijesnog i teatroloskog konteksta, potencira se
irazvija citatna polemika i dijalog, potaknuti samim odabirom i montazom citatnih jedinica.

S obzirom na tekst izvornik, citati u A rout rompre dijele se na interlinearne (podtekst
je drugi knjizevni tekst), metacitate (podtekst su iskazi o knjizevnosti sadrzani u knjizevnim
manifestima i programima, knjizevno znanstvenim studijama, esejistici i sl.) 1 intermedijalne
citate (podtekstovi su drugi umjetnicki mediji). Iv§i¢ navodi autora citiranog teksta (koji je
ujedno i njegov interpret), a u nekim sluc¢ajevima i naslov izvornika (izravno u tekstu ili ga
najavljuju Vjestice), pa ¢ak i podatke o izdanju iz kojeg je on preuzet (npr. broj ¢asopisa). U
procesu citiranja Iv§i¢ ¢esto ispusta pojedine dijelove teksta ili se pak sluzi tehnikom kolaza,
slazu¢i citatnu jedinicu od dijelova razli¢itih tekstova pojedinog autora. Kako bi iskazao
svoj odnos, prije svega priklanjanje pojedinim tezama u citiranom tekstu, Iv§i¢ ih graficki

14 Moj tekst nije i ne smije biti definitivan, on mora uvijek biti novi protest protiv propadanja teatra. On je
samo potka za buducée teatarske ustanke. (1z korespondencije 27. 10. 2008)
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naglaSava, podcrtavajuéi ih. Iako je ve¢ samim izborom citatnih jedinica kao grade za novi
tekst doslo do uspostave intertekstualnih odnosa, oni su potencirani time $to citirani tekstovi
Cesto eksplicitno upuéuju jedni na druge, to¢nije, autori se medusobno referiraju jedni na
druge, komentirajuéi tude teoretsko-poetoloske postavke ili samu praksu (npr. Mejerhold
i Copeau spominju Craiga, Soupault se referira na Copeauovu kazalisSnu sezonu, itd.), a
povremeno se cak i citiraju (npr. Copeau Craiga). Dolazi i do prosirenja intertekstualnog
polja, navodenjem i komentiranjem drugih imena iz kazali§nog svijeta (Cehov, Shakespeare,
i dr.), te do povijesne kontekstualizacije, ¢ime se uspostavlja i uzro¢no-posljedi¢na veza
(Mejerhold-Visinski).

Selektirajuci gradu za dramu, IvSi¢ ne bira tekstove koji su isklju¢ivo kompatibilni s
njegovim videnjem teatara (iako je lako odrediti koju su mu blizi, a koji dalji), ve¢ one
medu kojih je moguce izazvati dijalog/polemiku ali, prije svega, one kojima je intencija bila
postuliranje nove kazaliSne poetike, odnosno stvaranje novoga kazalista. Kao nacelo izbora
Iv8i¢ u prologu navodi zelju njihovih autora da kazaliste nanovo postane oluja,/ prvi put
oluja,/ da ono bude svjetski potop,/ da nanovo postane svjetski potop,/ ciklon,/ crna tama,/
Jjednom rijeci: sve. (Iv§i¢, 2002: 233). Upravo u toj razornoj snazi kazalista, koja negira
zadane granice i dovodi u pitanje postavljene odnose, [v§i¢ vidi bit i svrhu teatra. Metacitati
se uyjedinjuju na tematskoj razini stavljajuci problem kazaliSta u srediste interesa. Njihovi
autori iskazuju nuznost njegove trenutne, cjelovite i sveobuhvatne preobrazbe, ukazujuci
na uzroke njegovog propadanja te predlazu stvaranje novog teatra, utemeljenog na novim
poetoloskim zasadama koje se medusobno upotpunjuju i podrzavaju, no ¢esée mimoilaze
i suprotstavljaju. Unato¢ tome, model kanoniziranoga dramskog teksta te mimetickog
kazaliSta mogu se smatrati jedinstvenim prototekstom prema kojem je usmjerena IvSi¢eva
citatna polemika.

Suprotstavljanje Teorije i Poezije

Tri vjestice ciklicki se izmjenjuju s drugim povijesnim likovima, komentirajuéi sadrzaj
citiranih tekstova (podrzavajuéi ih kao Artauda, ili ih kritiziraju¢i kao Mejerholda kada govori
o kazalistu kao organu komunisticke propagande utemeljenom na nacelima socijalistickog
realizma), ustrajuci ujedno i na iscjeljivanju bolesnoga (kazaliSnog) organizma. Povremeno
imaju i arbitrarnu ulogu unutar dramskih situacija u tekstu. Zazivaju pojedine likove, dovode
ih na scenu ili ih svojim istupima prekidaju u njthovom monoloskom izlaganju. Ujedno su i
element dramaturske koherentnosti drame Sto dodatno potencira njihovu poziciju. Vjestice
nastupaju jednoglasno, dobivajuéi funkciju svojevrsnog kora Sto naglasava njihov znacaj
s obzirom na IvSicevo isticanje njegove vaznosti kako u samoj drami, tako i u poetickim
tekstovima. Za Ivsic¢a kor ima temeljnu funkciju pri reteatralizaciji teatra, odnosno u stvaranju
novoga dramskog jezika. Iv§i¢ analogiju svoje koncepcije kora, koja na osobit nacin tretira
pitanje individualnog i kolektivnog, pronalazi u narodnoj, puckoj kulturi u kojoj je misao
neposredno djelotvorna i za kojom ¢e nadrealisti, u traganju za praiskonskim, zivotno
afirmativnim te trajno subverzivnim i inovativnim opetovano posezati.
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Skupni lik Tri vjestice takoder je intertekstualno postavljen. Za razliku od eksplicitne,
odnosno jake intertekstualnosti koja dominira dramskim tekstom, u sluc¢aju Vjestica rijec
je raSirenijoj vrsti intertekstualnosti koja nastaje aluzijom na neki drugi tekst, u ovom
slu¢aju na likove drugoga dramskog teksta. IvSi¢eve Vjestice tako upuéuju na Vjestice iz
Shakespeareovog Macbetha, drame intertekstualno prisutne i u Kralju Gordoganu (1943.).
Istodobno se otvara intertekstualni odnos prema usmenoj narodnoj poeziji, bijelomagijskim
bajalicama podrijetlom iz Dalmacije, kojih je primarni cilj istjerivanje zla i uklanjanje
bolesti, odnosno kojih Sapat nije upuéen ljudima, nego silama zla koje treba nadvladati.
(Ivsi¢, 2002: 171). Ujedno se uspostavlja odnos prema tradicionalnim, pu¢kim modelima
lijecenja koji se prema bolesti odnose kao prema zivom entitetu kojeg je postojanje nuzno
za dinamicku povratnu spregu suprotnosti. Nepozvana i nezeljena bolest, ¢esto predstavljena
metonimijom (¢ix, vrucica) 1 metaforom (zeleni zmaj, suho sunce) ili, IvSi¢evim rijecima,
maskama rijeci,” istjeruje se iz organizma, a na njezino se mjesto priziva zdravlje (BjeZi
gornjeg ka donjem dijelu, da bi ju se u konaénici uzemljilo, rasprsilo, protjeralo, ali nikada i
trajno ponistilo. Bajalice iskazuju magijsku, alkemijsku snagu jezika, utvrdenu i potvrdivanu
dugotrajnom predajom.'® Stoga su u njima brojne glasovne, odnosno zvuéne figure koje kao
takve skrecu pozornost na sam jezik: aliteracije, anafore, epifore, simploke. Slicno, u smislu
slijedenja obrazaca puckih formi, Iv$i¢ rabi i druge tipove figura karakteristicne za te forme:
antiteze, gradacije, poredbe, retoricka pitanja. Preuzimanje strukture takvog govora razvidno
je u Ivsi¢evoj poeziji od njegovih knjizevnih pocetaka, a ono se, odnosno diskurs Vjestica,
moze percipirati i kao o€itovanje Sire sklonosti narodnoj, primarnoj ili tzv. primitivnoj kulturi
i posezanja za njezinim necenzuriranim i neukro¢enim jezikom.

Dok ostali likovi komada konstatiraju bolest teatra iznoseci njezine uzroke te impostiraju
nove teoretsko-poetoloske zasade ¢ija bi primjena trebala dovesti do njegova ozdravljenja ili
pak do anticipiranja novog teatara, Vjestice se aktivno ukljucuju u proces lije¢enja, magijom
koju Iv8i¢ smatra ekvivalentom poeziji. Pojam magije uzimam u njegovom Sirokom smislu,
koji se po mome poklapa s poezijom. (Iv§i¢, 2002:168) Obje su se, izlaze Iv§i¢ u jednom od
svojih tekstova, sacuvale tek u narodu. Mislim u prvom redu na cine, uroke, na vradzbine,

15U tekstu Govori maske i maske govora (Iv§i¢, 2002: 167-173) Ivsi¢ govori o povezanosti magije i poezije
te o svjetskoj krizi kao rezultatu njihovog nedostatka. 7ako da mi se sadasnja kriza svijeta ¢ini vezana za
krizu magije, mada veza izmedu njih nije ni izdaleka ocigledna. (1bid: 167) Suprotstavljajuci dva jezika,
mrtav (mehanizirani, dezificirani, osiromaseni, prosjecni, mriavi jezik, jezik bez boje i ukusa, bez strasti i
bez zivota, mrtav kao cjepanica... (1bid: 169) 1 Zivi (jezik koji dise, jezik mocan, slobodan i bogat...(1bid.),
koji, svjestan snage jezika, pojedine rije¢i prekriva maskama, odnosno eufemizmima. Rijeci i imena imali
su tada takvu snagu, takvo bogatstvo u svakom smislu, da su se pokazivali samo maskirani. Od te igre
maski stvorilo se ono sto se zove eufemizam. (Ibid.) /.../ eufemizam kao maska previse nabijene rijeci
danas nestaje, upravo kao Sto su i prave maske, nosaci magicnog naboja, malo-pomalo is¢upane iz Zivota
i protjerane...(Ibid: 170)

Ta poezija uroka, za razliku od ostalih vrsta puckih tvorevina, ne pripada zajednici, nego malom broju
redovito proganjanih muskaraca i Zena koji je skrivaju, a koju su iz prastarih vremena predajom dobili u
nasljedstvo kao tajni polog. (Ivsi¢, 2002: 170)
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gotovo uvijek tajne i namijenjene uklanjanju patnje, bolova i bolesti, kojima je struktura u
biti eufemisticka. (Ivsi¢, 2002: 170). Kao jedino preostalo utoc¢iste magije, pa onda i poezije,
Iv8i¢ vidi teatar u kojem rijeci prate tijelo da bi se otvorio neki drugi prostor. (Ibid: 172).
Takvo pak kazaliste, kako sugerira 4 tout rompre, treba obnoviti, izlijeciti, ili ga iznova
stvoriti. Autor nanovo pokazuje svoje stajaliSte o nadredenosti poezije i nesputanog jezika
logickom misljenju i teoretskom diskursu. Dojadilo mi je mlacenje prazne slame, ne volim
prepametne teorije, ne volim apstrakcije kazalisnih strucnjaka i profesora. Kazaliste nije
magla. Kazaliste je tvrdo kao polarna svjetlost. (Ivsié, 2002: 232). Prologom, a i samim
krajem drame, sugerira se kako brojni inovatori teatra nisu uspjeli u svojoj nakani da ga
obnove. Ostala je tek nada da ¢e to uspjeti poeziji.
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Matko Botié

KAZALISNA INTERTEKSTUALNOST
KOLA OKO SHAKESPEAREA
U TEATRU ITD 1971.

1. Prolog

Najaktivniji teatar bio je uvijek onaj koji je nastajao na pozadini straha da ga ubrzo
nece biti.!

Sluzbena povijest hrvatskog kazaliSta poslije Drugoga svjetskog rata uglavnom se
svodila na kroniku djelovanja institucionalnog teatra i ansambl predstava. Nemir u ustaljeni
poredak nedodirljivih veli¢ina medu prvima je unio Teatar ITD svojim osnutkom sredinom
Sezdesetih godina.

Kazali$ni prostor stvorio se unutar Studentskog centra u Savskoj veé¢ 1962. godine, i
pod nazivom Komorna pozornica djeluje uglavnom kao mjesto gostovanja predstava nastalih
izvan Zagreba, uz poneku vlastitu produkciju. Mladen Serment 1963. postavlja Balade
Petrice Kerempuha, a godinu dana kasnije izvodi se Budilnik Vladimira Bulatovi¢a Viba.
Izvedbom dviju suvremenih drama Murraya Schisgala, Daktilografa i Tigra, u reziji Joska
Juvancdi¢a, nagovjestavaju se osnovne odrednice buduceg teatra. Na samom pocetku 1966.,
10. sijeCnja, premijerno se daje Genetov Balkon u reziji Toma Durbesica i od toga dana
kazaliste nosi ime Teatar ITD. Najzasluzniji za nagli uspon novoimenovanog teatra njegov
je prvi upravitelj, teoreticar i knjizevnik Vjeran Zuppa, koji ¢e iducih deset godina ostati na
Celu kazalista.

Teatar ITD je od osnutka predstavljao alternativu ostalim zagrebackim teatrima, kako
svojom estetikom, tako i na¢inom organizacije. Postavljali su se mahom suvremeni komadi,
uglavnom zapadnih, u to vrijeme nedovoljno igranih autora (Ionesco, Bond, Stoppard,

I V. Zuppa (1989.), str. 39.
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Grass, Genet...), glavnina publike sastojala se od studentske populacije, a u prostorima
kazalista organizirale su se i smotre studentskog teatra, Majski festival studentskog kazalista
Jugoslavije i Internacionalni festival studentskog kazali§ta. No najupecatljiviji ¢in razlike
u odnosu na ostale kazaliSne kuce sadrzan je u Cinjenici da Teatar ITD nije imao stalan
glumacki ansambl, ve¢ su se za svaki pojedini projekt birali glumci iz ostalih zagrebackih
(i drugih hrvatskih) kazalista. Takva politika omogucila je teatar projekta, a ne stalnoga
glumackog ansambla, komadi su birani bez pritiska uskladivanja s postoje¢im kadrom,
otvorena je mogucnost ostvarivanja poetike antiinstitucionalnosti u skladu s tada suvremenim
stremljenjima u svjetskim okvirima. Teatar ITD i njegov voditelj Vjeran Zuppa otvorili su
mjesto projektima koje vodeéi hrvatski redatelji, iz raznih, najéescée politickih razloga, nisu
mogli ostvariti u matiénim kuéama. Takvo otvaranje kazalista ka pojedina¢nim projektima
docekano je s velikim odobravanjem, iako retrospektivno gledajuci, pojedini akteri iz tog
razdoblja smatraju pojavu Teatra ITD pocetkom kraja kazalisnih institucija. Bozidar Violi¢
u knjizi Lica i sjene smatra kako se i danas (knjiga je izasla 2004.), o &td-u govori u obliku
pausalnih glorifikacija® i s nostalgijom isti¢e potpuno drugaciji sustav rada u Zagrebackom
dramskom kazalistu (danas Gradskom dramskom kazalistu Gavella): Rad u kazalistu kakvo
Je, primjerice, bilo Zagrebacko dramsko, stvarao je u glumcima osjecaj kontinuiteta. Nikada
se jedna predstava nije radila kao konacni cilj, ona je uvijek stvarana izmedu prethodne i
buduce. Predstave su bile mostovi, radilo se kazaliste. A s projektom se srusilo kazaliste.
1 do ¢ega smo dosli? Nakon velike srece Sto je nase staro glumiste konacno prestalo biti
putujuée, ono je sebe u novom izdanju ponovo dovelo na ulicu.®> Sviedo¢anstvo jednog od
najuspjesnijih redatelja ITD-ovih predstava pocetkom sedamdesetih godina, vrlo uvjerljivo
ocrtava vaznost i kontroverznost pozicije koju u hrvatskom kazali§tu zauzima Teatar ITD.
Iako je nedostatkom stalnoga glumackog ansambla u ITD-u razbijana ustaljena praksa
funkcioniranja hrvatskih kazali$nih institucija, valja re¢i kako su se mostovi ipak gradili, i
to prvenstveno repertoarom koji je od samog pocetka djelovanja teatra svojom okrenuto$céu
prema zapadnoj knjiZzevnosti bio osmisljen kao alternativa socijalistickom jednoumlju onog
vremena. Posebno je to uocljivo u skupini predstava koje su se u ITD-u osmislile u samo
dvadesetak dana u travnju 1971., u ciklusu koji je nazvan Kolo oko Shakespearea. Rijec
je o trima suvremenim parafrazama Shakespearovih drama oblikovanih u veoma uspjele
predstave koje su obiljezile cjelokupnu kazaliSnu sezonu bivse drzave te ostale upamcene
kao izraz onodobnog trenutka, u teatarskom, drustvenom i politickom smislu. Prvog travnja
izvedena je predstava Plebejci uvjezbavaju ustanak Guintera Grassa u reZiji Georgija Para,
napravljena u koprodukciji s Hrvatskim narodnim kazaliStem. Sedamnaest dana poslije
postavlja se drama Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi Toma Stopparda u reziji Joska
Juvancic¢a, a devetnaestog travnja ciklus se zakljucuje praizvedbom Predstave Hamleta u
selu Mrdusa Donja, opéina Blatusa Ive Bresana u reziji Bozidara Violi¢a. Sve tri predstave
poznjele su veliki uspjeh, kako kod kritike, tako i kod publike, pa su tako Grassovi Plebejci

2 B. Violi¢ (2004.), str. 96.
3 Ibid. str. 99 .
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igrani pedeset puta, Stoppardovi Rosencrantz i Guildenstern izvedeni su preko sedamdeset
puta i obnavljani 1978., a BreSanov Hamlet dozivio je preko tri stotine repriza.

Sve tri predstave nadograduju se na Shakespearove drame, Bresan i Stoppard na Hamleta,
Grass na Koriolana. BreSan je prethodno svoju Predstavu Hamleta bezuspjesno nudio
splitskom 1 rijeCkom kazaliStu, da bi spletom okolnosti tekst drame od Ranka Marinkovic¢a
stigao do Georgija Para, on ga preporucuje Bozidaru Violi¢u koji ¢e, veoma zainteresiran
procitanim, i rezirati praizvedbu. JoSko Juvanci¢ takoder bezuspjesno nudi Stoppardova
Rosencrantza i Guildensterna pojedinim zagrebackim kazalistima a naposljetku dobiva priliku
da ga rezira u ITD-u. I kona¢no, Grassove Plebejce pridruzuje im Vjeran Zuppa, stvarajuci
tako trolist dramskih tekstova koji, svaki na svoj osobeni nacin, pletu intertekstualnu mrezu
doticaja klasi¢nih Shakespeareovih motiva s ondasnjom suvremenoscu.

2. Plebejci uvjeZbavaju ustanak

PODULLA: Zasto mijenjamo Shakespearea?

LITTHENER: Kako kaze Sef: mijenjamo ga zato jer ga moZemo mijenjati.

PODULLA: Poslije devedeset i devet odbacenih varijanti, opet jedna nova. Ali zasto
mijenjati ovoga ovdje. Koriolana? Njega, koji je ponosan do bahatosti, a ipak nesebican,
a onda opet nepravedan i tvrdoglav. Njega, koji je sazdan od suprotnosti. Koji je planina,
kolos. Ne mozes ga jednostavno ukloniti, kao Sahovsku figuru.

LITTHENER: Sef zeli prikazati kako se Koriolana moze zamijeniti.*

Grassova Jedna njemacka tragedija, napisana 1966., posluzila je kao prvi dramski
tekst koji Shakespeareove likove uvodi u burni drustveni kontekst Europe poslije Drugoga
svjetskog rata. Radnja se odigrava 1953. godine, za vrijeme Cuvenoga radni¢kog ustanka
u Isto¢nom Berlinu. U lipnju te godine §trajk gradevinskih radnika izbio je kao posljedica
katastrofalne ekonomske situacije u kojoj se nasla Isto¢na Njemacka. Neposredan povod bila
je odluka Politbiroa Njemacke socijalisti¢ke partije koji je povec¢ao norme radnicima za deset
posto. Isprva mali Strajk, 16. lipnja prerastao je u op¢i ustanak: ulicama Istocnog Berlina
protestiralo je desetak tisu¢a nezadovoljnih gradana. Prvotni zahtjevi za boljom pla¢om i
manjim radnim normama politi¢ki su instrumentalizirani i pretvorili su se u proteste protiv
vlasti i agresivne politike Sovjetskog saveza. Istoga dana oko podneva isto¢nonjemacka vojna
policija i dvadesetak tisu¢a sovjetskih vojnika tenkovima su okruzili prosvjednike. Iako nije
bilo ve¢ih napada na vojsku i policiju, uslijedio je masakr. Sluzbena izvjes¢a govore kako
je poginulo pedeset i pet ljudi, no smatra se kako je stvarni broj daleko veéi. Neposredne
posljedice uklju¢ivale su mnoga uhic¢enja i smrtne presude.

Grassovi motivi za preuzimanjem tematskog okvira ustanka iz 1953. jasni su i
nedvosmisleni. Drustveno-politicka previranja istocnonjemackog radnistva postaju odraznom
slikom Shakespearova Koriolana, komadau kojem je politika sve, u kojem nema ni ljubavnika

4 G. Grass (1971.), str. 3.
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ni duhova, ni vjestica ni nadnaravnih posrednika, u njoj nema luda ni komedijasa. Koriolana
u kojem ¢ak ni sama priroda ne daje nikakvih znakova. Kao da ni nje vise nema.> Koriolan u
Shakespeara pogiba zbog podcjenjivanja plebsa i njegova utjecaja, on gubi zbog nesnalazenja
u zakucastim meandrima politike. Grassa u Koriolanu zanimaju upravo ti elementi price:
implicitna mo¢ plebejaca / radniStva i tragi¢an kraj bahatih vlastodrzaca. Radnja Koriolana
ponovo se pojavljuje u Grassovu Isto¢énom Berlinu, prilagodena danasnjem vremenu. On ga,
njegovim vlastitim rije¢ima re¢eno kroz lik Litthenera, mijenja jer ga mozZe mijenjati.

Kao 1 BreSan u svom Hamletu u Mrdusi, i Grass gradi komad kao predstavu u
predstavi, to¢nije kao probe predstave u predstavi. Kazalisni redatelj znakovitog nadimka
Sef, potpomognut dramaturgom Erwinom i pomoénicima Podullom i Litthenerom priprema
Koriolana neposredno prije velikog $trajka. Sef Shakespearea Cita kriticki, Zeleci stvoriti
protutezu Koriolanu u vidu svjesnih revolucionara, a ne zbunjenih bundzija.” Intertekstualna
igra s poistovjeéivanjem Sefa s Koriolanom, nedvosmisleno je vidljiva ve¢ na samom
pocetku komada:

LITTHENER: Kako ono kaze Sef? Koriolanova skromnost u odijevanju treba da pokrije
njegovu oholost, koja ga navodi da jurisa i na samo nebo.

PODULLA (smijuéi se). Naravno! I on se takoder skromno oblaci i mijenja kosulju
samo kad je to nuzno.

LITTHENER (nakon stanke): Ne mislis valjda...

PODULLA: Naravno da ne mislim.®

Sli¢nosti Sefa i Koriolana usloznjavaju se prekidom probe zbog upada radnika koji Zele
da im Sef napise manifest s kojim ¢e krenuti u §trajk. Sef s velikom dozom cinizma gleda
na polupismene zidare koji su dosli njemu zbog njegove reputacije vrhunskog intelektualca.
Njegov cinizam je razoran, on pred zahtjevima proletera sebi u bradu mrmlja slogane
poput: Umoljava se, ne pucati na pobunjenike. Mi Zelimo slobodu samo, a ne krvopoliée.®
ili Dok radnicka klasa protestira, zabranjeno je da se fotografira,’ iskazujuéi tako na
jasan nacin manjak vjere u revoluciju proletarijata. Poucen iskustvom Koriolana kojeg je
sakupljanje plebejskih glasova na rimskom Forumu odvelo u smrt, on se identificira s velikim
vojskovodom i nezadovoljan nedovoljnom odluénoséu buntovnika konstatira: 4ko pokazemo
kako revolucija ne smije izgledati, barem ¢e postati jasno Sto je to ustvari revolucija."" Sefa
ne trebaju samo revolucionari, veé i drzava, koja ga preko vladinog agenta Kosankea takoder
poziva na (pismenu) pomoc.

M. Gotovac (1984.), str. 30.
G. Grass (1971.), str. 4.
G. Grass (1971.), str. 5.
G. Grass (1971.), str 6.
Ibid. str. 53.
10" Tbid. str. 54.
1 Ibid. str. 64.
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Strajk se na berlinskim ulicama zahuktava i po&inju padati prve Zrtve. Kazaliste napustaju
gotovo svi, ukljuujuéi i Sefove najblize suradnike. Postaje sve jasnije kako je drzavni aparat
silom ugusio radni¢ki ustanak. Kosanke dolazi Sefu i traZi da se potpie na akt podrike
gusiteljima $trajka, stvarajuéi tako suvremenu verziju Koriolanova zagrljaja s Aufidijem. Sef
s indignacijom odbija, iako to znaci da se kazaliSte zatvara. Povlaci se u dobrovoljni egzil uz
izjavu koja ponajbolje opisuje njegov nacin razmisljanja: Kad su zidari brbljali o pobjedi,
izgledali su mi smijesni. Tek njihov poraz me je uvjerio /.../ da, na primjer, ne mozemo
mijenjati Shakespearea sve dok sami sebe ne promijenimo.'” Krug je zatvoren, suvremeni
Koriolan ostaje na Zivotu, ali posljedice ostaju iste: politika opet (i uvijek) pobjeduje.

Grassova parafraza Shakespearea premijerno je izvedena na hrvatskim pozornicama
prvog travnja 1971. u Teatru ITD u koprodukciji s Hrvatskim narodnim kazali§tem. Prvu
predstavu u ciklusu Kolo oko Shakespearea rezirao je Georgij Paro, tekst je prevela Maja
Zaninovié, scenograf je Arsen Beg, a kostimografiju potpisuje Marija Zarak. Glumagku
podjelu ¢inili su uglavnom glumci ansambla Hrvatskoga narodnog kazali$ta, na Celu s
Borisom Buzangiéem kao Sefom i Ivom Serdarom kao dramaturgom Erwinom. U predstavi
su jo§ nastupali i Mira Zupan kao Volumnija, Branko Bonaéi kao Lithenner, Koraljka Hrs u
ulozi Frizerke, Vjenceslav Kapural kao Kosanke, Fabijan Sovagovié i Spiro Guberina kao
zidari, Bozidar Oreskovié, Ljudevit Galic.

Predstava je na premijeri dozivjela uspjeh i popracena je velikom medijskom i
kriti¢arskom paznjom. Jozo Puljizevi¢ o Plebejcima pise kako je Teatar ITD ostvario
/.../ predstavu koja je najveéi domet otkako on egzistira, i koja je po snazi, dimenzijama i
liepoti jedna od najveéih predstava u Zagrebu u proteklih nekoliko godina.'* Nastavljajuéi,
govori kako predstava racuna na najizravniji kontakt s publikom, koja se nece sakrivati iza
mitologija i davnih povijesnih reminiscencija, koja nece biti ezopovska u svojim kostimima ili
svojim povijesnim aluzijama.' Kriti¢ar se osvrée i na reziju: ReZijski postupak Georgija Para
sastojao se od troSenja one vjerodostojnosti glumceve recenice koja ¢e zZrtvovati ljepotu izraza
u korist njegove nuznosti.'"> Marija Grgi¢evi¢ u "Ve€ernjem listu" takoder hvali predstavu
i zakljucuje kako je vise nego ijednom u obnovljenoj maticnoj kuci glumacki ansambl
HNK uspio u ovoj maloj dvorani zaigrati zajednickim duhom, izvanredno homogeno kao
Jjedinstven organizam usmjeren zajednickom cilju.'® Posebno istiCe protagonista Buzancic¢a
koji istancanom uvjerljivoséu tokom igre gubi masku dezinteresne nadmoci i ogoljuje svoje
lice, do izraza izopéenosti i nemoci."

Po kriticarskim odjecima onog vremena ocigledno je kako je Paro na dojmljiv nacin
postavio Grassa na scenu, stvarajuci predstavu koja je svojom temom i nacinom njezine

12" Ibid. str. 135.

J. Puljizevi¢ (1971.), Kako da se uvjezba ustanak.
14 Ibid.

15" Ibid.

M. Grgicevi¢ (1971.), Dramaticni sudar.

M. Grgicevi¢ (1971.), Dramaticni sudar.
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obrade bila izrazito aktualna u vrijeme koje neposredno prethodi dogadajima oko Hrvatskog
prolje¢a. Homogeni i ujednaceni glumacki ansambl u maloj sceni ITD koja omogucuje
neposredniji kontakt s gledaliStem, iznio je predstavu koja je vrlo uspje$no otvorila Zuppino
1 ITD-ovo Kolo oko Shakespearea.

3. Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi

ROSENCRANTZ (tjeskobni krik): Ja samo trazim dosljednost!

GUILDENSTERN (tiha, ironicna retorika): I slijed nas svagdasnji daj nam danas.

ROSENCRANTZ (ocajni pad): Ja bih htio kuci. (Kre¢e) Kojim smo putem dosli ovamo?
Izgubio sam osjecaj pravca.

GUILDENSTERN: Jedini pocetak je rodenje i jedini kraj je smrt — ako se covjek ne
moZe ni u to pouzdati, u Sto se onda moze pouzdati?'®

Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi jedna je od prvih drama koje je objavio Tom
Stoppard. Isprva naslovljena Rosencrantz i Guildenstern srecu Kralja Leara (Rosencrantz
i Guildenstern meets King Lear), nastaje 1964., a biva temeljito promijenjena dvije godine
kasnije s novim naslovom. Stoppardova metoda intertekstualne igre sa Shakespearovim
izvornikom potpuno je razliCita od Grassove. Grass, naime, politicku potku Koriolana
prenasa u suvremenost sluze¢i se Shakespearecom kao zrcalnim odrazom sumjerljive
suvremenosti. Stoppardova namjera puno je pretencioznija i slojevitija. Hamlet u njegovoj
obradi postaje okvir apsurda, ostvaren isticanjem dvojice u originalu marginaliziranih likova
koji u medusobnom verbalnom nadmetanju pokusavaju shvatiti vlastitu ulogu u komadu i
zivotu. Rosencrantz i Guilendenstern u Stopparda su likovi potpuno nesvjesni svoje uloge i
znacaja. Kao svojevrsni intelektualno potentniji pandani Becketovom Vladimiru i Estragonu,
Stoppardovi protagonisti odlaze u smrt brodom u Englesku, do samog kraja ne shvacajuéi po
Sto su dosli i kako su se tamo zatekli.

Stoppardova intelektualisticka slagalica pocinje putovanjem Rosencrantza i
Guildensterna po koje je poslao Kralj. Kaze Rosencrantz: Stvar od najvece vaznosti, kraljeva
zapovijed, /.../ sluzbeni zadatak, i bez jednog pitanja, molim — svjetiljke u konjusnicu, osedlaj
konje i tjeraj na vrat na nos, uzagrapce preko cijele zemlje. I svoje vodice smo pretekli u
vratolomnoj zurbi da izvrsimo svoju duznost! U strahu da ne dodemo prekasno!’® Na svom
putu susrest ¢e skupinu putujucih glumaca, koji loSa vremena za umjetnike prezivljavaju
implicitnom prostitucijom, i zajedno s njima obrest ¢ée se na Klaudijevu dvoru, pokusavajuéi
dokuciti razloge Hamletova glumljena ludila. Ne mogavsi pomoc¢i ni sebi ni Hamletu,
Klaudije ¢ée ih otpraviti u Englesku da otprate Hamleta u smrt. Hamlet ¢e, nekako zivlji i
odlu¢niji no u Shakespearea, zamijeniti pismo engleskom kralju i nestati s broda za navale
gusara. Rosencrantz i Guildenstern nastavit ¢e putovanje, nemocni u trazenju odgovora na

I8 T Stoppard (1967.), str. 34-35.
19° T, Stoppard (1967.), str. 13.
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pitanja: Cemu je sve ovo bilo? I kada je to pocelo? Jesmo li pali ili su nas gurnuli? Ili je veé
bilo prekasno i prije nego $to je pocelo?...*°

Redatelj Josko Juvanci¢ nutkao je Stoppardovu dramu u vise zagrebackih kazalista, ali
je tek unutar Zuppinog Kola dobio priliku da je postavi na scenu. Juvancic¢ rezira u ITD-u od
samih pocetaka, postavljajuci Schisgalove Daktilografe i Tigra jo§ 1965., navjescujuci tako
ITD-ovu orijentaciju prema zapadnim piscima. Postavljanje Rosencrantza i Guildensterna
iziskivalo je posve drugi nacin pripreme od Grassovih Plebejaca. Dok je u Parovoj predstavi
poseban naglasak stavljen na uigran glumacki anasambl, Josko Juvanci¢, koji je u ITD-u
suradivao od samih pocetaka, morao je iznaci dvoje sjajnih glumaca ¢iji bi ludizam i glumacka
imaginacija bili toliko snazni da mogu na svojim ple¢ima nositi ovaj pomalo preknjizevni
dramski tekst. Nagao ih je u Radi Serbedziji i Ivici Vidoviéu, tada vrlo mladim prvacima
koji su i prije i poslije te predstave zajedno nastupali i izuzetno dobro se nadopunjavali.
Stoppardov tekst trazio je modernoga glumca, antitragicara koji moze odigrati nepodnosljivu
prazninu naslovnih protagonista bez suviska emocija i patetike.

Predstava je postavljena 17. travnja 1971., u izvrsnom prijevodu Antuna Soljana.
Scenograf je bio Kamilo Tompa, kostime je osmislila Inge Kostincer, glazbu je skladao
Marc Wikinson, a asistentica Juvancicu i osoba zaduzena za mimske dijelove bila je Ivica
Boban. Osim Vidovi¢a kao Rosencrantza i SerbedZije kao Guildensterna posebno je veliku
i zahtjevnu ulogu imao Prvi glumac kojeg je tumacio Izet Hajdarhodzi¢. Ratko Buljan bio
je Hamlet, Zvonimir Juri¢ nastupao je kao Polonije. Predstava je dozivjela brojne reprize i
bila toliko uspjesna da se pet godina nakon premijere obnovila, sa Svenom Lastom umjesto
Izeta Hajdarhodzi¢a u ulozi Prvog glumca i Dragom Kréom umjesto Zvonimira Juri¢a u ulozi
Polonija.

Kritika je i ovu predstavu popratila s neskrivenim odusevljenjem, posebno naglasavajuci
meduigru dvoje glavnih protagonista. Drazen Vukov Coli¢ pise kako su /. Vidovié i R.
Serbedzija iskupili jednu cijelu glumacku generaciju®' i kako je nakon njihovih Rosencrantza
i Guildensterna u hrvatskom glumistu prestala nesmiljena diktatura Hamleta.”” O predstavi
zakljuCuje: Ta izvedba nije samo jedna od najboljih i najljepsih koju sam imao srecu
vidjeti, nego i jedna od najznacajnijih. U ovo vrijeme kad kazaliste pokusava sabrati
lutanja, "Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi" u Teatru &td znaci sintezu onoga cega se
veliki teatar nikada ne moze odreéi sa onim $to se danas vise ne moze zaobi¢i.** Marija
Grgicevi¢ dijeli Coli¢evo odusevljenje i naziva je virtuoznom izvedbom, koja prvenstveno
pociva na neodoljivoj glumi protagonista Ivice Vidovi¢a i Rade Serbedzije, glumi koja je
sa svih strana podrzana ostalim elementima predstave.** Nadalje kaze kako je predstava
ogledalo izvodackog dometa $to ga je zagrebacki teatar danas kadar doseci i zakljucuje kako

20 Tbid. str. 112.

21 D, vukov Coli¢ (1971.), Svecanost talenta.
22 Ibid.

23 Ibid.

24 M. Grgicevié (1971.), Glumacki trijumf.
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Ivica Vidovi¢ i Rade Serbedzija nastupaju kao sjajan glumacki par, sposoban da naoko ni iz
Cega stvara Zivost i napetost, da lakocom, duhovitos¢éu, prisnoséu igre razgali gledaliste >
Drazen Vukov Coli¢ o toj je predstavi pisao i nakon njena izvodenja na Dubrovackim
ljetnim igrama iste godine, gdje Stoppardovu dramu naziva tekstom koji se cita kao esej, a
gleda kao kazaliste®® 1 primjecuje kako je predstava postavila novi tip glume, a ne zahtjev
neobrazlozenog kazalisnog ponasanja.*’

Moze se zakljuciti kako je nakon Grassovih i Parovih Plebejaca, na pozornici istog
kazalista, niti dvadeset dana kasnije, premijerno izvedena jo§ jedna izuzetna predstava,
koja za razliku od izravnog Grassova tretmana povijesti i politike nudi suvremeniji dramski
sukob koji viSe stremi prema metafizickom i nadindividualnom. Stoppardovo posvemasnje
pomanjkanje osjecaja sigurnosti koje probija iz izvedene drame, Josko Juvanci¢ je na pravi
nacin i, §to je jo§ vaznije, u pravo vrijeme postavio na daske ITD-a i tako argumentirano
pokazao da uspjeh prve predstave nije bio slucajan.

4. Predstava Hamleta u selu MrduSa Donja, opcina BlatuSa

SKUNCA: Dobro, drugovi, molim vas, ¢emu sluzi citava ova komedija? Ne mislite,
valjda, "Hamleta" spremati! Imate li vi uopée pojma o cemu mi raspravljamo?Taj je komad
napisao Sekspir, najveci engleski pisac...

BUKARA: Nemoj ti, druze uco, nama soliti pamet. Nismo mi pali s kruske. Sta ti mislis,
ako je on tamo iz nike kapitalisticke Engleske, da je zato bog! Stali smo mi na rep Svabi, pa
éemo i tome Englezu.”®

U vrijeme premijere Rosencrantza i Guildensterna ve¢ su se odrzavale zavr$ne probe
praizvedbe prvoga hrvatskog teksta u Kolu oko Shakespearea, BreSanove Predstave Hamleta
u Mrdusi Donjoj. Ivo BreSan svoju je grotesknu tragediju sazdao na temeljima Hegelove
dijalekticke trijade, primijenivsi je tako da je za tezu preuzeo motivski kompleks iz
najpoznatije Shakespearove drame, groteskno ga suprostavivsi antitezom u obliku ruralne
Mrduse, stvarajuci u sintezi upecatljiv prijenos Shakespearove studije ljudskih karaktera u
grubu jugoslavensku poslijeratnu zbilju. U pokusaju stvaranja djela na pola puta izmedu
kazalista koje se zasniva na vizualnom dozivljaju i filozofije kojoj je temeljni izrazajni
oblik racionalno misljenje,” Bre$an je u svom postupku intertekstualnog pozivanja na
Shakespearea blizi Grassu no Stoppardu, ali ipak uspijeva biti samosvojan i originalan. I
Grass 1 BreSan suprotstavljaju Shakespearove likove suvremenosti u svojevrsnoj formi
hamletovske miSolovke, u kojoj ulogu Klaudija, koji prepoznaje vlastite grijehe, preuzimaju

25 Ibid.

D. Vukov Coli¢ (1971.), Svjeze i izazovno.
27 Ibid.

28 1. Bresan (1979.), str. 20.

29 . Bresan (1997.), str. 19.
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kako akteri drame, tako i gledatelji predstave. Ali dok Grass trazi sli¢nosti, pa Koriolanu iz
starog Rima pronalazi parnjaka u Isto¢noj Njemackoj koji ¢e skoncati kao slavni prethodnik,
Bresan se odlucuje za groteskni obrat u kojem se dvorjani iz Elsinora ogledaju u dotad
nevidenom ruralnom zrcalu.

Radnja komada odvija se u malom mjestu u Dalmatinskoj zagori, u kojem je nestao
zadruzni novac, za §to je optuzen Skoki¢, otac mladog Joce Skokic¢a. U isto vrijeme mjesni
starjeSina Bukara nareduje kako se u selu mora odvijati kulturno-umjetnicki program, kao
primjer i uzor selima u okolici. Izbor pada na izvedbu Shakespearova Hamleta, kojeg je
prisiljen uvjezbavati lokalni ucitelj. Produbljivanje sukoba izmedu Bukare, stvarnog
kradljivca novca, i Joce Skokiéa tete usporedo s probama za krajnje pojednostavljenu
seosku adaptaciju Shakespeareova klasika. Predstavu uvjezbavaju ista lica koja sudjeluju
i u sukobu oko novca. Dok u Grassa Sef i Kosanke samo implicitno ponavljaju odnos
Koriolana i Aufidija, Bresan svojim likovima doslovce navlaci elizabetinsku odjecu preko
seljackih prsluka i opanaka. Politi¢ka poruka jednako je prisutna kao i u Plebejcima, portret
socijalistickog mo¢nika Bukare, neosjetljivog na socijalnu pravdu, pohlepnog i iskvarenog,
jasno je ukazivao na specifi¢nosti primitivistickog mentaliteta i aludirao na manjkavosti
sustava u kojem je predstava nastala.

Bresan je, kao i Juvanci¢ sa Stoppardovom dramom, prije praizvedbe u ITD-ovu obijao
vrata kazali$nih kuéa. Od Rijeke do Splita. Naposljetku je tekst dosao do Ranka Marinkoviéa,
koji ga, prepoznavsi izniman potencijal, preporuc¢uje Georgiju Paru, a ovaj dalje Bozidaru
Violic¢u. Violi¢ Zeli rezirati dramu pa nudi tekst i vlastiti angzman Zuppi, a ovaj ih pridruzuje
Stoppardu i Grassu u Kolu oko Shakespearea.

Predstava Hamleta u Mrdusi Donjoj praizvedena je 19. travnja 1971., ali ne na
pozornici teatra, veé u takozvanoj Crnoj dvorani, koja inage sluZi za sastanke. Cudan izbor
prostora objasnjava sam redatelj: Kada sam se odlucio za predstavu odmah sam se odlucio
i za prostor u kojem c¢e biti igrana. Vidio sam da je tekst po fakturi krajnje realistican,
dapace naturalistican, pa sam ga veé od prvog citanja zZelio maksimalno pribliZiti Zivotu,
"prizemljiti" ga. /.../ Imao sam osjecaj da bi ga igranje na pozornici dvostruko udaljilo i da
ga zato moram teatralizirati u obrnutom smjeru: prema zivotu, a ne prema kazalisnoj igri.>°
Izbor mjesta igre povukao je za sobom i nacin rada, ponovo rije¢ima samog redatelja: Kada
sam poceo raditi predstavu odlucio sam se, primjereno tekstu, da ¢u tzv. mizanscen oblikovati
kao neorganizirano, spontano kretanje glumaca u prostoru. Pustao sam da ono izrasta iz
svakodnevnog nacina ponasanja, iz refleksnih glumackih radnji i reakcija, bez vidljivog
umjetnog reda i rasporeda.’!

Tako zamiSljena predstava koja se oslanja na improvizaciju i dogada se na nekoliko
centimetara udaljenosti od publike, u potpunosti je ovisila o glumcima koji su pazljivo
probrani kao svojevrsni best-of zagrebackog kazaliSta u tom trenutku. Moénika Bukaru
tumacio je Kresimir Zidari¢, njegova pomoénika Pulju — Zvonko Lepeti¢, Skoki¢a — Bozidar

30 B.Violi¢ (2004.), str. 231.
31 Ibid. str. 233.
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Boban, njegovu simpatiju Andu — Vlasta Knezovi¢, Macka je igrao Spiro Guberina, Majka¢u
— Minja Nikoli¢, Simurinu — Mirko Vojkovié, a u¢itelja Skuncu — Zlatko Crnkovié. Specifiénu
realisti¢nu (nevidljivu) scenografiju i kostimografiju osmislio je MiSe Raci¢, a suradnica za
plesove i pjevanje bila je Nada Kokotovi¢.

Treéa, zavr$na premijera iz ciklusa Kolo oko Shakespearea postigla je, koliko god se to
¢inilo nemoguce, jos veci uspjeh od prethodne dvije, kod kritike i kod publike. O predstavi koja
je skupila preko tri stotine repriza napisao je Drazen Vukov Coli¢ u "Vjesniku": U posljednih
pet ili Sest godina bilo je to jedino izvorno domace djelo koje je izazvalo tako nepodijeljene i
snazne ovacije gledalista. |.../ To je istovremeno slika viecnih mentaliteta i vapaj za dostojnom
kulturom u vremenima koja Zele biti dostojanstvena.** KritiCar se posebno osvrée na redatelja
koji je razotkrio tipove i mentalitete, ali nije zasjenio dramu, on je uzivao u smijehu, ali nije
pres$utio tragicnost.** Marija Grgi¢evi¢ u "Vecernjem listu" naziva Mrdusu predstavom godine,
posebno apostrofirajuéi glumacke kreacije Spire Guberine i Vlaste Knezovié: Ono §to u toj
predstavi koja je opcenito glumacki izvanredna /.../ ostvaruje Spiro Guberina, iznenadenje je
nad iznenadenjima po glumackoj samoniklosti i vrhunskoj autenticnosti, dok je debitantica
Viasta Knezovi¢ cistim djevojackim lirizmom svoje seljacke Ofelije dragocjeno otkrice naseg
glumista.>* Predstava je s uspjehom gostovala i na Bitefu osvojivsi prvu nagradu publike, a
bila je i ukupna pobjednica Sterijina pozorja 1972. godine, gdje su osim za najbolju suvremenu
domacu dramu nagrade dobili i Violi¢, Bresan, Guberina i Knezovicéeva.

Politicke implikacije BreSanove groteskne tragedije zacudo se javljaju tek nakon stote
izvedbe. Prvo nepotpisanim komentarom na RTV-u Zagreb, a zatim pod inicijalima V.L. u
"Vecernjem listu" od 22. sije€nja 1973. Tekst je pravi primjer politicke demagogije: Sve
Sto se prilijepilo uz Hamleta iz Mrduse u svojoj sustini jest manifestacija provincijalnog
mentaliteta pojedinaca koji su eto u onu poznatu misolovku iz Shakespearovog Hamleta
htjeli uloviti progresivne drustvene snage, a eto ulovili su svoju sitnu provincijalnu pritajenu
kombinatoriku.*® Djelo ipak nije skinuto s repertoara niti su autori bili izloZeni bilo kakvim
sankcijama, dijelom i zbog istupa tada moénih, politiGara i intelektualca, Stipe Suvara i
Predraga Matvejevic¢a. U svakom slucaju, i okasnjela politicka hajka na zavr$nu predstavu
ITD-ove trilogije pokazuje kako je BreSanov i Violi¢ev Hamlet uzburkao duhove, i u
kazali$nim krugovima i u §iroj drustvenoj zajednici.

5. Epilog

GLAS BUKARE: Ko je ugasija svicu? Ko je ugasija svicu?
GLAS SKUNCE: Svjetlo... Upalite svjetlo... Svjetlo...’

32 D. Vukov Coli¢ (1971.), Biti ili ne biti u desetercu.

33 Tbid.

34 M. Grgigevié (1971.), Izvanredan dogadaj.

35 VL. (1973.), Hamletovska misolovka za malogradanstinu.

36 1. Bresan (1979.), str. 86.
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Cijela pri¢a odigrala se u manje od dvadeset dana. Tri predstave, sa zajedni¢kim
nazivnikom parafraza Shakespearovih motiva, obiljezile su hrvatsko kazaliSte s pocetka
sedamdesetih godina, kako svojom estetikom 1 nac¢inom izvedbe, tako i ponekim
izvanestetickim elementima. Teatar ITD u kojem su i prije postavljane izvanredne predstave,
ovim se ciklusom predstavio kao najpropulzivnije hrvatsko kazalisno mjesto u tom trenutku,
nagovjestavajuci toliko potrebitu decentralizaciju kazaliSta i izlaz iz okvira okostalih
institucija poput Hrvatskoga narodnog kazalista i Dramskog kazalista Gavella. U slucaju
Stoppardovih Rosencrantza i Guildensterna vazno je spomenuti kako su se upravo u toj
predstavi u potpunosti etablirali i tada mladi prvaci Rade Serbedzija i Ivica Vidovi¢, koji
su svojim virtuoznim ulogama postavili okvir za osuvremenjivanje glumackog izraza i,
Coli¢evim rije¢ima, prekinuli nesmiljenu diktaturu Hamleta.”’ Isto tako, praksa kazalista
projekta, a ne kazalista ansambla upravo je iz Zuppina ITD-a potekla prema vremenu u
kojem se takav nacin rada ¢ini sve neophodnijim. Na kraju, primjer BreSanove uspjesnice
dao je naslutiti kako se i izravna problemsko-politicka pitanja u kazalistu daju postaviti bez
sankcija ukoliko je umjetnicka razina cijele produkcije na zavidnoj razini.

Grass, Stoppard i BreSan napisali su dramske tekstove koji su koncepcijski svrstani
pod istu egidu, ali su svojom poetikom i scenskom provedbom u potpunosti raznorodni.
Grassovi Plebejci 1 Bresanova Mrdusa primjeri su uspjesnog inkorporiranja Shakespearovih
motiva (prvenstveno drustvenih) u burnu situaciju isto¢noeuropskog socijalizma dvadesetog
stoljeéa. Grass operira na principu trazenja sli¢nosti, uspjeSno prenaSaju¢i univerzalne
motive prevlasti politike nad pojedincem u razdoblje velikog Strajka 1953. godine. Koriolan
je u njega bahata paradigma nemoci, u kojoj se, ispocetka nesvjesno, ogleda njegov
protagonist Sef. Bresan se odluduje na drugaéiji put, on hegelovski promisljeno i sustavno
kontrastira visoku elizabetinsku Hamletovu sudbu s niskim mjestom zbivanja zabacene
Mrduse, stvaraju¢i tako zacudno uvjerljivu druStvenu grotesku u kojoj, kao u zaprljanom
zrcalu, suvremeni gledatelj prepoznaje sebe u Shakespeareu. Stoppard pak od Shakespearova
Hamleta uzima dva sporedna lika koja u elaboriranoj intertekstualnoj igri smjesta u apsurdni
okvir pretvarajuci ih u protagoniste bez svojstava, nesvjesne i nemocéne u svojim verbalnim
nadigravanjima. Stoppard odustaje od izravnih drustveno-politickih aluzija, uzdajuéi se u
implicitnu suvremenost Rosencrantzove i Guildensternove potrage za smislom.

Nakon Kola oko Shakespearea takvi su se ciklusi pokusali organizirati uzimaju¢i kao
predlozak druge velikane dramske rijeci, ali bez velikog uspjeha. Bresanov drugi pokusaj
groteskne drustvene kritike, onaj s Necastivim na Filozofskom fakultetu, zabranjen je prije
praizvedbe. Izgleda da su predstave iz Kola oko Shakespearea zbilja na pravi na¢in, Zuppinim
rije¢ima: ucinila teatar blizim, a sudbinu u svim smjerovima ociglednijom.®

37 D. Vukov Coli¢ (1971.), Svecanost talenta.
38 ). Pavicié (1973.), Na stotoj predstavi "Hamleta...".
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Grgicevi¢, Marija, Dramaticni sudar. "Vecernji list", 5. travnja 1971.
Grgicevi¢, Marija, Glumacki trijumf. ? travnja, 1971.%

Grgicevi¢, Marija, Izvanredan dogadaj. "Vecernji list", 21. travnja 1971.
Pasinovié, Antoaneta; Osobine i osobnost sobe, "Telegram", 31. ozujka 1972.
Peruci¢, Jasna, Intervju s Tomom Stoppardom. "Vjesnik", 10. studenog 1974.
Puljizevi¢, Jozo, Kako da se uvjezba ustanak, "Vecernji list", 7. travnja 1971.
Vukov Coli¢, Drazen, Svecanost talenta. ? travnja, 1971.

Vukov Coli¢, Drazen, Svjeze i izazovno, "Vjesnik". 23. srpnja , 1971.

Vukov Coli¢, Drazen, Biti ili ne biti u desetercu. "Vjesnik", 21. travnja , 1971.

Pavicic¢, J/osip/, Na stotoj predstavi "Hamleta...". "Vecernji list", 15. sijecnja 1973.

39 Novinski tekstovi Marije GrgiGevi¢ i Drazena Vukova Colica Glumacki trijumf te Svecanost talenta
sacuvani su u arhivi Teatra &td koja je izradena u propagadnoj sluzbi samog teatra i potom ustupljena
Odsjeku za povijest hrvatskog kazalista pri Hrvatskoj akademiji znanosti i umjetnosti. Spomenuti su
tekstovi u arhivu uneseni bez navedenoga mati¢nog Casopisa i datuma, a moze se pretpostaviti kako su
objavljeni nekoliko dana nakon premijere predstave Rosencrantz i Guildenstern su mrtvi (premijera je
odrzana 17. 4. 1971.) Usprkos potrazi po arhivama najpoznatijih tiskovina iz tog vremena, nisam uspio
do¢i do mati¢ne publikacije i to¢nog datuma.
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Zeljko Uvanovicé

DRAMA OPREDJELJIVANJA IZMEDU
LJEVICE I DESNICE O DOMOBRANIMA,
DRUGOM SVJETSKOM RATU I PORACU
U FILMOVIMA U GORI RASTE ZELEN
BOR (1971.) 1 CETVERORED (1999.)

11. travnja 1952. godine izjavio je francuski ministar
pravosuda da je od oslobodenja Francuske do tada bilo
pogubljeno 10519 Francuza, a od toga tek 846 nakon
uobicajenoga sudskoga postupka.!

Slovenijo, tvoji’ ti borica,

di su kosti rvatski’ mladica.

v

U Ljubuskom kraj Mostarskih Vrata,
Tri su moja ubijena brata.?

Rolf Hochhuth (str. 234.) preuzima u pogovoru svojoj vlastitoj drami podatke iz knjige Geralda Reitingera
Die Endlosung. Hitlers Versuch der Ausrottung der Juden Europas 1939-1945 (Berlin 1956.). Radi se
o tome da su nakon dolaska Amerikanaca u Francusku mnogi pripadnici francuskog pokreta otpora u
bijesu nasrtali na bespomoéne zemljake kolaboracioniste kao i na njemacke vojne zarobljenike. Hochhuth
na istom mjestu odbija pretpostavku da je njegov povijesni junak Kurt Gerstein pocinio samoubojstvo
te pretpostavlja da je i on Zrtva slijepoga osvetni¢kog poriva pobjednickog ubijanja porazenih. Njemacki
narod, kao odgovoran za izbijanje Drugoga svjetskog rata i za gigantski zlo¢in holokausta, imao je kao
porazeni narod s om¢om bezuvjetne kapitulacije svoj viSestruki Bleiburg i to ne samo u Jugoslaviji. Usp.
o tome npr. Bacque (1995.), Carell / Boddeker (1995.), Overmans (2002.) i Nawratil (2007). Govoriti o
zlo¢inima pobjednika nad pobijedenima nije nikakav povijesni revizionizam. Ugledni je filozof Bertrand
Russell jo§ 1945., u vrijeme nastajanja poratne povijesti, osudio poratnu osvetu nad Nijemcima: U Istocnoj
Europi provode se masovne deportacije nevidenih razmjera i ¢ini se da je prava namjera izbrisati citave
milijune Nijemaca. (nav. pr. "Spiegel Special”, br. 4/1995., str. 63.). Ako pobjednici pisuci povijest ignoriraju
pobjednicke zlo€ine, onda je njihova povijest nuzno podlozna reviziji objektivne povijesne znanosti.
Pobjednici su definitivno pobijedili, ali su bili pocinili i neke pobjednicke zlocine — za koje ih obi¢no ne
stize nikakva sudska kazna. Jer i lustracija je samo iluzija koja je, zacudo, donekle stvarnog ucinka imala
u Istoénoj Njemackoj i u Ceskoj Republici. Drugdje je otito prevladao stav da su se komunisticki poratni
zloc¢ini dogadali uz (presutni) blagoslov zapadnih saveznika koji su i sami primjenjivali stari vojnicki obicaj
pobjednicke osvete (vjecna nemeza), tj. ubijanja i nekaznjivog izivljavanja nad porazenima, ali (mozda) u
manjoj mjeri. Hvale vrijedna je spremnost tzv. pobjednika priznati svoje poratne zlo¢ine kao §to je to uc¢inio
Simo Dubaji¢ 2006. godine i svoje pokajanje objelodanio.

Iz gange ovdje nav. pr. Mijatovic¢u (ur., 2004.: 323).
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1. Uvod

Dramatican je intertekstualni sraz Zzivotnih sudbina, osobnih iskaza i ideoloskih
usmjerenja u dvama tekstovima koji teznjom za autenti¢no$¢éu pokusavaju rekonstruirati
vrtlog tabuiziranih ratnih i poratnih zbivanja. 1z lijevog rakursa gleda na Drugi svjetski rat
u Hrvatskoj Ratni dnevnik Tvana Sibla, a iz desnog rakursa na poraée roman Ivana Aralice
Cetverored. Drama nastala intertekstualnim montiranjem dvaju knjizevnih tekstova stavit ée
se dodatno i u suodnos s njihovim filmskim ekranizacijama, koje — promatrano usporedno
— takoder stoje u dramati¢nom sukobu dvaju redateljskih prosedea® (Vrdoljak vs. Sedlar),
stilova glumackih performansi i prikaza sudbine hrvatskih domobrana pri (gotovo teatralnom)
mijenjanju vojnih odora i ideoloskih pozicija, a u svrhu prezivljavanja — sukladno poznatim
parolama Dokazi se, druze! 1 Snadi se, druze! Cilj je ovoga rada navedenu problematiku
obraditi u povijesnom kontekstu, ali i s obzirom na posljedice re¢enoga problema u sadasnjosti.
Pri tome ée Arali¢in roman i Sedlarov film Cetverored biti u prvom redu sadrzajne i stilisticke
analize i interpretacije, a popularni hrvatski klasik U gori raste zelen bor ovom ¢e prilikom
biti nekako u pozadini ovoga rada.

2. Povijesni kontekst iliti Vae victis

Nije potrebno biti specijalist darvinist koji zastupa tezu o prezivljavanju jacih i lukavijih,
a niti biolog s poznavanjem biljnih i zivotinjskih vrsta koje imaju kameleonski prilagodljiv
vanjski oblik radi zaStite od neprijatelja, da bi se shvatilo da je zivot pojedinca kao i
nacije neprocjenljiva vrijednost i da ga se ne moze tvrdoglavo zrtvovati radi nefleksibilnih
ideoloskih pozicija. Naime, svoju iskrenu, duboko intimnu svjetonazorsku poziciju ponekad
je bolje prikriti sluzeéi se kolektivnom maskom masovne ideoloske mode.* Opstanak ima
vecu vrijednost od ideoloske dosljednosti, a to je ono $to su shvatili i neki pripadnici hrvatske
domobranske vojske presavsi na partizansku stranu tijekom Drugoga svjetskog rata. Neki
su na partizansku stranu bili presli i iz promjene ideoloskog uvjerenja, a neki i spaSavajuéi
goli zivot. U tome smislu, opstanak na neprijateljskom terenu podrazumijevao je i lukavo

Dok filmski kriticar Damir Radi¢ (2004.) tvrdi u osvrtu na Vrdoljakov film Duga mracna noc¢ da je
Vrdoljakova razina danas /.../ Jakov Sedlar, te dau njegovu filmu vlada diletantski kaos vrlo slican onom
Jakova Sedlara u "Cetveroredu”, uz inferiorno oblikovanje i rigidno desnicarenje pod krinkom afirmacije
tradicionalnih vrijednosti, Tomislav Saki¢ (2006.) odustaje od difamacije Vrdoljaka, motivirane
privatnim stavovima i svjetonazorskim antipatijama, te ustraje da je on ipak svojim prijasnjim filmovima,
ukljucujuéi i film U gori raste zelen bor, sebi ve¢ osigurao status klasika hrvatskog filma i kulture uopce,
te da jedan los$ film ne moze omalovaziti cijeli Vrdoljakov opus.

Za preporuditi je lektira autobiografije Zidova Sallyja Perela Ich war Hitlerjunge Salomon (Ja sam bio
Hitlerov omladinac Salomon, franc. izdanje 1992.), koju autor posvecuje majci Rebekki, ocu Israelu i
sestri Berthi, zrtvama holokausta. Na temelju ove autobiografije Agnieszka Holland snimila je viSestruko
nagradivai film Europa, Europa (1990.) Usp. nadalje i Rigg (2002.) o Hitlerovim vojnicima zidovskog
podrijetla. Konac¢no, zanimljiv je i izraelski dokumentarac pod naslovom Hitler s Jewish Soldiers koji je
lako dostupan kao torrent za download na Sirokopojasnom internetu.
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rasprsenje jedinstvene formacije, glumu, preuzimanje najpopularnijih parola gomile koja je
dosla na vlast. U jednoj od brojnih sporednih odvjetaka radnje scenarist Aralica i redatelj
Sedlar prenose takav nacin snalazljivog razmisljanja i djelovanja: Da prijatelju, i ja sam bio
nas, do prije mjesec dana bio sam u domobranima. Samo, vidis, ja nisam bjez o od partizana,
Jja se prikljucio. Sto se vi niste prikljucili? Samo vas zato drzim krivima. (1:23:54 — 1:24:09)

Medutim, ¢ini se da se, u nedostatku moralne, intelektualne i obavjestajne snage,
politicka elita tzv. Nezavisne Drzave Hrvatske bila pred kraj Drugoga svjetskog rata odlucila
za suicidalni potez izvlacenja i koncentriranja civila i oruzanih snaga prema Austriji — u nadi da
¢e Velika Britanija imati snage prekrsiti ono na $to je pristala na Konferenciji u Jalti (4. do 11.
veljace 1945.), a to je, izmedu ostaloga, i prisilna repatrijacija izbjeglih drzavljana Sovjetskog
Saveza i Jugoslavije i stavljanje na milost i nemilost Staljinu i Titu. Sedlar u svom Cetveroredu
nedvosmisleno jasno prikazuje srz dogovora iz Jalte,” prema kojem britanska vojska ne moze
prihvatiti predaju. Na Jalti je dogovoreno da se ratni zarobljenici predaju saveznicima protiv
kojih su se borili. Britansko oruzje bilo je na raspolaganju Jugoslavenske vojske!

Egzodus u smjeru Austrije bio je poguban za sve civile i vojne formacije fasisti¢ke i
prozapadne, kapitalisticke orijentacije. To je bio put u propast. Nezavisna Drzava Hrvatska
— marionetska vojna tvorevina bez legitimacije prethodne demokratske odluke hrvatskoga
naroda, ratna tvorevina ironi¢no nazvana nezavisnom, a prakticki je bila krajnje robovski
ovisna o Tre¢em Reichu i Mussolinijevoj Italiji, dok je Paveli¢ jedva vladao Zagrebom, a kamo
li cijelim teritorijem u kojem je sve vrvilo od partizana te od Cetnika i drugih protuhrvatskih
snaga pod patronatom Mussolinija i Hitlera — dozivjela je sramotni slom, s te§ko sperivom
sramotnom ljagom Jasenovca, antisemitizma i rasistiCkog krvoproli¢a.® Stoga se moramo
sloziti s tvrdnjom da su temelji suvremene Hrvatske antifasisticki. Bez one komponente
hrvatskog naroda i politickog spektra koji se borio protiv okupatora i domacih izdajnika te
je bio za pobjednickim stolom sila protufasisti¢ke i protunacisticke koalicije u svibnju 1945,
tesko bi se danas moglo govoriti o Socijalistickoj Republici Hrvatskoj odnosno o Republici
Hrvatskoj. Povijest neumorno, uvijek iznova ponavlja lekciju Vae victis! Biti na pogresnoj,
gubitnickoj strani moze se jedno vrijeme. No, od rujna 1944. mogle su biti pod sankcijom sve
nacije, drzave i vojne formacije koje su podrzavale pobjedu Treceg Reicha. Na Konferenciji
u Jalti zapravo su se de facto anulirala nacela Zenevske konvencije o postupku prema
ratnim zarobljenicima te se pravno formalizirala i ohrabrivala praksa prisilne repatrijacije 1
osveéivanja na porazenima.” PogaZena su i nacela Atlantske povelje o pravu na samostalni
odabir drustvenog poretka. A sve to zbog straha zapadnih saveznika od u vojnom smislu
premocne sovjetske Crvene Armije. Stoga su i laburist Churchill kao i demokrat Roosevelt
u to doba iz strateskih razloga pragmaticki promijenili kapu i stavili, metaforicki receno,

5 Medutim, Sedlar u svom najnovijem dokumentarnom filmu Pravednik Stepinac (2009.) zaboravlja

Jaltu te za prisilnu repatrijaciju razoruzanih hrvatskih (i drugih) postrojba te izrucenje komunistickoj
Jugoslavenskoj armiji optuzuje jedino Veliku Britaniju!

Bilo bi tesko ne sloziti se s onime $to o tome misli i Ivkosi¢ (2009.).

7 Usp. o tome McAdams (1994.).
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sovjetsku petokraku na svoje Celo, dok to eto neki drugi slabiji od Churchilla nisu htjeli, ili
uopée nisu bili dosli na takvu ideju.

Osvrnimo se na kraju ovoga uvoda na €injenicu da je bila strahovita iluzija u svibnju
1945. ocekivati polarizaciju zapadnih saveznika i sovjetskog komunizma, pri ¢emu bi tzv.
Hrvatske oruzane snage tzv. Nezavisna Drzava Hrvatska bile uzdanica Zapada. Prije korejske
krize nikakva konfrontacija Zapada i Sovjetskog Saveza nije bila zamisliva, a Titova je
Jugoslavija nakon Rezolucije Informbiroa 1948. uistinu postala ameri¢kom ljubimicom, a to
je ostala i za vrijeme Titovog angazmana u pokretu nesvrstanih. Tito, ¢ovjek u mladosti po
zivot opasan za svoje najblize suradnike, bio je neka vrsta boljSevisti¢kog nad-Bismarcka,
neodoljivi balkanski kralj-zenskaro$, svojevrsna inacica engleskog kralja Henrika VIIIL
koja je od nadbiskupa Stepinca trazila raskid veza s Vatikanom kao i uspostavu svojevrsne
hrvatske nezavisne, nacionalne pravoslavno-anglikansko-katolicke crkve. Zbog odbijanja
te ideje, Tito je Stepinca kaznio sjajno izreziranim montiranim procesom i dugotrajnom
zatvorskom kaznom, a po kardinalovoj smrti istome su izvadene sve iznutrice,® tako nije
ostalo materijala za relikvije. Dok je srbijanska pravoslavna crkvena elita, upletena u
holokaust,’ bila donekle po$tedena poratnih progona, kardinal Stepinac, prijatelj i spasavatelj
Zidova'® bio je likvidiran! Brutalna zvijer s lordovskom vanjitinom postala je i &lan Srpske
akademije nauka i umetnosti, a kasnije i pocasni doktor pravnih znanosti Sveucilista u
Rangoonu. Tito je bio majstor inscenacije, vrsta hollywoodske zvijezde, mamac jet-seta i
zapadnih demokratskih krugova, politicki dvoglavi orao koji profitabilno balansira izmedu
Istoka i Zapada, a pri kraju Zivota i prorok miroljubljive aktivne koegzistencije u vanjskoj
politici — unato¢ tragovima proslih grijeha: unato¢ jamama, rovovima i rudnicima punim
leSeva u svojim neoznacenim grobnicama, unato¢ Golom otoku i politickim zatvorima,
unato¢ feudalisticki krajnje nemilosrdnom tlacenju poljoprivrednika jedno desetljece nakon
rata. Unato¢ svemu, diktator Tito bio je toliko simpatican i karizmati¢an da smo svi, pomalo
mazohistic¢ki, morali u trenutku njegove smrti pustiti koju suzu Zalosnicu.

3. Usporedba dvaju filmova i njihovih predlozaka

Ako promatramo oba filma koji su predmet ovog istrazivanja u pozadini prethodno
re¢enoga, upada u o¢i da oba redatelja odasilju poruku, manje ili jace intenzivnu, eksplicitnu

8 Usp. o tome Stefan (1998.: 127).
9 Usp. o tome Stefan (1993.) i Stefan (1996.).

10" Nikola Basi¢ (2009: 35) podsjeéa na &uvenu propovijed nadbiskupa Stepinca od 31. listopada 1943. u
kojoj se on javno obrusio na protagoniste rasizma, fasizma, nacizma, komunizma ili uopée bilo kakvog
totalitarizma. /.../ Istu propovijed hvalili su Titovi partizani u Sumi i izbjeglicka vlada Kraljevine
Jugoslavije u Londonu, a osudio ju je tadasnji ministar za kulturu i bogostovije u NDH dr. Julije Makanac.
Spasavatelj Zidova bio je i kontroverzni papa Pio XII. (iako je Rolf Hochhuth u svojoj poznatoj drami
Namjesnik to donekle doveo u pitanje). Usp. o tome Pinchas (1967.) i Pinchas (1997.). Prema Pinchasu,
papa Pio XII. je doduse $utio o Zidovima, ali ih je u toj tigini djelatno spasavao, te je izravna intervencija
Vatikana spasila ukupno 860 tisu¢a Zidova!
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ili implicitnu, direktnu ili indirektnu, a ta glasi: Vise nije bezopasno biti domobran! Promijeni
uniformu! Hrvatski domobranski ¢asnici koji su se 1945. odlucili na neprijateljstva i zZrtve,
koji se nisu predali partizanima i nisu presli u njihove redove, zapravo su potpisivali vlastitu
smrtnu presudu, kao npr. lik domobranskog satnika kicoSa iz Vrdoljakova filma, kojem
situacija demantira da je obicni pik ziben te na vlastitoj kozi osjeca $to znaci poslovica
Jao pobijedenom! Svatko je pojedinacno odgovoran ako ne prijede na pobjednicku stranu.
Medutim, sto je neke moglo sprijeciti da se odreknu propale politike? Pokusat ¢emo i to
staviti u tadasnji povijesni kontekst, kojem se opet moramo vratiti.

NDH-zijski vazali sila Osovine vjerovali su da su uistinu neovisna politicka elita i da
mogu trgovati hrvatskim teritorijem uz zauzimanje nehrvatskih teritorija. Preuzimanjem
nacistic¢kog rasnog zakonodavstva i genocidom u Jasenovcu ta je lazna elita hrvatskog naroda
bila osudila samu sebe, a teret odgovornosti za ustaske zloc¢ine htjeli su prebaciti na leda
cijeloga hrvatskog naroda takoder i na nacin sjedinjavanja domobranskih i ustaskih postrojba
u tzv. Hrvatske oruzane snage 13. sije¢nja 1945. I Sedlar u svom filmu, kao i Aralica u
svom romanu, daje nedvosmislenu, definitivno negativnu, grotesknu sliku ustasa u njihovim
SS-ovski crnim odorama. Vizualna realizacija negativnog stereotipiziranja ustasa definitivno
demantira Jergovicevu (1999.) optuzbu za tzv. neonacisti¢ke tendencije u ovom filmu. Crnci
iz tzv. Crne legije, budzovani koji Sire strah i trepet, hladnokrvno ubijaju domobranske
tutleke koji odbijaju staviti grb sa slovom U na svoju domobransku kapu. Nadalje, film
Cetverored provocira jo§ jednom, strahovito neugodnom temom, a to je ustaska izdaja
hrvatskog naroda i traZzenje pojedinacnog spasa koriStenjem tajnih inozemnih kanala. NDH-
zijska vojna elita napusta brod koji tone krcat civilima preodjevenim u fatalne vojne odore,
a sami se preoblace u spasavajucu civilnu odoru — i kradomice bjeze, dopustajuci da tisuce
i tisuée odlutaju u bleibursku stupicu. Sedlar i Aralica su snazno, s odgovaraju¢om dozom
groteske, prikazali tu situaciju. Joso Rukavina u romanu izgovara sljede¢u recenicu: U teskoj
smo situaciji. Nitko nas ne zeli zastititi. Prepusteni smo samima sebi. (str. 70) Ako je svatko
bio prepusten samome sebi, zasto je ipak bio stvaran zivi $tit od nevinih civila, preodjevenih
u vojnu odoru, na putu do Bleiburga? Pitanje koje se namece je sljedece: ako se je ve¢ znalo
da Britanci ne mogu ili ne smiju pogaziti zakljucke konferencije u Jalti, zasto u Celju nije
bila izdana zapovijed rasprsi se! vrati se kuci! preobuci se! snadi se! moli za oprost! Zasto
je trebalo i nevine civile obuci u kompromitiranu vojnu odoru te ih koncentrirati na nisan od
borbe ve¢ poludjelim jedinicama Titove vojske, s mozgom ispranim Staljinovom teorijom
tzv. plemenite mrznje? Zasto su svoje kosti morali ostaviti u Austriji i Sloveniji kada su
mogli imati grob na hrvatskoj rodnoj grudi. Radilo se o preskupo plaéenoj zabludi, kako to
izrijekom tvrdi Sedlarov film pri kraju u liku Zidovke Mirte, zaru¢nice Hrvata Telebara. Oni
prezivjeli bili su upuceni na tzv. Krizni put ispitivanja, mucenja, likvidacija ili oslobadanja.

Glavni je lik Sedlarova filma kazali$ni inspicijent (a ne mladi glumac, $to tvrdi Miljenko
Jergovi¢!' u svom problemati¢nom ¢lanku u "Feral Tribune"-u od 27. prosinca 1999.), koji

I Jergovié (1999.) nadalje tvrdi da je Sedlar pogrijesio time §to je tu ulogu mladog glumca dodijelio Ivanu

Marevicu koji hrvatski govori kao stranac, kao potomak hrvatskih emigranata iz inozemstva. Medutim,
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zbog bijega glavnog glumca iznimno preuzima ulogu Armanda Duvala u drami Dama s
kamelijama. Inspicijent Telebar potjece iz ustaske obitelji, otac i brat su mu navodno ubijali
partizane zatvorenike u Ribniku, a on sdm je zarucen s kazaliSnom majstoricom $minke
Mirtom MeSog, inace zidovskog podrijetla. Medutim, Mirta je preko visoke ustaSke veze
bila spasena iz Jasenovca. Ivan Telebar i Mirta MeSog Sedlarova su okosnica ljubavne
melodrame u filmu koji svjedo&i o snazi ljubavi izmedu Hrvata i Zidovke, o uzajamnoj &eznji
u trenutcima rastavljenosti. Sedlar je u ovim momentima, ¢ini se, do maksimuma aktivirao
svoj talent i u okrutnost poratne osvete nad razoruzanima (npr. nakon klanja domobranskog
pukovnika Niederldndera i nakon scene u kojoj sestra Hrvatica partizanka ubija brata
domobrana uz komentar ocito partizana nehrvata Dobro je kad sestra brata ubije!) utkao
beskrajno romanti¢ne ljubavne vizure ljubavnog para u naoko mirnodopskom Zagrebu
uvedene romanti¢nim off-komentarom: Nocas bih mogao napisati najtuznije stihove. Pri
tome se moze povuci paralela s postupkom koji je upotrijebio Vrdoljak u filmu U gori raste
zelen bor (tri lirska zagrebacka intermezza Ivana Sibla sa suprugom u Zagrebu pod ustaskim
rezimom).

Spasonosno zajedniStvo s pripadnicima zidovskog naroda nastavlja se i u liku
prezivielog Zidovskog logorasa iz Jasenovca partizana MoSe Singera.'2 Zidovski partizan
Singer prepoznaje okom onoga koji se u koncentracijskom logoru naucio razlikovati ljude
i u tajnosti i lukavstini samilosno pomagati nevinima, da je Telebar doslovce zalutao u
vojsku i obecaje mu: 7i c¢es prezZivjeti! Telebar, 10§ glumac, a mozda i 10§ inspicijent, ima
u zavrsnici pozu budistickog monaha pokajnika koji zivot s ljubljenom Mirtom placa tzv.
hrvatskom Sutnjom: Nikada nikome nista. Titov je rezim osim drzave blagostanja, naime,
nudio i svojevrsnu patnju u Sutnji, ne u sjeni Jasenovca, ali zato Golog otoka i drugih
kaznionica od Vardara pa do Triglava. Telebar zato govori Singeru u posljednjoj sceni filma
da munje sijevaju kad ta Sutnja progovori, aludiraju¢i na zidovsko trpljenje u holokaustu,
koje se ni s ¢ime ne da usporediti jer je bez presedana u povijesti CovjeCanstva, ali koje se u
jednom fragmentu mozaika stradanja moze usporediti s patnjom Zrtava boljsevicke diktature,
s crvenim holokaustom, ponajprije pod strahovladom Staljina, ali i u prvoj fazi vladavine
predsjednika druga Tita. U kontekstu sukoba dviju opcija na Zapadnom Balkanu (s jedne
strane hrvatske opcije ravnopravne /kon/federativnosti Juznih Slavena u kontinuitetu od
Strossmayera, preko Andrije Hebranga do Franje Tudmana, i s druge strane velikosrpske
opcije toboze jugoslavenske unitarnosti, uz proracunatu, pragmati¢nu asistenciju Slovenaca
Antona Koro$ca i Edvarda Kardelja)!® i scenarist Aralica i njegov lik Mosa Singer Zele biti

postavlja se pitanje mora li i obi¢ni kazaliSni inspicijent imati dikciju ba§ kao profesionalni glumac.

Ime Mosa ponajprije asocira Mo§u Pijadea, medutim i kod Sibla nalazimo u poglavlju Moj drug Mosa
podatak o Arnoldu Horvatu-Mosi. Prezime Singer je scenarist Aralica moguce preuzeo iz poglavlja
Saveznici iz Siblovih Ratnih sje¢anja (str. 343), gdje stoji sljedece: KazZe da se zove Singer i da je iz
Zagreba. Nekoliko godina prije rata emigrirao je u Palestinu i sad je oficir engleske vojske. Usput re¢eno,
Sibl spominje u svom dnevniku jo§ jednoga zagrebatkog Zidova Marka Lewenthala koji u saveznickoj
misiji kod partizana ima ¢in narednika engleske vojske.

13 Usp. o tome npr. Cernjul (2009.) i Mrkoci (2009.: 17).
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neutralni, ne pripadati bregovima koji se sudaraju.'* Radi se o stvarima o kojima je bolje
Sutjeti.

Osim §to je ljubavna melodrama o Hrvatu i Zidovki iz kazali$nog miljea, Sedlarov je
film i drama oslobodenja jednog Hrvata od kolektivne krivice radi preuzimanja individualne
odgovornosti i s ciljem izbjegavanja mogucih zabluda u buduénosti. Ta individualna drama
ima svoj kolektivni kontekst, a to je neka vrsta groteskne tragedije zabluda i propasti
uzrokovane krajnje nesposobnim politickim vodstvom NDH-zijskih marioneta koje su
strani mentori napustili. Kada se zbroje svi ovdje izneseni zakljuéci o filmu Cetverored,
moze se ste¢i dojam da Miljenko Jergovi¢ u svom ve¢ spomenutom ¢lanku na bizaran nacin
izvrée sve Ginjenice.’” Za Jergovica (1999.) je Sedlarov film (sreCom) trivijalni produkt
europskog neonacizma /sic!/, opasan primjer povijesnog revizionizma (je li zapravo mislio
primjer subverzije prezivjelih pobijedenih protiv povijesti koju su napisali pobjednici?).
On ne primjeéuje u filmu dimenziju suoéenja s dugo potisnutom boli i dimenziju katarze'
nego smatra da je Cetverored sredstvo za poticanje medunacionalne mrznje i uni§tavanje
pozitivnog pedagoskog stereotipa o jugoslavenskom antifasizmu. Jergovicev bizarni tijek
misli kulminira tvrdnjom da je ovaj film i primjer filosemitskog antisemitizma, $to je posve
neprihvatljiva ocjena ako je poznato da redatelj Sedlar konstantno promice hrvatsko-
zidovske odnose, ima dobre veze sa Zidovima u Americi i Izraelu, da tematizira holokaust
nad Zidovima u Nediéevoj Srbiji, da je rezirao Jeruzalemski sindrom (2004.), zatim film
Fate Did Not Let Me Go (2003.) o majci koja pise oprostajno pismo svome sinu nekoliko
dana prije smrti u koncentracijskom logoru Theresienstadt, kao i film Bridges of Memories
(2006./2007.) o zidovskoj umjetnici Tamar Hirschl, i to u koprodukciji Jerusalem Films-a
i hrvatske vlade. Vjerojatno bode u o¢i i njegov film The Untold Holocaust (2007.)"" raden
prema istrazivanjima Ljubice Stefan o sudjelovanju Srpske pravoslavne crkve u likvidaciji
skoro 12000 beogradskih Zidova, o odbijanju da se dozvole za Zivot spasavajuéa pokritenja
na pravoslavnu vjeru, o logorima Sajmi$te i Banjica. Sedlar je neonacist i antisemit pod
maskom filosemitizma?! Sedlar ima drugih nedostataka, ali neonacist i antisemit definitivno
nije. Ne bih se usudio s Jergovi¢em tvrditi da je Sedlar hrvatski Ed Wood, redatelj bez talenta.
Medutim, istina je da se budzetom s kojim je raspolagao morao napraviti i kvalitetniji film,
tj. u postprodukciji se moglo izbaciti iz konacne verzije scene neuspjelih dijaloga, trivijalne
scene, kao 1 nevjerodostojne scene grotesknog pretjerivanja u prikazu partizanskih krvnika.

lako u for$panu filma U gori raste zelen bor stoji naznaka: Posveceno 30. obljetnici
ustanka naroda Hrvatske, Vrdoljak je vjerojatno znao da je datum ustanka koji se slavio

Aralica u uvodnom komentirajuéem paratekstu romana isto iskazuje na sljedeci nacin: 4 ja sam zivio u
dolini izmedu ta dva brijega dok su se oni samo u mom vijeku nekoliko puta sudarali. (Cetverored, str. 5.)

Cini se da je Jergoviceva retorika u ovom ¢lanku doista u sluzbi svojevrsne difamacije s predumisljajem.

Nije moguée da nije bilo gledatelja filma koji u nekim iskrenim emotivnim scenama nisu zaplakali
identificiraju¢i se s bolnim sudbinama nekih likova. Film Cetverored osim nedostataka ima sasvim
sigurno i neke kvalitete.

Film je dostupan za gledanje na sljede¢em URL: http://www.lijepanasadomovinahrvatska.com/text07/
21_12_07_the untold_holocaust.htm
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u tada$njoj Socijalistickoj Republici Hrvatskoj bio datum ¢etni¢kog ustanka u Srbu,'® pa
stoga mozda i nije htio staviti u forSpan ono §to se oc¢ekuje, a to je pridjev antifasistickog
ustanka. Hrvatski antifasisticki ustanak dogodio se je 22. lipnja 1941. u Sisku, a u njemu su
sudjelovali s Hrvatima zajedno i Srbi. O ¢etnickom ustanku i ¢etnicima ne moze se govoriti
u okviru ove teme, ali ipak valja naglasiti da se stav Ivana Sibla i Ivana Aralice u njihovim
knjizevnim predloicima ne razlikuje, pri ¢emu je Sibl krajnje ozbiljan i oprezan, Vrdoljak
o tome Suti u filmu U gori raste zelen bor, dok su Aralica i Sedlar eksplicitniji 1 kriticniji
prema karnevalskoj preobrazbi ¢etni¢kih koljaca u partizane proletere i poratne pobjednike.
Vrdoljak radije tematizira ustaske pljackase i koljace nejake djece koji u trenutku likvidacije
priznaju da su sebe sdme davno unaprijed osvetili. Medutim, $to je s pozicijom domobrana
u oba filma? Moze se govoriti o zaprepascujuce identi¢noj slici domobrana. Dok su oni u
Cetveroredu iz ustaske perspektive tutleki, u Vrdoljakovu su filmu kokosari. Sibl donosi u
svom ratnom dnevniku niz zapazanja o poniZavajué¢em statusu domobrana u vojsci Nezavisne
Drzave Hrvatske, u kojoj su ustase i domobrani bili dvije vojske s razli¢itim bojnim zovovima
i znakovima raspoznavanja. Ustase su se radije povezivale s njemackom vojskom, ali kada
ih ova u povlacenju napusta pri kraju rata, ustaSe svoju negativnu stigmu sa slovom U na
Celu sjedinjuju s domobranima dana 13. sije¢nja 1945. utemeljenjem tzv. Hrvatskih oruzanih
snaga, dakle Cetiri godine nakon utemeljenja tzv. Nezavisne Drzave Hrvatske. Nisu svi bili
ustase, ali je ustasko vodstvo htjelo da svi zavrSe u ponoru saveznickog kaznjavanja fasistickih
kvislinga. Dok su Aralica i Sedlar prikazali sudbinu onih domobranskih snaga i vodstva koje
se nije moglo oteti iz kobnog ustagkog zagrljaja te su u poracu bili Zrtve poratnih zlo¢ina, Sibl
i Vrdoljak usredotocuju se na domobransko vodstvo (npr. ¢asnik imenom Ivan Jurica koji od
gimnazijskih dana sanja o revoluciji) i domobrane koji su presli u partizanske redove ili pak
kao zarobljenici ostavljali partizanima vojnu opremu. Glavni je lik Vrdoljakove raspjevane
ratne drame okrutnog humora zapravo simpati¢ni Srbin Dikan, komandant partizanskog
bataljuna, kojeg maestralno i nadahnuto glumi Boris Dvornik. Dikan je na svoje o¢i gledao
kako mu kolja¢i odvode, mrevare i ubijaju dvojicu sinova te je prisegnuo da ¢e ubiti svakog
krivca iste neprijateljske uniforme, pa bio on i Srbin domobranski satnik koji ne zeli prijeci
na partizansku stranu. Politickog komesara bataljuna Sibla Dikan opominje: Srbina koji sluzi
koljacima srpske djece prepusti meni.

Lik Dikana u Vrdoljakovu filmu predstavlja i tip ¢ovjeka kojem je stalo do iskrenog
prijateljstva s domobranskim harmonikasom kojem ne dopusta da se vrati u domobranske
postrojbe. Harmonika$ je sa svojom hohnericom nositelj leitmotivske pjesme U gori raste

I8 Darko Dovranié, scenarist i redatelj dokumentarca HTV-a Sto se zbilo 7.7.1941.? Je li ustanak u Srbu
bio antifasisticki? (1999., DVD-izdanje Orfeja i HRT-a 2008.), iznosi krajnje sarkasti¢nu i grotesknu
Cinjenicu da je ritual proslave dana ustanka u tadasnjoj Socijalistickoj Republici Hrvatskoj bio posveéen
danu pocetka etnickog ¢iS¢enja Hrvata i genocida nad njima (klanje ljudi i bacanje leseva u jame obavljeno
je najprije u selu Brotinja) od strane dobro naoruzanih ¢etnika po direktivi iz Drvara, a uz toleriranje
talijanskih fasista u svojoj zoni tzv. Nezavisne Drzave Hrvatske. Ustanak naroda u Srbu potpomogao je
zapravo stasanje dobro poznate Dinarske cetnicke divizije! S pravom se moze pitati tko li je samo imao
autoritet inaugurirati i potom dugotrajno odrzavati tako krvavo kazaliste apsurda?!
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zelen bor, po kojoj je film i dobio ime, pjesme koja pase svim uniformama, koja je i njihova
i nasa, mozda bi se smjelo re¢i neka vrsta hrvatske Lili Marleen, pjesma koja nakratko
zaustavlja borbu zaracenih vojski. Ta pjesma, domobranska odora i partizanski prebjeg
domobranski ¢asnik Ivo Jurica otvaraju poput svojevrsnoga trojanskog konja vrata ustaskog
uporista Grabovac, gdje nam Vrdoljak, ¢ovjek za sva vremena, uprizoruje susret u samom
sredi$tu dramske napetosti. Dikan u domobranskoj uniformi pric¢a s ustaSom koji se brije o
svojoj kravi Busi, majci i zeni, oslovljavaju se s braco, dok ostali ustase pjevaju pjesmu S
onu stranu Jajca gajtan trava rasla, po njoj pasu ovce, cuvalo ih momdce." Ne moze se ni
naslutiti u kojem bi smjeru i$lo to prijateljstvo izmedu Srbina Dikana i ustaSe (npr. u nekom
drugom, mirnodopskom vremenskom kontekstu) da Dikanu nije iz dzepa ispala partizanska
kapa kao otponac oruzanog obracuna. Nakon pobjede partizana Dikan ¢e ustvrditi da je taj
ustasa seljak k’o ja, rod, umalo rodena braca i nesto kasnije u filmu ponavlja isti osjecaj
vulgarnim izrazom Nasa sranja k’o da ti ih je viastita mater rodila. Neobi¢no je da Vrdoljak
u filmu posvecenom 30. obljetnici ustanka naroda Hrvatske daje scenu na rubu bratimljenja
partizana Srbina Dikana i ustaSe, da bi onda opet sve vratio u normalnu ratnu kolote¢inu u
kojoj se neprijatelja ne moZe ostaviti na zivotu. Medutim, taj je film puno ozbiljniji, on je
Vrdoljakova ratna drama u kojoj je kao redatelj dao svoj pogled na bitna zbivanja i dileme
u Narodnooslobodilackoj borbi, ali istovremeno i fiktivna individualna zivotna drama
Dikanova lika, Srbina koji izjavljuje: Rat je besmislena kavga koja smeta i Bogu i covjeku.
Za likove domobrana u oba filma rat je, jo§ gore, krvava farsa u kojoj pogresan odabir
kape i uniforme, kao da se radi o politicki korektnom kazalistu na svakom koraku, moze
kostati glave. Za likove domobrana i ustasa (onih koji nisu okrvavili ruke u ratnom zlo¢inu
i genocidu) u oba filma mozda bi se mogla formulirati problemati¢na poslovica-pouka:
Vuk koji ne promijeni boju dlake u vremenima koja zahtijevaju ideolosku kamuflazu i
mimikriju, moZe ostati i bez glave i bez ¢udi. Ali u kvislinskoj konstelaciji ovisnosti o milosti
i nemilosti okupatora, uz podijeljenost na njemacku i talijansku zonu interesa, prvenstveno
je ustagkim formacijama, napose onima krivima za genocid na Zidovima, Romima i Srbima,
u oponasanju nacista, mozda bilo nemoguée prije¢i na partizansku stranu koja je imala sve
bolje veze s engleskom vojskom, a Churchill i njegovi ljudi s Josipom Brozom Titom. Tzv.
poglavnik Paveli¢, marioneta koja je bez svojih stranih mentora bila u nacionalno-strateskom
smislu nesposobna, u isto vrijeme nije uspijevao sklapati iole ja¢e medunarodne pobjednicke
koalicije. K tomu, Britanci nazalost nisu zapoceli pomorski desant na hrvatskoj obali Jadrana,
a s druge strane s usta§ama nisu htjeli imati nikakve veze kao stranatkom vojnom formacijom
fasistickog tipa. Konac¢no, tko god na zapadnom Balkanu iz razloga globalne politike nije bio
presao u partizanske redove, mogao je racunati s posljedicama odluka konferencije na Jalti.
Sredi$nju poruku koja bi se ticala oba ovdje obradena filma izri¢e domobranski ¢asnik
Hunjeta u Cetveroredu: Nismo mi vodili ni svjetski ni europski rat! Zapravo, mi smo gavodili, a
nismo ga trebali voditi, nego smo trebali voditi svoj rat. (str. 23). Svoj hrvatski rat za hrvatsku

19" Radi se o jednoj inacici pjesme koja se zapravo zove S one strane Plive. Puni tekst te pjesme, kao i pjesme
U gori raste zelen bor moze se primjerice naci na sljede¢em URL: http://www.crolinks.com/cromusic/.
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drzavu u realnim povijesnim granicama, bez uzimanja tudega i bez odricanja od svog teritorija
mogli su u toj fazi voditi jedino hrvatski partizani. Gledajuéi retrospektivno do danasnjega
trenutka, hrvatski su rat za hrvatsku drzavu mogli uspjes$no dovrsiti svi demokratski Hrvati
u toleranciji ideoloskog pluralizma i s bezuvjetnim pomirenjem svih kapa i vojnih odora iz
proslosti, svih lijevih i desnih politi¢kih opcija. Povrh svega, to je moglo biti ostvarivo jedino
u simpatiji prema zidovskom narodu i drzavi Izrael, ¢ija bolna sudbina u proslosti mora biti
razlogom trajnog opredjeljenja za suzbijanje rasizma i antisemitizma (a on moze dolaziti,
kako nas uci povijest, jednako s desnog kao i s lijevoga politickog krila, holokaust moze biti
i crne i crvene boje!). U tom je smislu redatelj Jakov Sedlar svojevrsni ambasador Hrvatske
medu Zidovima. Medutim, vratimo se ponovno spomenutom liku domobranskog &asnika
koji se zapravo opire masovnom egzodusu bez prethodnih garancija da to ima smisla. Na
opasnost koja moze vrebati od masovnog bijega on upozorava na sljede¢i nacin:

Kamo bjezati? Gdje je ta zemlja u koju bjezis? Koji je to domacin sto ¢e te primiti? U
bijegu se krije velika opasnost. Izvedi toliki narod na put bez cilja, i $to si ucinio? Izlozio si
ga smrtnoj pogibli, sramotnom stradanju, ucinio si ga bespomocnim pred neprijateljem koji
ne zna sto je milost. (str. 23).

Tzv. civilizirani narodi zapadne demokracije Englezi i Amerikanci donijeli su Marshallov
plan za obnovu porazene Njemacke, ali tek nakon odbacivanja Morgentauovog plana. Bilo
je posvuda i radnih logora i likvidacija, pa i likvidacija bez sudskog procesa. Poratna mrznja
globalno ukida vladavinu prava i zakona u poracu za one koji su odabrali gubitnicku stranu i
tvrdoglavo ostali na njoj. I Arali¢in roman kao i Sedlarov film mogu se u tom smislu shvatiti i
kao tiha, implicitna osuda fatalne ustaske nesposobnosti u medunarodnoj politici i strateSkom
odlucivanju kao 1 ustaske manipulacije hrvatskim narodom s posljedicom dugotrajne
medunarodne odbojnosti prema hrvatskoj samostalnosti i drzavnosti.

Likovi partizana u Cetveroredu i kao romanu i kao filmu nisu svi negativni. I roman
i film nude ¢itav spektar ljudskih portreta, uklju¢ujuéi i krvolo¢ne fanatike ba§ kao i
dobro¢udne, zaboravne karikature od vojnih ¢asnika. Nakon ustaskog ostavljanja veéine
hrvatske vojske i naroda na cjedilu u bleiburskoj stupici, ¢ini se da partizanski pozivi braci
Hrvatima sadrze barem trunku optimizma i utopijske nade. Mozda je to bio zmijski zov, ali
se radilo o alternativi koja je bolja od smrti. U sjeni bezuvjetne kapitulacije Njemacke kao
da je mozda i imalo smisla, privremeno, povjerovati u optimisticku ljevicarsku bajku: Vratite
se kuci, zemlja je porusena, zajedno ¢emo je obnavljati i zajedno ¢emo graditi najpravednije
drustvo na svijetu, komunizam. (str. 110). Prezivljavanje naroda ima prioritet, pri ¢emu
ideolosko obojenje, boja vojne odore i znak na kapi bolje da budu prilagodeni okolisu dok
se situacija ne pobolj$a u korist naroda. Ako se to ima na umu, onda se moze slobodno
re¢i da je hrvatska ZAVNOH-ovska ljevica u vrijeme jugoslavenskog unitarizma garantirala
kontinuitet hrvatske drzavotvorne ideje u sdmoj domovini (a ne sa sigurne distance Zivota
u demokratskoj dijaspori) te je tu drzavotvornu ideju placala i ljudskim zivotima, na Celu s
Andrijom Hebrangom,? ili gubitkom stanovitih gradanskih prava, $to je bio slu¢aj s hrvatskim

20 O sudbini Andrije Hebranga usp. npr. dokumentarac Darka Dovraniéa "Grijeh" Andrije Hebranga
(1999.) u DVD-izdanju Orfeja i HRT-a 2008.
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prolje¢arom Ivanom Siblom. Tek Ustavom iz 1974. federalne jedinice-republike SFRJ-a
dobile su pravo na odcjepljenje u AVNOJ-evskim granicama, a to je u biti bila konfederalna
lukavstina Vladimira Bakarica, bez koje ne bi bilo pravno moguée proglasiti neovisnu
Republiku Hrvatsku 1990. godine. To su €injenice koje ¢e i hrvatska politicka desnica morati
uzeti u obzir i cijeniti ih — ne samo zbog proklamirane pomirbe /jevice 1 desnice, odnosno
domovinske i iseljene Hrvatske.

4. Bitne razlike izmedu dvaju filmova (umjesto zakljucka)

Kada se usporeduju klasik hrvatskog filma Vrdoljak i, prema Jergovi¢u, hrvatski Ed
Wood Sedlar, onda ponajprije upadaju u o¢i razlike u kvaliteti oblikovanja. Kao prvo, u tipu
glumackih izvedaba. Naime, stjece se dojam da redatelj Sedlar nije inzistirao na ponavljanju
i popravljanju neuspjelih scena. Oc¢ito mu je prvi snimak (nerazradene) glumacke izvedbe
bio dostatan. Takoder, u Cetveroredu je gluma mjestimice odve¢ patetiéna ili groteskna. Kod
Vrdoljaka je gluma ekspresivna, s maksimalnom uvjezbanos$¢u, nema scena ispod stanovite
razine kvalitete. Dalje, radi se o nacinu prijelaza iz scene u scenu. Kod Sedlara je na nekim
mjestima u filmu dramaturSka povezanost scena manjkava, a $to se pokuSava kompenzirati
glazbom koja ublazava grube prijelaze u radnji scena. Kod Sedlara je glazba ¢esto i revijalnog
tona, asocira gradanstvo —ili je hrvatska domoljubna koja dira u srce. Cetverored je gradanska
drama u kazaliSnom miljeu sa zivim svjedokom poratnog masakra nad razoruzanima
u Bleiburgu i dalje na tzv. Kriznom putu, a U gori raste zelen bor partizanska drama o
prelasku domobrana u partizanske jedinice, u ruralnom miljeu, ali s politickim komesarom
iz gradanskog miljea koji stvara Zivotno vazno prijateljstvo sa ruralnim Srbinom Dikanom.
Vrdoljakov je film u funkciji ideologije ratnog i poratnog bratstva i jedinstva Hrvata i Srba,
a Sedlarov u funkciji revizije jedne strogo Cuvane drzavne tajne o poratnim zlofinima
pobjednickih formacija nad pobijedenim razoruzanim vojnim formacijama, pri ¢emu Sedlar
ne prikazuje nehrvatske zrtve Bleiburga. Vjerojatno zbog uvjerenja da su upravo hrvatske
vojne formacije mogle biti glavnom preprekom za uspostavu Titove monolitne boljsevicke
(a i velikosrpske) diktature u drugoj Jugoslaviji. Medutim, Arali¢in i Sedlarov Cetverored
osuduje vise stvari: i u strateSkom smislu kobno povlacenje porazenih vojnih snaga prema
Bleiburgu, i odluku s Jalte o prisilnoj repatrijaciji, i partizanske zlo¢ine nad razoruzanima.
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U gori raste zelen bor (1971.)
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Snimatelj: Frano Vodopivec

Scenarij: Antun Vrdoljak

Glazba: Andelko Klobucar
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Scenografija: Vladimir Tadej
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Gradimir Gojer

HRVATSKA DRAMATIKA KONCA 20. STOLJECA —
BOSANSKOHERCEGOVACKA
KAZALISNA ISKUSTVA

Promisljati poziciju hrvatske dramatike s konca dvadesetog stoljeca, a unutar koordinata
bosanskohercegovackih kazalisnih iskustava znaci, ustvari, prije svega, prouciti kontekst
ozbiljnih drustvenih gibanja, od rasta kazalisne produkcije i kazalisne organizacije poslije
Drugoga svjetskog rata, pa u Sirokom luku povijesnih inkantacija, sve do tranzicijskih
godina, bosanskohercegovackih.

Ova radnja, koju ispisujem je u stvari subjektivni, potpuno osobni stav bez znanstvene
objekcije, ali s puno iskustvenih trenutaka, s osobnom opservacijom situacije u dramskim
kazalistima drzave Bosne i Hercegovine...

U tom periodu bosanskohercegovacki teatri ¢e igrati relativno Sirok izbor hrvatskoga
dramskog pisma, sve od Krleze do najmladih pisaca, do generacije onih kojima pripadaju
godista koja upravo Zivimo. Zelim naglasiti da je stoZernu poziciju u hrvatskoj dramatici,
kad je u pitanju njezina prikazba na bosanskohercegovackim kazaliSnim scenama imao, a
i danas ima, Miroslav Krleza. Bardu dramske knjizevnosti Hrvatske, ali i ¢ovjeku koji je
ucinio puno za drustveno kontekstiranje Bosne i Hercegovine kao drzavno-pravnog entiteta
u kontekst drzava europskog kruga drzavno-pravnog logiciranja pripada to mjesto, kako po
broju kazali$nih uprizorenja, tako i po kvalitetnoj razini onoga $to je ostvareno u kazaliSnim
dvoranama i na kazaliSnim scenama Bosne i Hercegovine. Naravno da tu dva teatra imaju
dominantan znacaj. Senzibilnost umjetnickih vodstava sarajevskoga Narodnog pozorista
i Bosanskoga narodnog pozorista iz Zenice za Krlezinu dramatiku je apsolutno neupitna
od vremena poslije Drugoga svjetskog rata do danasnjeg dana. Komadi koji su eksponenti
potvrde ove moje teze su Gospoda Glembajevi, U agoniji, Vucjak, Kraljevo, Golgota... kad
je u pitanju Drama Narodnog pozori$ta Sarajevo.

Interesantno je spomenuti da se bogati Krlezin prozni opus nalazio i nalazi u fokusu
opserviranja kazalisnosti u Narodnom pozoristu Sarajevo. Tako redatelj Vlado Jablan pravi
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iznimno zanimljivu predstavu Gospode Glemnajeve, s prvakinjom Marijom Danirom. To je,
moze se zasigurno kazati, i u dramatur§kom smislu potpuno novi tekst, jer je niska monoloskih
partija iz oblasti glembajevstine dovedena u jedan scenski harmonizam koji plijeni ¢ak i kao
literarni akt izvan scenske izvedbe... Naravno, tu treba dometnuti i ozbiljan scenski rezultat
redatelja Miroslava Belovica, koji s ansamblom Drame Narodnog pozoriSta Sarajevo pravi
fantasti¢nu predstavu Sprovod u Terezijenburgu. Kao proza, jednako tako i poezija velikana
hrvatske kazali$ne 1 dramatske misli Miroslava KrleZe bit ¢e uprizoravana... Tako je Kamerni
teatar ‘55 bio popriSte scensko-poetske seanse Igra parki, koju je svojedobno inscenirao
dramski prvak sarajevskih kazali§ta Zvonko Zrn¢i¢. Kada su u pitanju verzije temeljnog
djela glembajevskog opusa, onda treba izdvojiti dvije realizacije u Narodnom pozoristu
Sarajevo i Kamernom teatru ‘55. Glembajevi su tako na sarajevskoj pozornici dozivjeli i
svoju maloscensku izvedbu i pokazali da mogu i u takovom vidu zivjeti u jednoj scenskoj
profilaciji koja podrazumijeva vertikalnu i horizontalnu Strihiranost, ni u kom slucaju
ogoljenost, u svakom slucaju iznimno ozbiljnu redateljsku pozornost za sve nijanse ovog
remek-djela hrvatske knjiZzevnosti.

Krleza je na pozornici centralne teatarske kuée u Bosni i Hercegovini igran u povodima
iznimno znacajnim... Tako ¢e jedna od obnova kazaliSne zgrade — Narodnog pozorista
Sarajevo, popularne Kuce na Obali, biti obiljezena upravo inscenacijom Krlezine drame
Vucjak, koju ¢e tom prigodom precizno, ali i vehementno izvojstiti Josip Lesic.

Gospoda Glembajevi su igrani i u Tuzli, a s drugim djelima glembajevskoga ciklusa U
agoniji 1 Leda svoje teatarsko iskustvo u najopitnijem smislu kusat ée i kazalistarci Tuzle i
Mostara. Posebno ¢e podatnim i izazovnim za bosanskohercegovacke kazalistarce, osobito
sedamdesetih godina dvadesetog stoljeca, biti ciklus Legendi. U to doba nastaje nekoliko
vrsnih kazaliSnih ostvarenja, poput Hrvatske rapsodije, Legende u Zenici... To je 1 doba
vrhunskog interpretiranja ranih Krlezinih radova od strane redatelja Ljubise Georgievskog
i Slobodana Unkovskog na zenic¢koj kazalisnoj sceni. Godista i kad Ljubisa Georgievski
ostvaruje jedno suvereno redateljsko ¢itanje, apsolutno prispodobljeno vremenu KrleZine
Golgote, s ansamblom Drame Narodnog pozoriSta Sarajevo.

[ Krlezina legenda Kraljevo dozivjet ¢e zanimljiva scenska ¢itanja u Narodnom pozoristu
Tuzla 1 Narodnom pozoristu Sarajevo, a tesko je i nabrojati sve izvedbe iz tog i kasnijeg
perioda ovog dijela Krlezinog opusa, ranih dramskih radnji... Tek ne moze se zaboraviti,
u dobroj mjeri avangardna postavka Adama i Eve, kako u ambijentu pod Starim mostom u
Mostaru, tako i u banjalu¢kom Narodnom pozoristu Bosanske krajine...

Krajiski teatarski strastvenici ostvarit ¢e ozbiljan rezultat i s redateljem Bogdanom
Jerkovi¢em kada se prihvate iznimno zahtjevnog teksta Mikelandelo Buonarroti. Sve radnje
vezane za inscenacije Krlezinog teatra i njegove slojevite dramske fuge bile su izazov, pa je u
tim periodima bosanskohercegovacki teatar pokazao izuzetnu vitalnost, a Krleza je redovito
bio rijetko poticajan za ono $to se zove Cisti tragalacki angazman u bosanskohercegovackim
kazaliStima.

I drugi su klasici €inili poticajnu razinu ukupne ostvarenosti bosanskohercegovackih
kazalista. Ne treba izgubiti iz vida odli¢nu Burhanovu verziju Marinkoviéeve Glorije,
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pred sama ratna dogadanja (posljednjeg rata!) u Narodnom pozoristu Mostar. Djela Ive
Bresana takoder su vrlo suptilno donoSena na bosanskohercegovacke pozornice, a tu
posebno Zelim podcrtati inscenacije u Sarajevu, Tuzli, Mostaru djela Svecana vecera u
pogrebnom poduzecu, Hidrocentrala u Suhom dolu. Ipak, pisac koji je bio najvise realiziran
na bosanskohercegovackim pozornicama je, uz Miroslava Krlezu, Miro Gavran. Gavranove
drame igrane su u Sarajevu, Mostaru, Tuzli, Zenici, Banja Luci. Posebno zanimljivo staniste
Miro Gavran je nasao u Kamernom teatru ‘55, kao jednom rijetko prirodnom ambijentu i
kompletnom ozracju za eksponazu njegove dramatike... U Kamernom teatru ‘55 igrani su
Gavranovi tekstovi: Urotnici, No¢ bogova, Stranac u Becu, Dogovor za cijeli zivot, Cehov
je Tolstoju rekao zbogom, Kako ubiti predsjednika... Inscenacije Gavranove dramatike u
Zenici, posebno ona Ljubavi Georgea Washingtona, koja je dozivjela ¢ak i ratno uprizorenje
u Sarajevu (teatar SARTR), bili su lijepi ushiti komornog teatra, bosanskohercegovackog.

Neke, specifi¢cne komorne forme pojavljivale su se, ali ne sustavno, kao na primjer
interesantna scenska provedba Galopa Matka Sr$ena, na Maloj sceni Narodnog pozorista
Sarajevo... Ivica Ivanac, pak, igran je u Narodnom pozoristu Bosanske krajine, a treba
spomenuti izvodenja komada Nine Mitrovi¢ u Zenici, kao i Ivana Bakmaza u Mostaru...

Pisac koji je na neki nacin u cijelom periodu poslije Drugoga svjetskog rata iznimno
prisutan u svim bosanskohercegovackim kazalisnim ku¢ama je Fadil Hadzi¢, s korpusom
velikog broja svojih komedijskih tekstova.

Pojavljivanje Marijana Matkovi¢a na sceni Narodnog pozorista Zenica, kao i Ivana
Raosa, na neki nacin je oznacavalo i njihovu poziciju u bitku suvremene hrvatske dramatike
na bosanskohercegovagkim pozornicama. Nekoliko inscenacija Slobodana Snajdera, prije
svega one u Narodnom pozoristu Sarajevo (Gamlet i1 Hrvatski Faust, obje u reziji Sulejmana
Kupusovica), pokazivale su viSeznacenjsko suodnosenje recentnih realija iz prijesnoga Zivota
s onim §to je Snajderova temeljna dramatska tendenca — angaZiran, nerijetko angaziran do
bola teatar... Apsolutno saobrazen prostoru i vremenu.

Posljednjih godina na repertoaru ée se naci i neki pisci, poput Dubravka Jelaci¢a
Buzimskog (Ponocna igra u Narodnom pozoristu Sarajevo), koji inace nisu bili dominantno
prisutni u dramaturskim promisljanjima bosanskohercegovackih teatara. Tako ¢e se uz
Gavrana na sceni Hrvatskoga narodnog kazaliSta u Mostaru naé¢i i Mate Matisi¢, koji ¢e
donijeti jednu od najznacajnijih predstava ovoga teatra.

Koliko god je hrvatska dramatika bila povodom za ozbiljna scenska ostvarenja, toliko
su 1 neki prozni tekstovi, na primjer Jure Frani¢evi¢a Plo¢ara, u zenickom teatru davali
dostatnog materijala za pravljenje relevantnog kazaliSta u Bosni i Hercegovini.

Poseban doprinos dat ¢e hrvatski redatelj, koji ¢e napraviti nekoliko iznimno vrijednih
scenskih ostvarenja. Kao §to su nekada to ¢inili dr. Branko Gavella, Marko Fotez, jednako
tako biljezim ozbiljan doprinos Ivice Kuncevic¢a, Joska Juvancica, Jakova Sedlara, Petra
Sargevic¢a, Roberta Raponje, pokojnog Marina Cari¢a ne samo u redateljskom pozicioniranju
hrvatske dramatike kraja dvadesetog stoljeca u bosanskohercegovacki kazali$ni prostor, vec
i u pogledu savjetodavnom, kod pripravljanja repertoarnih odabira, stvaranja umjetnickog
koncepta prispodobljenog vremenu, brojnim dramaturgijskim intervencijama, kad je u pitanju
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inscenacija hrvatskoga dramskog teksta. To su bili i povodi da se u provedbu hrvatskoga
dramskog pisma na bosanskohercegovackim dramskim pozornicama ukljuce i majstori
scenografije europskog prestiza (Marin Gozze...), zatim uistinu respektabilan broj ozbiljnih
dramaturga, kostimografa (na primjer Marija Maca Zarak), koreografa (Miljenko Viki¢) i
drugih scenskih majstora svoga umjetnickog djelovanja...

Dramsko pismo hrvatskih knjizevnika na bosanskohercegovackim pozornicama, dobit
¢e svoje nove otkucaje i u provedbi tekstova najmladih pisaca kakva je na primjer Nina
Mitrovic.

Tako dolazimo do ¢injenice da je Bosna i Hercegovina kao kulturni prostor zasigurno
jedan od najfrekventnijih prostora i najpoticajnijih prostora kad je u pitanju uprizorenje
suvremene hrvatske dramatike.

Sto neki od tekstova koji ¢ak imaju bosansko podrijetlo, §to neki od tekstova koji nose
bosanske teme, jos nisu dosli na repertoare bosanskohercegovackih kazalista, $to su pojedini
opusi poput onog Bakarié¢evog tek zgodimice (Hasanaga u Zenici) tretirani, treba prije svega
"zahvaliti", s jedne strane loSoj informiranosti pojedinih umjetnickih vodstava kazali$nih
kuca, a ne treba zanemariti ni ono $to se zove umjetnicki afinitet. U svakom slucaju hrvatsko
dramsko pismo bilo je iznimno poticajno kad su u pitanju kazali$ni kolektivi u Bosni i
Hercegovini. Uostalom, dodjela priznanja Hrvatsko glumiste Kamernom teatru ‘55 i mojoj
malenkosti tijekom posljednjeg rata, a kao odslik angazmana bosanskohercegovackih teatara
na suradnju s hrvatskim teatrima i u promicanju hrvatskoga dramskog teksta, ni u kom
slu¢aju nije za zanemariti.

Ulaze¢i u druStvene neuralgije tako uzbibanog i turbulentnog prostora kakav je
zemljopisni i drzavno-pravni prostor Bosne i Hercegovine hrvatsko je dramsko pismo ne
samo radilo na recentnom posredovanju izmedu kultura dviju drzava, ve¢ je bilo iznimno
angazirani element stvaranja teatra koji odgovara vremenu, koji zivi u tom vremenu i koji
daje odgovore na brojna pitanja nasega ukupnog bitka. Suradnja hrvatskih dramaticara i
bosanskohercegovackih kazali$nih kuéa nastavlja se.

Ne treba smetnuti s uma, a $to nije predmetom ovoga teksta, i starije dramatsko pismo
hrvatskih autora (Vojnovi¢, Kosor...), koje takode formira ukupnu sliku o kazali§nim vezama
izmedu Bosne 1 Hercegovine i Hrvatske, a ¢emu doprinose i stalna gostovanja teatara iz obje
drzave.

Medutim, izvan konteksta teme, ne bez zala, primjeCujem da veza izmedu
bosanskohercegovackog teatra i hrvatskog teatra nema i onu komponentu igranja recentnog
bosanskohercegovackog teksta na hrvatskim pozornicama???!!!

Ali, godine koje su pred nama valjda ¢e mijenjati mnoge navike, pa i ovu, ne bas uvijek
lagodnu?!
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Branka Brlenic¢-Vujic

PALJETKOVA IGRA INTERTEKSTUALNOSCU
U RADIODRAMI U MAGLI

U casopisu "Dubrovnik" (Nova serija, godiste XVIII., br. 4.), 2007. godine u dramskom
bloku posvec¢enom 150. obljetnici rodenja Iva Vojnovica (1857. — 1929.) Luko je Paljetak
objelodanio tekst, naslovivsi ga: Ivo Vojnovi¢ — Luko Paljetak / U magli / Radiodrama /
Zasnovano na noveli U magli i drugim prozama Iva Vojnovié¢a' u XIV. prizora.

U samom naslovu dramskog teksta, pseudonimom mladog Vojnovi¢a — Sergij P. u osobi
drame - i mjestom i vremenom zbivanja — Dogada se u Zagrebu krajem 1883. godine, kako
je naznaceno — Luko je Paljetak upozorio na intertekstualni postupak koji je prepoznatljiv
u naznaci Vojnovi¢eva imena; njegova pseudonima s asocijacijom na Pustijernu, juzni dio
Dubrovnika i stare gradske jezgre; naslova novele i datiranja njezina nastanka. Zapoceta
je igra s naslovljenim tekstom koja se istovremeno ostvaruje na tri razine: izvantekstualno
izmedu teksta i drugih tekstova, unutartekstualno izmedu pojedinih tocaka odabranih medu
izvantekstualnim sustavima i izmedu semantickih cjelina izgradenih u tekstu, te izmedu
teksta i Citatelja,” kojima je pridruzena intermedijalnost i Zanrovsko prepletanje.

Ivo je Vojnovi¢ 1883. godine u Zagrebu napisao prozu U magli / Iz moga dnevnika.
U samom naslovu i tekstu Luko se Paljetak opredijelio za predlozak modernizirane verzije
Vojnoviceva teksta U magli / Iz moga dnevnika iz knjige Novele 1. knjiga, Perom i olovkom.
Novo definitivno izdanje. (Savremeni hrvatski pisci. Redovita izdanja Drustva hrvatskih
knjizevnika. Knj. 10 Naklada Drustva hrvatskih knjizevnika), Zagreb 1910. godine. Valja
upozoriti, moderniziranoj verziji prethodi prvotni tekst® u knjizi Perom i olovkom (Matica
hrvatska), Zagreb 1884. godine s podnaslovom Crtice Sergija P. (ustijerna).

1 Isto, str. 168-178.

2 Usp. Wolfgang Iser, Igra tekstom; Ludizam i knjizevnost, "Republika", god. 1., br. 7.-8., Zagreb, 1994. str.

87-96.

Usp. Ivo Franges, Trpnja uzitka i uzZitak trpnje/ U magli Iva Vojnoviéa, u knjizi: Ivo Franges§ — Viktor
Zmegad. Hrvatska novela, interpretacije, Skolska knjiga, Zagreb 1998., str. 79-95.
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U samom je naslovu odredio svoj odnos prema izvornom tekstu predlosku Iva Vojnovica
u kojem je suautor Vojnovi¢u. Na taj nacin je pokrenuo i teorijsko pitanje stvarateljskog
suodnosa izmedu izvornoga proznog predloska — novele — i njegove dramatizacije. Pocta
doctus — Luko Paljetak — koji je i €itatelj naslovljene novele i drugih Vojnoviéevih proza —
zapocinje igru intertekstualnoscéu i s prethodnom Vojnovi¢evom katalogizacijom estetskih
asocijacija spram uzora utkanih u tkivo europske kulturne bastine, kako knjizevne (Sofoklo,
Aristotel, J. W. Goethe, O. Wilde, L. Stecchetti, H. Ch. Andersen, A. Dumas — sin, L.
Pirandello), tako i glazbene (V. Bellini, G. Verdi) i likovne (Cl. Monet, G. Klimt), kao i s
Vojnovi¢evim prozama.*

U estetiziranom prostoru Vojnovic¢eve novele ispisano je viSeglasje istodobnosti unutar
multimedijalne pripovjedacke forme u prepletanju zanrova izmedu crtice, novele i lirske
proze.

"Mijesanje", prepletanje knjizevnih vrsta cvrst je Vojnovicev rez sa literarnim gibanjima
europskog fin de sciecla... . Kratkocom, tekst je vise crtica, ¢vrstom kompozicijom novela, po
emocijalnosti mogla bi biti i lirska proza, upozorit ¢e Ivo Franges.’

Otuda knjizevni protusvjetovi, mijeSanje stilova, pridodavanje jednog teksta drugome
koji osvjetljavaju asocijativne interkulturalne krugove.

Paljetkova otvorenost prema slojevitom i isprepletenom tekstu novele o€ituje se, s jedne
strane, u vezama i sponama unutar samoga pripovijedanog teksta nastalog 1883. godine; a,
s druge strane, kao Vojnovicev autor i Citatelj kreira novu vrijednost teksta u duhu svoga
vremena, obiljezavajuéi ga svojom individualno§c¢u, povijesno i kulturno ga osmisljavajuci
kao jednu od moguénosti iznovljenog Citanja izvornog predloska, stvarajuci svoj vlastiti
svijet slika i spajaju¢i modernost i tradiciju u visestrukom prelamanju. Pri¢a iz Vojnoviéeve
novele U magli / Iz mog dnevnika® zivi u Paljetkovoj dramatizaciji kao fenomen umijeca
pripovijedanja ucrtan u njegovu unutarnju strukturu, podastiruci intertekstualni dijalog poete
doctusa i igru intertekstualno§¢u homo ludensa.

Za Luku je Paljetka drama multimedijalna pripovjedna forma’ u poetskoj ovjeri
paradigmatskog zanra koju ¢e slijediti iz Vojnoviéeve price navedene novele §to podrazumijeva
specifinost novele i dramskoga knjizevnog teksta oznafenog kao radiodrama, ali koja
egzistira i kao literatura za Citanje. Ishodiste je naslovljene teme u odnosima unutar strukture
dvaju divergentnih tekstova — novele i drame kao literarnog teksta — u kojima je prepoznata
poveznica u radnji o kojoj se pripovijeda, odnosno sama prica u identifikaciji bitnih dramskih
obiljezja novele kao narativnog oblika.

Usp. Ivo Vojnovi¢, Rose Méry/Becka idila (Zagreb 1883); Perom i olovkom, Zagreb 1884.; Iz mog
dnevnika — "Jugoslavenska njiva", VL., knj. II., br. 2., Zagreb, 1922.

Ivo Franges, Isto.

Usp. Luko Paljetak, Predgovor, u knjizi: Ivo Vojnovié, Izabrana djela 1., priredio Luko Paljetak. Stolje¢a
hrvatske knjizevnosti Matica hrvatska, Zagreb 2003., str. 9-27. Svi navodi iz novele prema ovom izdanju,
Isto, str. 138-148.

Usp. Manfred Pfister, Drama — teorija i analiza, Mansioni, Zagreb 1999.
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Fabula se u drami ne pripovijeda, nego se njeno odvijanje postize izmjenom dramskih
situacija, tj. odnosa likova u nekom trenutku i njihovim govorom, koji se odnosi na ono $sto je

Navedeno Luko ¢e Paljetak isCitati iz Vojnovi¢eve novele ne mijenjajuci temeljnu
pri¢u predloska koja se gradi izmjenom pripovjednih situacija. Potonje postiZze u svojoj
dramatizaciji izmjenom istih situacija, koje su sada dramske situacije. U drami se pretvaraju
u dogadaje kao izravno kazivanje radnje.

Vojnoviceva pric¢a U magli / Iz mog dnevnika — u kojoj se pripovijeda dogadaj, koji je
istovremeno i pi§éev i pripovjedacev dozivljaj susreta sa slijepim orguljasem, djevojcicom
— kéerkom orguljasa, njegovom siromasnom obitelji i mrtvim djetetom — u linearnoj radnji s
umetnutim dozivljajem iz proslosti koji se poput uspomena javlja u obliku fantazije i rasprsuje
poput sna, obavijena je maglom. Slika ¢e magle povezati ne samo vanjske dogadaje nego i
unutarnje dozivljaje kao psiholoski uc¢inak i nacin postojanja ljudi u monetovskom krajoliku.

Kada zavjese podigoh, slabo svjetlo ude u sobu. Magla je joste pokrivala grad... Slabi
dah jutarnjeg vjetra bjese rasprsio guste mase propalih oblaka, koji su se tihim letom uzdizali.

Stvoreni Vojnovicev ugodaj postavlja scenu i prinosi sugestivni lirski dozivljaj pisca
— pripovjedaca kojim je protkan u paralelnim situacijama usko povezanih skupina tema.
Njegove su implikacije svake pojedine teme sugerirane maglom, pa je njegova novela prije
svega naracija sugestije.

Narav u tijem casovima drijema kao starac, koga hvata smrtni san. Kroz poluzaklopljene
vjede misli o onome, sto je proslo: o zelenilu Sume i cvrkutu pobjeglih lastavica, o pozlaéenoj
prasini po razarenoj cesti...

% sk sk

Imala je u kosi grancicu cemina, a na snjeZznom ramenu titrao je veliki crni nocni leptir.

—Jadna uspomeno! — Polutama maglovitoga jutra... — istjerase i tu prikazu mladosti... .

% sk sk

... Gledao sam u maglu kao da imam pred sobom zavjesu, koja se dize da pokaze sve
Sto moze glad, bijeda, i zlocinstvo... Mala je govorila glasom smrti... Slika te sestrice, koja
po kisi i blatu prati oca, da skupi nesto "za lijes"” mrtvomu bratu, pricinila mi se toli zalosna
i zdvojna...

% ok ok
Maglovito jutro bacalo je na to uvehlo, nepomicno tijelo blijedi odsjev, docim u tami

kukavne sobe jedva si mogao razabrati zgurenu zensku, koja je, sakrivsi lice pregacom, tiho

naricala.
k sk ok

Milivoj Solar, Teorija knjizevnosti, Skolska knjiga, Zagreb 1994, str. 190.; Prolegomena teoriji novele,
"Dometi", godina XIV., br. 11., Rijeka, 1981., str. 7. — 16.
Cedo Prica, Uvod u radiodramaturgiju, u knjizi: Stvarnost i iluzija, Zagreb 1987., str. 139. - 213,
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Podne je zvonilo. Po zamagljenom je zraku jedva lebdio zvuk dalekih zvona. Ni ona
nijesu mogla razvedriti moju dusu punu magle, blata i suza. — Croce e delizia!l — da — bas —
tako!

Paralelne situacije obavijene poetskim slikama krajolika magle koje prate zvuci glazbe,
ponavljaju se u piséevu — pripovjedadevu unutarnjem krajoliku, pojacavajuéi intenzitet
dozivljaja prema mogucem razrjeSenju - Croce e delizia! (svr$etak prvog dijela arije iz I. ¢ina
Verdijeve Traviate).

U Vojnovic¢evoj noveli U magli / Iz moga dnevnika pripovjedac je istovremeno pisac
1 u toj oznacnici blizak je dramskom piscu u izravnom govoru. Iz potonjeg slijedi u Luka
Paljetka imenovanje osoba u drami:

Osobe

SERGIJ P,

DUSA, unutrasnji glas

ONA, glas iz proslosti
VERGLAS, slijepac

VIOLETTA, njegova mala k¢i
PROLAZNIK, prijatelj Sergija P.
MARGITA, grofica, prijateljica Sergija P.
ZENETINA iz kréme
HARMONIKAS iz kréme
MARIJA, verglaseva starija kéi
POSTARIJA ZENA
VERGLASEVA ZENA

Preuzete paralelne situacije koje se prostorno protezu u XIII. prizora, XIV. prizor Luko
je Paljetak dopisao, uokvirene su lirsko-sugestivnom slikom magle koja stvara ugodaj —
poovskim jedinstvenim efektom — i ima ulogu ekspozicije u dramskoj strukturi:

1. prizor
SERGIJ P. (tmurno, sjetno): Magla jos pokriva grad. To vise nije ona gusta Zuckasta koprena...
Kao da je s neba pao pamuk.
%k ok %
II. prizor
DUSA: Polutama maglovitog jutra. Dazd praska na staklu prozora kao zrna pijeska...

k sk sk

II1. prizor
SERGIJ P. (Otvori prozor): Kao da su magla i kisa odozgo, a gnusoba odozdo skovale urotu
da bijedi i golisavosti siromaha otkriju i zadnje krpe.
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* sk sk

VIII. prizor
MARGITA: ... Sav si u nekoj magli.
sk ock ok
X. prizor
SERGIJ P.: Magla je sve gusca.

Vojnoviceva postavljena scena — dizanjem zavjese je Paljetkova scena:

L. prizor
Sergij P. u svojoj sobi. Odgrce zastore s prozora. Rano je zagrebacko jutro 1883. godine.
kok ok

II. prizor
DUSA: Kroz barsunaste zastore dopirao je zvuk orkestra i svjetlo sjajnih svjetiljaka...

Vojnovi¢evanovela s podnaslovom /z moga dnevnikaispisana je u prvom licu, dajuéirijec
pripovjedacu odnosno njegovom drugom ja — dusi koja je i komentator pisca — pripovjedaca
i njegov unutarnji dijalog. Pri tome je autor slijedio Aristotelovo jedinstvo mjesta, vremena,
radnje i likova koje je u tvorbi Paljetkovih dramskih paralelnih situacija. Uz glas pisca kao
pripovjedaca Cuje se i glas pjesnika koji oblikuje novelu, naglasavaju¢i dramati¢nost zivota
u izuzetnim trenutcima i vaznost pojedinaénog dozivljaja kao dnevnik vlastita pisanja koje
prate isprepleteni zvuci glazbe iz Bellinijeve Norme i Verdijeve Traviate, orgulja, glasovira,
frule, harmonike, orkestra, pojacani onomatopejom glasanja ptica. Isprepleteni zvukovi, koje
takoder uokviruje i prati magla, ispisuju igru tonaliteta u klju¢nim rije¢ima, koje ¢e Vojnovié¢
varirati i u lirici: smrt, san, tmina, samoca i zima, potiStenost, starost, tmurno jutro, tuzno
jutro, plaéni drhtavi glas, krik ¢eznuéa, vapaj duse. Za Paljetka zvuk nije samo oznacnica
radiodrame nego i Vojnoviéeva igra obojenog tonaliteta koji sugerira dozivljaj Goetheove
tuge za suncCanim talijanskim jugom gdje narance rastu, upisavsi svoju nazoc¢nost kao
Vojnovidev Ccitatelj i suautor u (radio)drami time $to je preko imenovanih osoba ugradio
viSeglasnu rije¢, a da pri tom nije iznevjerio izvorni predlozak novele. Pri tome je zadrzao
dvoglasnu rije¢ novele preko Duse koja je osobnost, ali i komentator unutarnjih dozivljaja
Sergija P. — Iva Vojnovic¢a. Na sceni u dvostrukoj je ulozi kao izgovoreni unutarnji glas pisca
— pripovjedaca koji je u dijalogu sa samim sobom.

L. prizor

SERGIJ P.: - Hladne, glatke tipke, koliko ste puta ocutjele vrué¢ dodir mojih prsta.
Nijedan prijatelj nikad nije ¢uo sve ono §to sam vama povjerio. Vi ste glas moje duse. Koliko
puta sam joj naredio: Pisi zvukom sve ono Sto u zadnjem svome skrovistu srce taji drugim, a
ponekad i sebi!

DUSA: Pisem. Odazvala sam ti se Cesto, a tipke su znale o ¢emu sanjas. Samo jednom
progovorile su previse jasno. Ona ih je cula.

SERGIJ P.: Ona!

k sk sk
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11. prizor

DUSA: Kroz barsunaste zastore dopirao je zvuk orkestra i svjetlo sjajnih svjetiljaka...

SERGIJ P.: Sjeo sam za glasovir i pustio da se radost i ceznuce razvije zvukom. Bilo
mi je kao da razgovaram s glazbalom, kao da mu otkrivam ljepotu onih njenih mramornih
ramena, onog njenog crnog pogleda. Ne znam Sto je glazba zapjevala.

DUSA: Pjesmu ljubavi, zar ne?

SERGIJ P.: Nisam cuo njen korak, niti Sustanje njene bijele duge haljine. Osjetio sam
na ramenu dodir...

DUSA: Njene ruke.

SERGIJ P.: Struja mojih misli i val zvukova uzviknuli su u tisinu: Ti si!

ONA: Hvala! Bilo mi je kao da mi krunite celo teSkom niti hladnoga bisera...

DUSA: Imala je u kosi grancicu éemina, a na ramenu joj je titrao crni nocni leptir.

k k sk

SERGIJ P.: Na dugim, tankim, Vasim prstima bljestali su dragulji. podigli ste glavu i
pruzili mi ¢asicu ¢aja. Glas prigusen i jasan — kao da je zasnijeZilo oko nas — rekao mi je...

ONA_: Pokazite mi put do Vaseg tajnog perivoja.

SERGIJ P.: Htjedoh, ali ne mogoh svrsiti neki nas daleki razgovor. Tistila me vedrina.

DUSA: Ne, to nije bilo sino¢.

SERGIJ P.: Nijemi upit Vasih zjenica zatvarao je vrata tajanstvenom perivoju.

ONA: Ne.

Cutilna igra izmedu Sergija P., Due i One igra je iluzijom i krinka je stiliziranog fin de
sieclea u kazaliStu zivota — pretapanje u kojem su zatvorena vrata tajanstvenom perivoju.
Vizualna ghirlanda Klimtove slike fatalne Zene ([jepota njenih mramornih ramena, crnog
pogleda), koju krasi bljestavilo (bijela duga haljina, kruna teskih niti hladnog bisera;
na dugim, tankim prstima bljestali su dragulji) rafinirani je esteticizam Oscara Wildea iz
Vojnoviceve novele. Dekorativna je scenografija flore i faune, amblematika ¢emina (jasmina)
i crnog leptira.

II. prizor

SERGIJ P.: Vi sada niste tu i ja, koji sebe nazivan Sergij, Sergij P., smijem napokon
govoriti i o sebi.

DUSA: Ne.

SERGIJ P.: Prignite dakle glavu — tako — malo — na desno, pa ¢u Vam u tmici pokazati
kako se iz smjese moje ¢udne naravi, u kojoj prasak smijeha Cesto prekriva onaj kristalni
neusutljivi kucaj suza, §to jedna po jedna kaplju na tvrdu plocu realnosti, stvorila mala
pozornica na kojoj veliki tmasti pauk plete zastor od paucine i magle.

DUSA: Polutama maglovitog jutra. Dazd prska na staklu prozora kao zrna pijeska...
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Ispreplecudi iskustvenu zbilju i njezinu estetizaciju, slijedom Vojnoviéeva novelistickog
predloska, Luko c¢e Paljetak postaviti teorijsko pitanje njihova odnosa. Stvarni svijet,
vizualan i opipljiv, krije ono $to se ne vidi i Sto se osje¢ajno dozivljava ili nasluéuje. Pisac —
suautor ujedno je komentator koji ogoljuje kriziste zbilje i umjetnosti u dramskom prostoru
koji je neodvojivi dvojnik imenovanih osoba. Drama djeluje zahvaljujuci prividu koji pruza
vjerojatnost glede moguénosti neceg §to svi znaju da je nestvarno, pa tako i Sergij P.

Razbijajuéi opsjenu pozornice, u VI. prizoru ugradit ¢e tekst iz 2. strofe Sofoklove
tragedije Edip na Kolonu, u pirandelovskom obratu da ono $to smatramo zivotom, predstavlja
privid, a prava je zbilja umjetnost. Ako se zivot na pozornici prihva¢a kao konvencija,
bjelodano je da Luko Paljetak, suautor Vojnoviceva izvornog predloska, skrec¢e pozornost na
konvencije — ako je svijet privid, igra ili teatar, onda se svijet i teatar mogu mijesati jer je istina
u jednom ili u drugom podjednako dogovorna ili upola lazna. Ono $to je u umjetnickom djelu
nazoc¢no, jace i potresnije na nas djeluje nego kad se dozivi izvan umjetnickog ustrojstva,
u zivoj 1 izravnoj zbilji. Otuda osobe — likovi marginalaca s rubnih mjesta koji podastiru
tragican pogled iz zbilje unutar kazalista u kazalistu.

VL. prizor
DUSA (kao Antigona): O, stranci, dobri i blagi,

Sto na glas mojega oca

uzas obuzima vas,

smilujte se meni,

o, stranci, nesretne kceri,

Sto molim za nevoljnog oca

i svoj neokaljan pogled

u Vase upirem oci...
SERGIJ P. (kao Edip).: Antigona, o dijete starca Sto je slijep,

u koji to samo kraj, pred koji smo stigli grad?

1 od kog’ skitnik Edip danasnji ¢e dan

milostinju isprosit, Skrt i Stedljiv dar?

Jer malo traZim ja, a manje daje svijet...
DUSA (kao Antigona): Koracaj za mnom, oce, nogom labavom,

i pusti da te vodim rukom sigurnom.

(Drevna grcka glazba prestaje.)
SERGIJ P.: Glatki, zvonki stihovi grcke poezije — i nista drugo. (Stanka) Antigona i Edip! Sta
Jje vas udes prema nesreci ovog bezimenog slijepca koji, iziSavsi iz tmine svoga pasjeg legla,
u magli vrti vergl za pokop mrtvog sina? Za Edipa se jos uvijek prolijevaju suze, a za tebe se,
verglasu, ni prozori ne otvaraju. Zasto?

DUSA: Mozda zato $to Edip nikada nije Zivio.

Luko Paljetak kao citatelj, pisac i suautor Vojnoviceve novele U magli / Iz moga
dnevnika vjedno je i komentator koji ogoljuje svoje postupke i otimlje za dramsku pricu o
kojoj se pripovijeda unutar dramskog prostora. Kao pripovjedac povlaci se izvan neposrednog
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ocitovanja svojih likova — osoba u didaskalije, koje nisu samo poetski komentari uz scensko
zbivanje u XIV. prizoru. Primjerice u VI. prizoru:

(Pretapanje. Cuje se drevna gréka muzika — eolska lira i aulos s kojih se mijesaju zvuci
vergla i arija iz Traviate.)

Is¢itavamo neku vrsta tekstualnog sinkretizma koji ujedinjuje rijec, zvuk, sliku i pokret
kroz drevnu gréku glazbu — eolsku liru 1 aulos, vergl, ariju iz Traviate, kao val oslikan rije¢ju
zvukova u pokretu — jecanje samotnika, pla¢ malog djeteta, zvuk kocije, zamor s ulice, buka
kréme, kristalni neuSutljivi kucaj suza; mijeSanje Zanrova i stilova, pridodavanje jednog
teksta drugomu kao vrhunsko Paljetkovo glazbalo homo ludensa u suglasju poete doctusa
koji se igra intertekstualnos¢u u naslovljenoj (radio)drami U magli. Vojnoviéeva postavljena
scena — odgrtanjem zastora — je i Paljetkova scena. Bjelodano je da projicirano osvjetljava
i onoga koji projicira, u kojem dolazi do pretapanja i ukazivanja na mogucéa prepoznavanja
u Paljetkovoj igri intertekstualno$éu koja se kroz intermedijalnost i Zanrovsko prepletanje
istovremeno ostvaruje na tri razine: izvantekstualnoj, unutartekstualnoj, te izmedu teksta
i Citatelja unutar Vojnoviceva novelistickog prostora i Paljetkovoga dramskog knjizevnog
prostora koji je i nacionalni i europski prostor, kulturoloska bastina i suvremeni senzibilitet.

L. prizor
Sergij P. u svoj sobi. Odgrée zastore s prozora. Rano je zagrebacko jutro 1883. godine.

Vojnovi¢evo dekadentno ozracje u noveli U magli / Iz moga dnevnika spajanjem
nespojivih elemenata kako na literarnom, tako i na glazbenom, i vizualnom planu kao
svojstveni Gesamtkunstwerk ocituje se u Paljetka prepletanjem esteticizma i postmodernizma
u bogatstvu intertekstulanih odnosa. Poeta doctus zapocCinje kao homo ludens igru
intertekstualnosc¢u. Istovremeno Luko ¢e Paljetak preuzeti Vojnovicevo drugo ja — Dusu,
unutrasnji glas koji ¢e progovoriti u najdubljim previranjima o unutarnjoj praznini samoce,
koju poput ghirlande obavija magla, ne samo u Sergija P., nego i u Verglasa, Slijepca;
Violette, njegove male kéeri; Marije, verglaseve starije k¢i; VerglaSeve Zene, ostajuci
bolnom pukotinom unutar multimedijalnog (radio)dramskoga knjizevnog teksta kao njegova
tragi¢nost o kojoj se pripovijeda.

X. prizor

DUSA: ... Ja sam tu, Dusa. S tobom sam. Pratim te. Uvodim te u ono §to zoves "Kulisa
moje duse". Kada rascistih staze i kada odnesoh pregrst otpalog lis¢a, stadoh zato da mozes
zabiljeZiti sve ono sto si cuo i vidio...
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Darko Gasparovic

BIBILIJSKI INTERKTEKST U
SNAJDEROVOJ DRAMATURGIJI

0.

Biblijska citatnost i kontekstualnost ¢esto su i viSeznacno prisutne u dramaturgiji
Slobodana Snajdera. Ovaj se rad usredoto¢uje na one drame u kojima je to najvise razvidno:
Kamov smrtopis, Dumanske tisine, Confiteor, Zmijin svlak. No, reminisciraju¢i pocetke,
korisno je vratih se na prvi broj "Prologa", jer je u njemu objavljen Snajderov dramski
prvijenac, Minigolf.! U njemu se doista ne nalaze nikakvi biblijski citat, ¢ak ni najmanje
asocijacije, ali zato u kratkoj biografskoj notici stoji i ovo: Pored ove drame napisao je i
nekoliko jednocinki (Zrtvovanje Izakovo, ZapaZanja o lete¢im tanjurima).2 Zanimljivo, ni
poslije prili¢no opsezne pretrage nigdje drugdje neé¢emo naiéi na bilo kakav $iri podatak o tim
jedno¢inkama. No, naslov prve upuéuje na izvor: Abrahamovo zrtvovanje sina Izaka kojim
Jahve iskuSava njegovu vjeru (Postanak, 22).3 Tako je zakoniti sin praoca triju monoteistickih
religija utkan u sam pocetak Snajderova dramskoga pisma, o kojemu, eto, osim naslova, mi
ne znamo nista.

Valja najprije re¢i da je zanimanje religijom i religijskim fenomenima u Snajdera
vidljivo i u drugim zanrovima, osobito u kolumnama koje svakotjedno pise i objavljuje u
"Novom listu" posljednjih petnaestak godina. Tu se, medutim, bavi kudikamo vise kritickim
sagledavanjem crkvene prakse u proslosti i sadasanjosti sa stajalista agnostickog intelektualca

I Slobodan Snajder, Minigolf, "Prolog", god. 1, br. 1, oZujak —travanj 1968. Zagreb, 1968. Str. 38 — 61.
2 Ibid. Str. 38.

3 Abrahamova kusnja na neki je nadin prefiguracija Isusove Zrtve, samo §to Jahve u posljednji Gas
posredstvom andela zaustavi ofevu ruku, te sina zamijeni s ovnom kojega Abraham prenese za zZrtvu
paljenicu mjesto svoga sina. Tom izdrzanom kusnjom Abraham posteje Jahvinom voljom zacetnik
brojnoga potomstva kojim ¢e se svi narodi zemlje blagosljivati.

Jjnoga p ] i gosly
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negoli temeljnim problemima vjere. Pitanje Boga i ¢ovjeka, njihov odnos izostren u o¢istu
hipersenzibilne jedinke, prvi put se jasno objavilo u scenskoj freski Kamov smrtopis. *

1.1.

Izabravsi pisati dramu biografije jednoga posve osobena bi¢a koje se u knjigu zivota
upisalo kao identifikat s knjizevnoscéu, Snajder je kao izvornu i uvirnu todku upisao smrt, ali
je kljuéna, bitno odredujuca, izmedu svih silnica koje materijalno pune tu egzistenciju, ¢as
obracenja iz gorljive vjere u isto tako gorljiv ateizam. Opreka koju je na razini personaliteta
u svome Zestokom obracun u s kr§¢anstvom uveo Nietzsche — a to je Raspeti vs. Dionis® —
ima vaznu ulogu u formiranju Kamovljeve osobne i drustvene svijesti. Susret Janka Poli¢a
s Dionisom u obliku bijeloga bika s velikim, krasnim rogovima na livadi kraj senjskoga
konvikta Ozegovicianum gdje se dogodi obrat iz gorljive vjere u radikalni ateizam, objava je
poganskoga boga pred kojim on pada u misti¢nu ekstazu, uz parafrazu pjesme dionizijskoga
kulta:

Dioniz se ovdje desi, / Stujte njega, Stujemo gal. (I, 2.3).

Prihvacanje Dionisa kao svog boga potvrduje se i u kasnijem susretu koji se zbiva u
bordelu. Doba bi to bilo Kamovljeva pada iz radosnoga i ekstaticnog dionizijskog kulta u
rezignantnu, od svega odustajucu svijest. Poslije krajnje ekstaticna prizora koitusa usred
kojega se objavi Dionis u obliku bijeloga Bika iz arene Kamov klice:

10 je bog! Pokloni se! To je moj bog! Tebi vjerujem, tebe Stujem! /.../ Ja nestajem... ja
sam bog!°

Poslije komadanja Bika / Dionisa, sve zavr§ava u otuznome, dekadentnom ozracju post
Sestum, gdje je sad Dionis ¢opavi, krastavi starcic¢ (11, 5.5.). Grotesknost prisjecaja na livadu
u Senju, nekog davnog proljeca, silno je naglasena Dionisovom odlukom da otvori eros-
centar. (II, 5.6.). Kamov je tu veé zaborav i duh. Veé je zapravo u Barceloni, u Santa Cruzu.
Kaze: Ne sjecam se. Ja sam ovdje stranac.”

Drugi ¢lan opreke na relaciji Otac — Sin utjelovljuje Jankov otac, figura krS¢anski blaga,

dobra i beskrajno snosljiva i strpljiva covjeka. Njegova je prefiguracija, dakako, starozavjetni
4 Prvo izdanje objavljeno je 1978. u Maloj ediciji Biblioteke Prolog u nakladnitvu CKD Zagreb. Drugo
izdanje izaslo je 1987. Ovdje navodimo prema posljednjem izdanju u sklopu /zabranih djela: Slobodan
Snajder: Smrtopis. Drame. Prometej, Zagreb 2005.

Ali u svome prevrednovanju svih vrijednosti, u drugoj knjizi Volje za mo¢, gdje daje kritiku religije,
Nietzsche stavlja u isti ko§ omrznuto mu kr$¢anstvo i poganske religije, kad kaze: Zapravo je sva ta
preoblika prijevod na potrebe i razinu rauzumijevanja tadasnje religiozne mase: one mase koja je
vjerovala u Izidu, Mitru, Dioniza, "veliku majku", i koja je od religije bzahtijevala: 1. nadu u onostranost,
2. krvavu fantazmagoriju Zrtvene Zivotinje ("misterij”), 3. otkupiteljski ¢in, svetu legendu, 4. asketiozam,
nijekanje svijeta, praznovjerno "cipcéenje", 5. hijerarhiju, neku formu oblikovanja opcine.

Nietzsche, Friedrich, Volja za mo¢ & Slucaj Wagner , Nietzsche contra Wagner. Preveo Ante Stamac.
Naklada Ljevak, Zagreb 2006. str. 106.

6 Slobodan Snajder, Smrtopis, Drame. Ibid., 11, 5.4. Str. 100.
7 Ibidem, str. 101.
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Job. Jedna od najsnaznijih i najdubljih slika ljudske patnje, data sa svom tezinom nikad
dokraja neproumljiva odnosa Boga i ¢ovjeka, predstavlja se u smrtopisu najprije izravnim
citatom iz Svetoga pisma (I, 2.3.) koji izgovara Ante Poli¢ u ¢asu financijske propasti:

A Job rece:

O da bi se dobro izmjerili jadi moji i zajedno

Se nevolja moja metnula na mjerila!

Pretegla bi pijesak morski; za to mi

1 rijeci nedostaje.

Jer su strijele Svemogucéega u meni,

Otrov njihov ispija mi duh, strahote Bozje udaraju na me.
O da bi Bog htio zatrti me, da bi mahnuo

Rukom svojom i istrijebio me!

Potresni prizor o¢eva umiranja od karcinoma grla (I, 8.0) gradira i poentira jobovsku sliku.
Kamov je u svojoj Psovki Joba obasuo najpogrdnijim atributima. Za nj je taj sveljudski trpnik:
Covjecja nakaza, pergamena nebeskog krvnika, smrad smrada, trulez trulezi, truli svetac, prorok
tiranskoga boga, sjedalo privilegija i pljuvacka bogova.’ Snajderov Janko, medutim, kleeéi u
unutra$njem monologu nad umiru¢im ocem, za¢udno vapi poput smjerna kr¢anina:

O zemljo otvori se
[ uzmi ovoga ovdje Joba
Tvojega sluzbenika
Prije no $to ga Bog nagradi
Za strpljivost
(8.0, str. 56.)

Antijob i Job. Ironija i paradoks. Te oznaénice Kamovljeva zivota i njegove poetike,
vrhune se u njegovoj smrti i putu do nje. Taj psovac i Antijob, kako ga nazva Stanislav Simié,'°
progao je istinsku jobovsku patnju i umro jobovski. Onda je to i vertikala Snajderova smrtopisa.

2.1.

U Dumanskim tis§inama' radi povijest kao okrutna matrica vjecnoga vracanja istog.
Dubrovnik dvadesetih godina 17. stolje¢a i Baaderova Njemacka (kako ju u jednoj didaskaliji

Knjiga o Jobu. 11. 6,1-4. 8-9. Biblija, Stari i Novi zavjet. Stvarnost. Zagreb 1968.

Janko Poli¢ Kamov, Izabrana djela I. Pjesme, lakrdije i novele. Pr. Darko Gasparovié. Stoljeca hrvatske
knjizevnosti. Matica hrvatska. Zagreb 2007, str. 72..

Stanislav Simié, Veliki psovac i Antijob (O poeziji Janka Poli¢a Kamova u povodu 50-godisnjice njegova
rodenja 1886. — 1936.). U. Dalekozor duha. Suvremeni hrvatski pisci. Knj. 4 (60). Izdanje Drustva
hrvatskih knjizevnika. Zagreb 1937. Str. 184 —205)

1 Slobodan Snajder, Dumanske tisine. U: Smrtopis, Drame. O.c. Str. 109 — 168.
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zove Snajder) sedammdesetih godina 20. stoljeéa supostavljeni su udetaljenom slikom
represije drzave nad pojedincem, koja onda zakonomjerno posljeduje i umorenom ljubavlju.
Glavni likovi, Agneza BeneSa — povijesna osoba koja je kao prisilna dumna 1620. zapalila
samostan klarisa u Dubrovniku — i vlastelin Dzivo Bedecchi poznatom dramatur§kom
formulom agiraju u vremenu od preko tristo godina. Uvedena je i pastorala, paradigmatski
renesansni zanr u kojemu se Snajder oku3ao ve¢ ranije, kad je 1979. napisao DrZicev san. 2
Ali Snajderova je pastorala hladna (Cold Pastoral, kako ju nazva veé Keats), jer se zbiva u
hladnu i bes¢utnu vremenu.

Buduéi da je drama bitno sazdana na poetickom (I. Cold Pastoral) i povijesnome
(2. Historija) kontekstu, unutar kojih se razvija tragi¢na ljubavna drama, malo je ili niSta
mjesta ostalo za religijske / biblijske intertekstualne upade. Ipak ih nalazimo u posljednjemu
odjeljku, poslije prvoga pastoralnog i drugog historijskog, naslovljenu zagonetnom latinskom
slozenicom: Quasimodonongeniti.'® To je posthistorijski a posteriori, jer Historija je svoje
obavila. Prizoriste je postSezdesetosmaska Europa, vrijeme jo$ jednog trijumfa realdrzave
nad utopijom, prije kona¢na unistenja Crvenih brigada i i Rote Arme. Agneza i DZivo ocito
su kazali$no preruseni vode crvenoga terora u Njemackoj: Andreas Baader i Ulrike Meinhof.
Agneza se krec¢e izmedu erotskoga peep-shawa, posjeta mrtvome ocu i predsmrtnoga dijaloga
s Dzivom.

Biblijska simbolika prizvana je dvaput i u punome se smislu objavljuje kao intertekst.
Na pocetku Dzivo govori tekst iz Otkrivenja Ivanova, koji povezuje odlomak iz Propasti
svemira (Otkrivenje, 6,12-13) s dogadajem poslije trublje treéeg andela (Ibid., Sedam truba,
7, 10-11) a umetnute su i aktualizacije.

Tada pade s neba velika zvijezda koja je gorjela poput zublje: i ono Sto je od izvora,
voda, rijeka i mora jos preostalo sada ¢e uzavrijeti. Ime je zvijezdi Pelin, i izginut ¢e mnogo
ljudi od voda jer su postale gorke, a kiSe su kisele. Rekoh, njoj je nekad bilo ime Pelin, a
sad se ona zove: Agneza.

Agneza se, dakle, poistovjeéuje s apokaliptickom zvijezdom. Premda je inace skloniji
ni¢eovskoj, radosnoj apokalipsi'* tu Snajder pokazuje i onu drugu, kristovsku, apokalipsu u
smislu propasti svijeta i Posljednjega suda.

12 poprilicno zadudno povezivanje osoba Marina Drziéa i glumice Gemme Boi¢ u knjizi drama pod

naslovom Neka gospodica B. (Izabrana djela,. Tre¢e kolo, svezak osmi. Prometej. Zagreb 2007. ), autor
obrazlaze ¢injenicom da su oboje bili umjetnici kojima je represivna drzava dokinula slobodu, pak u
uvodnoj napomeni poda naslovom Sloboda ispostavija racune, dodaje:
U Drzicev san, kao neka glasnica (Kasandra?) dolazi jedna druga zena, koja kao da je utekla iz druge
Jjedne drame — iz Dumanskih ti§ina, da bi podnijela kratak izvjestaj o muci krajnje neslobode. Ona ne
dospijeva kazati svoje ime, ali ja ga znam: Agneza Benesa, nesretnica koja je zapalila Klarise, i potom bila
utamnicena u tamnici Ispod mora (ispod Knezeva dvora) deset godina. Agneza je kao neka praefiguracija
Gemme Boi¢, nesto poput njena prototipa. /.../ Zamisljam, po Agnezi daje pozdraviti DrZi¢a, kojega,
dakako, nije mogla igrati, jer za nj za Zivota nije ¢ula. A igrala bi ga rado.

Moglo bi se, uvjetno, prevesti: kao na nacin nerodenih.

Takav je naslov — Radosna apokalipsa — knjige koja u svome prvom izdanju (ICR, Rijeka 1987.) sabire
eseje i kritike objavljene mahom u ¢asopisu "Prolog" izmedu 1970. i 1984., a u drugome izdanju u sklopu
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Na kraju se upleée, kao kontrapunkt, parafrazirani boziéni motiv Bogojavljenja. Put je
obrnut, od svrsetka prema pocetku. Boziéno-bogojavljenski motiv pronaéi ¢e se i drugdje
(primjerice, finale Hrvatskoga Fausta s trijadom koja moze podsjetiti na sveta tri kralja,
onda Prolog na nebu u Zmijinu sviaku gdje su Tri kralja transfigurirana u komandose sa
specijalnim zadatkom da kupe novorodenca). Bedecchi donosi kolijevku i najavljuje
ispunjenje radosne vijesti. Plakir i vile kao pripadnici antiteriristickoga odreda smaknu
Agnezu 1 Dziva inscenirajuéi samoubojstvo — eto izravne asocijacije na sudbinu Baadera i
Ulrike Meinhof — ali ne pronadu dijete. Bijega u Egipat, dakako, nema jer u suvremenome
svijetu nema vi$e nikakva mjesta kamo bi se moglo skloniti pred represijom svenazo¢na
i svedostizna realdrzavnoga Velikog mehanizma. Ipak, gle ¢uda, je 1i to Snajder na kraju
optimist? Glasnik spasenjske eshatologije?! Ili je to samo privid?

Rafali, detonacije.

U dimu prevrce se kolijevka ispod Kristbauma.

Izlazi zensko dijete, obuceno kao dumna, i kroz dim i gust snijeg dolazi naprijed.

DJEVOJCICA tiho: Nemojte me ubiti. Treba da vam rodim Boga.

Zijevne.

Ali prije toga moram spavati.”

2.2.

Tre¢a drama u ovome nizu, Confiteor (1984.)'¢ ve¢ u svome strukturnom rasporedu
sadrzi posve jasan kronotopski paralelizam s putanjom ljudske duSe od ovozemna Zzivota,
preko smrti do vje&nosti. Cetiri su mu dijela:

L ZIVIM
1I. UMIREM
11I. LIMB

1V. RAJ

I opet, kao u Kamovu smrtopisu, slijedimo dramu biografije, ovoga puta posve druk¢ije
provenijencije, ali u ne¢emu ipak bliska Kamovu. Ervin Sinko, pravim imenom Franjo
Spitzer, madarski Zidov, dijete Kominterne i vjernik revolucije, puno je putovao, duhovno
dakako, ali i fizicki: od Apatina gdje je roden 1898.,, preko Subotice, Budimpeste, Beca,
Pariza, Moskve do Korduna 1943. i napokon Zagreba gdje se skrasio do smrti 1967. godine.
Priljezan gotovo znanstvenom pristupu pri pisanju drama, Snajder i tu temeljito istrazuje
pisc¢ev curriculum vitae, slijedi u stopu postaje njegova zivotnoga puta, ali ga — a to je novost
— odvodi na kraju i u raj.

Izabranih djela dodano je nekoliko novijih tekstova.
IS Slobodan Snajder, O.c. str. 167.
16" Slobodan Snjder, Confiteor. U. Smrtopis, Drame. O.c. Str. 169 — 265.
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Kako kaze sam autor u podastiranju izvora za djelo, temat jest revolucija qua tran-
sendencija. Veéega temata na politickome planu, u sklopu totalitarnoga 20. stoljeca, valjda
niti nema. Pozivajuéi se strogo na dijalekticki materijalizam po Marxu, ukljucivo i ateizam,
boljsevicka se revolucija u praksi, utemeljenoj u sovjetskome modelu, doista pokazuje kao
svojevrsna materijalisti¢ka transcendencija. To je, dakako, paradoks, StoviSe sintagmatski
oksimoron, i time se opet izrazito povezuje sa smrtopisom po Kamovu.

Slijedimo sad glavne objave tog temata, onako kako je upisan kao biblijski intertekst.

U govoru vode madarske Komune 1919., Bele Kuna, nalazi se i ovo, usputno no nama
vazno, mjesto:

...Vi ste ona, drugovi radnici i seljaci nase iznova rodene stare Madarske, vi ste njena
nerodena djeca... koja danas dizu glavu i slusaju glase o Lenjinu, o sovjetima, o drevnoj
azijskoj drzavi jednog sveca, Prezbiter Ivana, kao Sto je 1lji¢ Uljanov danas svetac, i kao Sto
Jje njegova velika zemlja za nas danas zemlja u kojoj je bajka postala zbiljom."

Zasto nam je to mjesto vazno? Jer ono sadrzi, kao u kakvoj minijezgri svega Djela,
neke kljuéne silnice $najderovske dramske poetike. Tu je naznaka paralelizma ideologije 1
ikonografije marksizma i kr§¢anstva, u spomenu legendarnoga Ivana Prezbitera, koji je po
predaji u doba ranoga krsc¢anstva sa sljedbenicima negdje u Aziji utemeljio i vodio ostvareno
kraljevstvo Bozje na zemlji. Tu je, dalje, motiv nerodene djece, koji se provlaci kao locus
communis gotovo cijelim Snajderovim dramskim djelom. Einige werden posthum geboren,
i opet Nietzcheova izrijeka, u korijenu je te ideje, ostvarene u plaéu novorodenoga u finalu
Kamova, pojavi djevojcice koja ée roditi Boga u Dumanskim tisinama, to je ona zemlja moje
nerodene djece o kojoj zbori Afrié pri kraju Hrvatskoga Fausta u dopunjenoj verziji iz 1991.,
to je Azrin Sin-Zmija u Zmijinu svlaku, napokon Dikino nerodeno dijete iz Petoga evandelja.
Samo taj motiv zahtijevao bi kudikamo temeljtiju i Siru elaboraciju i analti¢ku rasudbu no §to
je u okviru ovoga rada moguce.

Osobito je vazan za nasu temu 12. prizor prvoga dijela drame, koji se zbiva u katedrali
u Becu. Poput susreta Josefa K. s tajanstvenim svecenikom u Procesu, ovdje glavni junak
drame, suvremeno uobli¢enje Vje¢noga Zida, obavlja dvostruku ispovijest: pred izaslanikom
Partije 1 pred svecenikom. S jedne strane nemogucnost da se zivi bez vjere, tj. revolucije
(Ako se revolucija ne rodi, kako da ja zivim?), s druge strane tipi¢no katolicki osjeéaj grijeha,
personalne krivnje i pokajanja, posljeduje da Sinko sam sebe nazove Judeo-katolikom.
Nerjesive aporije se nastavljaju. Na Sinkov iskaz — Ja vise nisam komunist — &ovjek Partije
odgovara: Vi jo§ niste komunist, gospodine Sinko. Eto i opet zamjetne podudarnosti revolucije
i kr$¢anstva kao ideologija. I u jednome i u drugom na djelu je ono jos ne, §to upuéuje
na nikada nedovr$iv put uspona jedinke prema savrSenome samoostvarenju u ograni¢enu
ovozemnom putu, Sto, dakako, nuzno implicira rjesenje izlaskom u Eshaton.

Dakle, opet: revolucija qua transcendencija.

17" Slobodan Snajder, O.c. Str. 187-188
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3.1.

U Izabranim djelima Snajder je pod naslovom Bosanske drame okupio tri dramska teksta:
Gamlett,"® Zmijin svlak," Ines & Denise,” te jedan prozno-dramski mixtum compositum
Jeruzalem’99.*' Dok su prva tri teksta uistinu po mjestu zbivanja bosanski — Gamlett zbiva
se u Sarajevu u doba Nezavisne Drzave Hrvatske 1943. godine evocirajuci Gavellinu reziju
glasovite Shakespeareove tragedije u onodobnom Hrvatskome narodnom kazalistu, Zmijin
svlak u doba tridesetogodisnjeg rata u Bosni, a Ines & Denise u kuci u bosanskoj zabiti
u vrijeme posljednjega rata — Jeruzalem ‘99 ulazi u taj krug aluzivno. Paralela izmedu
Palestine i Bosne nije nategnuta, Snajder ju je, uostalom, uporabio i u posljednjem prizoru
Zmijina svlaka. Doista, realni ili latentni rat u koji su ukljucene velike monoteisticke religije
u objema zemljama opstoji otkako je svijeta i vijeka, pak se to stanje clasha civilizacija *
nastavlja i dan-danas bez izgleda da prijede u bar neku inacicu trajnijeg mira.

1z uzeg vida nase teme najzanimljiviji je Zmijin svlak jer sadrzi jake biblijske reference.
Drugotno se uklapa i Jeruzalem ‘99 koji doduse nema izravnih pozivanja na Bibliju, ali
se propitivanjem nasilja koje potakoSe u povijesti velike monoteisticke religije neizravno
nadovezuje na temu. Stovise, oba su teksta vazna za razumijevanje Snajderova svjetonazora i
poetike, jer predstavljaju arhetipski grund autorova promisljanja i p(r)okazivanja suvremene
globalne stvarnosti.

3.2

Narazini gornjega znacenjskog sloja Zmijin svlak bavi se masovnim etnickim silovanjima
u Bosni koje su u golemoj vecini pocinili srpski ¢etnici nad muslimankama. O tome napisana

je 1 objavljena prilicno obimna dokumentarna i fikcionalna literatura, snimljeni filmovi.
I8 Ppryotisak u ediciji "Prolog/teorija/tekstovi", sv. 3/1987; praizvedba 4. veljate u sarajevskom Narodnom
kazalistu u reziji Sulejmana Kupusovica.

19 prvotisak u: Utjeha sjevernih mora, Durieux, Zagreb 1986.; praizvedba na njemadkom jeziku u

Zemaljskom kazalistu Tiibingen 1994., u reziji Manfreda Webera. Na hrvatskome na Festivalu Diyionisia
u Veroliju pokraj Rima, u Hrvatskoj nikad nije izvedena.

20" Bosansko-francuska koprodukcija, tekst napisan u kartuzijanskom samostanu u Villeneuve 1és Avignon

1997. godine. Prvotisak u casopisu "Republika", sv. 1-2/1998, Zagreb. Praizvedba u francusko-hrvatskoj
verziji u tzv bojadisaoni Narodnoga kazalista u Sarajevu 1997. u reziji Milosa Lazina (Teatar Mappa
Mundi) s Ines Fancovi¢ i Denise Bonal u jedinim dvama ulogama, ¢ija imena zauvijek ostaju u naslovu
drame.

2l pryotisak u “Sarajevskim svescima”, br. 3/2003. Predstava po tom tekstu odigrana je na arapskom i

hebrejskom u reziji Paola Megellia pocetkom kolovoza 1999. u Jeruzalemu u prigodi devetstote obljetnice
krizarskoga zaposjednuca grada i svete zemlje.

22 To je Huntingtonov koncizan izraz za predvidanje tijeka svjetske povijesti u 21. stoljeéu, na koji se u

uvodnome tekstu za Jeruzalem ‘99 poziva i Slobodan Snajder: ...bas od tog trenutka (1099. p. D.G.)
Istok i Zapad dospjeli su u stanje trajne konfrontacije, da se od tog trenutka moze govoriti o nepomirljivoj
idiosinkraziji, o pravom clashu civilizacija, kakav, ne bez mracne radosti, opisuje pa i dalje najavljuje
Jjedan Huntington.
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Snajder se pridruZuje onima koji taj epifenomen gradanskoga rata drze etnic¢kim &is¢enjem
u apsolutnom smislu. U nekom tuznom, najtuznijem smislu ovdje je dotaknuto savrsenstvo,”
dodaje zakljuéno.

Vec¢ uvid u osobe i pojave ukazuje na jaku pojavnost biblijskoga u strukturi drame, ¢ime
se otvara dublji sloj koji pociva na mitskom arhetipu. Tro¢lanome aktantu Marta — Azra —
Hasan, koji je ujedno i aktivni/djelatni i pasivni/trpni agens radnje, pridruzen je drugi aktantski
trigram, Nerodeno / Zmija — Arkandeo Gabrijel / Dzibril — Gaspar, Melkior, Baltazar. Ispred
trinaestero prizora predlezi Prolog na nebu. Nebo je tu dano kao neki medunarodni tribunal
(Haag?), kojemu nebeski stih daje prilika andela u pozlaéenom baroknom oklopu sa svilenim
turbanom u krilu. To je Gabrijel ¢ije ime islam ¢uje kao Dzibril. Cijeli je prolog produljeni
navod iz Staroga zavjeta o heremu, $to znaci kleto unistenje neprijatelja. Etimologija potjece
iz korijena Arm = Bogu posvetiti, u¢initi (nesto) Bozjom svojinom? Na vise je mjesta u
Petoknjizju — osobito u Knjizi postanka, Ponovljenom zakonu i Josui — opisano kako su
Izraelci po dolasku u obe¢anu zemlju Kanaan ognjem i mac¢em u ime Jahvino pobili sve
starosjedilac¢ko stanovniStvo. Nad svima je njima izvrSena strasna zapovijed Jahvina.

Stoku, djecu i Zene, sve Sto u gradu bude, uzivaj kao plijen sto ti ga daje Jahve. U
gradovima onih naroda koje ti Jahve, Bog tvoj, preda u bastinu, nista ne ostavljaj na Zivotu,
nego udari heremom — kletim unistenjem: Hetite i Amorejce, Kanaance i Perizane, Hivijce i
Jebusejce, kako ti je Jahve, Bog tvoj, naredio.”

Snajder vrlo utemeljeno i dramaturiki osmisljeno aplicira drevni mitski — a i povijesni
- obrazac na tragi¢an usud Bosne u opéem unistavackom ratu svih protiv sviju. Hasan i
Marta u prosekturi polusrusene bolnice koja je stalno na meti projektila njeguju polumrtvu
Azru koju su silovali Cetnici. Uz realnu pricu paralelno je utkana i viSestruko osovljena
mitska okosnica. Ve¢ u drugome prizoru pojavljuje se Ono Nerodeno, alegorija Azrina sina
koje je moli za zivot. Gospodin u fraku, tajanstveni izaslanik nevidljiva Svjetskog poretka,
najavljuje da ¢e se Nerodeni roditi jer krv nije voda, napose ne ona koja kola u tvojim Zilama.
Mi te necemo ostaviti na cjedilu, svaki nam je tvoj korak, od prvog do posljednjeg, vazan, i
mi éemo o njemu voditi racuna. Dobro nam doSao, sretno se rodio. Haleluja!*®

23 Slobodan Snajder, Opaska o Zmiji. U: Bosanske drame. Izabrana djela. Drugo kolo, svezak Sesti.

Prometej. Zagreb 2006. Str. 142 .

Biblija. Uvodi i napomene uz knjige Starog zavjeta. Knjiga izlaska 22.19. str. 247. Nakon rata koji bi
Izraelci prema biblijskim knjigama, vodili u ime Boga i s njegovopm pomocu, sve pobijedene i sav plijen
trebalo je posvetiti Jahvi, tj. potpuno unistiti. Htjelo se re¢i: Izraelski su ratovi Bozji, ne osvajacki ratovi
koji ne idu za plijenom. Usp. J§ 6.17; Br 31.15 — 13; Pnz 3.7; 20.13.

Pnz 20.16. Snajder. O.c. str. 84. Usporediti takoder Jordan, Michael. U ime BoZje. Nasilje i razaranje
u svjetskim religijama. Naklada Ljevak. Zagreb, veljaca 2008., str. 46, osobito poglavlje Udari ih
heremom!, str. 77 — 97. U zavr$nome dijelu tog poglavlja autor neuvijeno zakljucuje:

Knjige Staroga Zavjeta tako se Citaju kao neiscrpan katalog nasilja, uvijek u toboznjoj pokornosti Bozjoj
volji. "Ime Gospodnje" zazivalo se kako bi obrazloZilo i odstetilo osvajanje i podjarmljivanje koji su
ukljucivali krajnje metode ugnjetavanja i najekstremnije oblike etnickog ciséenja. (Jordan, Michael. O.c.
str. 97)

26 Slobodan Snajder, O.c. Str. 92.
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O vje¢nom vracanju istog, o ukletome ciklickom opetovanju ratnih zala kao pojedinac¢nih
manifestacija istoga Zla koje se zove herem — dzihad — krizarske vojne, govori Hasan. O
Zlu na djelu govori impersonalno: upalo u selo; spalilo, ubilo sve i svakoga. Na Martino
pitanje Koji rat?, odgovor je beketovski: Jedan rat, jebi ga. Onda progovori Azra u dijalogu
s andelom Gabrijelom. Tu se kroz san pri¢a bajka o zeni koja rada zmiju Sto nocu skida
svoju kosuljicu i pretvara se u lijepog mladic¢a, a u zoru se opet vraca u svoj zmijski oblik.
Bajke, zna se, po zakonu Zanra zavr$avaju sretno. U svijetu bosanskoga tridesetogodisnjeg
rata (¢ime autor aludira na europski tridesetogodisnji rat 1618. — 1648., pa tako od Bosne
stvara mikrosliku europske historijske kobi) naprosto nije moguc nikakav, a kamoli sretan,
zavrSetak. Gabrijel / Dzibril najavljuje Azri Zmiju kao lijepog mladi¢a. Neocekivan naslut
lirskoga odmah relativizira teska strojnica i maskirna odora, opljackane stvari u torbi. Tu je i
lutka, realisticki prikaz malog djeteta. Bajkoviti kod jos djeluje. Zmija / Nerodeni dobiva od
majke svlak. Marta najavi jo§ jedan biblijski, no ovaj put novozavjetni, evandeoski, motiv
epohalne nove paradigme svijeta i ¢ovjeka rodenjem Isusovim i dolaskom triju kraljeva.

Ova rupa bit ¢e jos Betlehem; ovdje ¢e i kraljevi sagnuti koljeno! Okrenut ¢e se sve;
najslabiji bit ¢e najjaci”’

Dramaturski kod uspostavljen je stalnim alterniranjem realnih i mitskih prizora. Prvi
vode pricu o trima ljudskim bi¢ima u neljudskoj, pozivincenoj stvarnosti rata, istodobno
konkretnog i tipskog. U drugome se izmjenjuju biblijske i islamske reference, s povremenim
umetanjem narodnih kletvi i uroka koje izgovara Marta. Pojava triju kraljeva opetuje onu iz
tre¢ega dijela Dumanskih tisina. Po¢inje paradoksom: granata otvara zimsko, bozi¢no nebo
s milijardama zvijezda. Dogada se susret rodenja i smrti kad se u dubini prostora otkriju
grobovi: krizevi i niSani, postrojeni svak u svoje redove kao da su vojska. Tri kralja iz prologa
na nebu su pokazani u postmodernome kljucu: u kaki-uniformama, ali ogrnuti u raskosne
plasteve isto¢nih maga, u baroknoj maniri. Tu je i neizbjezna zvijezda repatica. Govor je
i nastup triju kraljeva, medutim, odmah snizen na zemaljsko, prizemljen do kraja, oni se
razotkriju kao puki placenici koji su dosli sa zadatkom kupovine novorodenoga. Njihova je
ponuda odbijena s razloga jos uvijek tinjajuéeg bosanskog kodeksa casti koji izrice Hasan,
ovako.

Najbjednija smo stoka pod Suncem, Mjesecom i svim drugim zvijezdama. Ali to se kod
nas ne radi. Moras pogledati. Moras robu pohvaliti. Gubite se, velicanstva...*®

Imajuéi u vidu temat rada, preskac¢emo Eumenide / Aeropag, tu groteskiziranu parafrazu
antike, kao 1 Obiteljsku svecanost na kojoj Hasan, Marta i Azra slave rodendan Sina / Zmije,
da bismo zavr$no promislili posljednji prizor koji je naslovljen Palestina. Mjesto koje spaja
Bosnu i Palestinu u jedno jest vojni logor koji bi, jer je okruzen bodljikavom Zicom, mogao
biti i konclogor. Trijada Azra — Marta — Hasan ¢eka izlazak Sina / Zmije iz vojske / logora.
Njegovu dramati¢nu poziciju izmedu Terora i Slobode rasplete Azrin maj¢inski krik:

Kumim te bolom u kojem te rodih!

27 Slobodan Snajder, O.c. Str. 106.
28 0.c. Str. 123.
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No prihvacanje Slobode u svijetu represije kaznjava se smréu. Azra i Sin / Zmija padaju
zagrljaju od hicima vojnika, dok se Marta polako udaljuje s djetetom-lutkom u dubinu
prostora gdje se otvori bosansko groblje s niSanima, krizevima, krstovima.

3.3.

Preostaje nam jo$ razmotriti kratki prozno-esejistiCko-dramski mixtum compositum
Jeruzalem ‘99, gdje autor nize knjizevne refleksije na temu ratova u Bozje ime, koje dakako
sazima u trolist herem — dZihad — krusada.* Zasto Jeruzalem i zaSto godina Gospodnja 1999.?
Jeruzalem je najsvetiji grad dviju monoteistickih religija, a za trecu, islamsku, trece je sveto
mjesto poslije Meke i Medine. Godine 1999. bilo se navrsilo devet stotina godina otkako je
udruZena krizarska armada osvojila Jeruzalem u pohodu oslobadanja Kristova groba.

Snajderova tvrdnja da je to dogadaj koji je presudno odredio drugi milenij — ipak, s
emendacijom jednoga mozZda — zasigurno je to¢na. Njegov tekstualni mjeSanac i sam je
utrojen: 1. Tko i zasto? 2. Jeruzalem ‘99: Breaking News 3. Jesu li mravi sretni? Intrigira,
prije svega, frapantna podudarnost odnosa snaga Zapada i Istoka neko¢ i danas. Premda je
proslo 900 ljeta tu se nita nije promijenilo. Snajder pise:

Na stvarnost danasnjeg svijeta mora podsjetiti i ¢injenica vojne, tehnoloSke supremacije
zapadnih vojski; na primjer cinjenica da je Jeruzalem 1099. bio izvrgnut bombardmanu iz
kojekakvih katapulta kojemu se branitelji unutar intra muros nisu mogli oduprijeti.>

Siroki historijski, fenomenologki i semanticki krug koji tekst opisuje upravo je obrnuto
razmjeran njegovoj kratkoci. Kre¢e se od temeljne tocke Jeruzalema 1099. i 1999., preko
istrazivanja geneze krizarskih vojni iz videnja kr§éanskoga viteza, ingeniozne i duboko
poentirane sli¢ice iz crkve u Niirnbergu?®!, do dvije veli¢ajne iznimke u opéem ekstremnom
divljastvu i neovjestvu. Prva je zgoda s ulaskom kalifa Omara na bijeloj devi u Jeruzalem
638. Njegova odluka da svoje klanjanje obavi izvan prostora Crkve Svetoga Groba ¢in je
postovanja Drugoga, toliko rijedak neko¢, pa unekoliko i danas. Drugi je primjer Roberta
grofa od Flandrije koji odlu¢nim nastupom sprijeci klanje unutar zidina Svetoga Hrama.
Samo ta dva primjera, mada jesu iznimna (ili ba§ zato) uzdrze nadu da ¢e CovjeCanstvo
ipak mozda jednoga dana ostvariti utopiju opéega uvazavanja i postivanja Drugoga, kao

29 Slobodan Snajder, Bosanske drame. Izabrana djela, drugo kolo sv. $esti. Prometej, Zagreb 2006. Str. 193
—-217.

30 O.c. str. 195.
Usput: nejasno je zaSto autor spominjuci zraéne intervencije NATO-a pise: ...bombardirajuci Jugoslaviju
i potom Bagdad. Prvo, radi se o brkanju razine (drzava — grad), i drugo, premda su Srbija i Crna Gora jo§
formalno tvorili Saveznu Republiku Jugoslaviju, jasno je da se radilo o bombardiranju Srbije (Crna Gora
je ostala postedena u zra¢nim napadima).

31 Q.c. Nedjeljno jutro u Nurnbergu. Str. 203.

U toj slicici Biskup trazi da pripadnici vjere Mojsijeve napuste crkvu, pa kad se nitko ne mice, drekne:
Svi Zidovi van! ‘raus! Sofort! Na to Isus Krist side s kriza i napusti srkvu.
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istinskoga conditio sine qua non uistinu humane civilizacije. Zato i Snajder, taj skepticki
analitik tijekova svjetske povijesti i tegobnih mitskih arhetipova, moze kazati:

A ipak mislim da teoreticari sukoba civilizacija, kao nekog vjecnog prokletstva, ili
Stovise motora pobjednickog Zapada, nemaju pravo. Tocno je doduse da dogadaji koje
nareduju herem, dzihad ili krizarska vojna rekuriraju u svjetskoj povijesti poput nekog
usuda, poput vjecnog vracanja istoga. No isto tako kronike biljeze i dogadaje, htijenja, pa i
uspjehe, sa svim suprotnih predznaka. Uvijek je bilo pojedinaca koji su, kao neki iskupitelji
nase grabljive vrste, imali u sebi tu dragocjenu sposobnost da zamisle Drugoga u njegovoj
drugosti, da ga onda i prihvate, ili da mu se eventualno radosno cude; ¢ak da uzivaju u tome
Sto smo tako razliciti, i bas zato §to jesmo kakvi jesmo.>

Ovime, mozda, dotakosmo bit ne samo Snajderovih tekstova koji su predmetom ovoga
rada, nego i svekolika njegova pisma. Naravno da za tu tvrdnju stavljamo samo hipotezu, a
ne i ¢vrst egzaktni, znanstveni dokaz. Za nj bi, naime, trebala cijela knjiga. A pitanje je da li
bi i ona bila dovoljna.

4.1.

Ovaj rad nije ni pobrojio, kamoli proanalizirao, sva mjesta u Snajderovu dramskom
opusu koja se ocitavaju kao biblijski intertekst. Njegovih tragova naslo bi se u Hrvatskome
Faustu, Utjehi sjevernih mora, pa nekim jedno¢inkama poput Neki Jona, gdje se ve¢ u
naslovu ocituje starozavjetni kontekst. No sigurno je da je biblijski intertekst najrazvidniji
i najvazniji u odabranim tekstovima. Zajedno s Petim evandeljem, koje bijase predmetom
prethodne iscrpne ra$¢lambe,® propitivanje i promisljanje biblijskih referenci u djelu
Slobodana Snajdera postavlja temelj za temeljitija i iscrpnija istraZivanja.

LITERATURA

Djela

Slobodan Snajder, Smrtopis. Drame. Izabrana djela, prvo kolo, svezak treéi. Prometej.
Zagreb 2005.

Slobodan Snajder, Bosanske drame. Izabrana djela, drugo kolo, svezak 3esti. Promete;.
Zagreb 2006.

Slobodan Snajder, Faustova oklada. Drame Izabrana djela, treée kolo, svezak deveti.
Prometej. Zagreb 2007.

32 Slobodan Snajder, O.c. Str. 215.

33 Darko Gasparovié, Prica i drama u Petom evandelju Slobodana Snajdera. Krlezini dani u Osijeku 2007.
Zavod za povijest hrvatske knjizevnosti, kazalista i glazbe HAZU — Odsjek za povijest hrvatskoga
kazalista Zagreb / Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku / Filozofski fakultet Osijek. Zagreb — Osijek
2008. Str. 390 — 403.
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Sanja Nikcevic

LINIJA HRVATSKE DRAMSKE
INTERTEKSTUALNOSTI: TOMISLAV
ZAJEC ILI TRAGANIJE U TEKSTOVIMA

Tomislav Zajec jedan je od najpoznatijih i najpriznatijih dramskih pisaca mlade
generacije. Ovo moje isticanje njegove mladosti dokaz je da u Hrvatskoj vrlo lako upadamo
u klopke oznacavanja ljudi mladima dok ne napune Sezdesetu. Naime, roden 1972. ima 36
godina, ali ga pridjev mlad intenzivno prati u svim medijima i prikazima.

Bez obzira na godine Zajec ima iza sebe zavidnu autorsku karijeru. PiSe nagradivanu
poeziju,' odli¢no prihvadene romane? i eseje. Dvije godine studirao teologiju, apsolvirao
je filozofiju i kroatologiju na Hrvatskim studijima, diplomirao dramaturgiju na Akademiji
dramske umjetnosti (2002.), a sada je na poslijediplomskom studiju filologije Filozofskog
fakulteta u Zagrebu. Od 2007. je asistent na dramaturgiji zagrebacke Akademije, a od ove
jeseni predavat ¢e i kolegije o $vedskom filmu na Filozofskom fakultetu.

U sklopu studija dramaturgije pocinje se baviti i dramskim stvaralastvom pa je do sada
napisao devet originalnih dramskih tekstova i jednu radio dramu?:

L' Objavio je tri zbirke poezije: Natanijelov dnevnik u zborniku U trenutku kao u divijini s dvojicom

koautora (1996.), Sjever — zlatni sut (1996.) 1 Rupa njegova imena (2000.). Dvostruki dobitnik Nagrade
Goran na Goranovom proljecu (1984. i XXXX.), a 1996. godine prima i dvije nagrade za pjesnistvo:
Hrvatsku knjiZzevnu nagradu grada Karlovca, Zdravko Pucak, te Rektorovu nagradu za zbirku poezije
Natanijelov dnevnik.

Prvi roman Soba za razbijanje, izlazi 1998. u Znanju, uglednoj Biblioteci ITD , gdje objavljuje i drugi
roman Ulaz u Crnu kutiju 2001., a tre¢i Ljudozderi 2005. godine u biblioteci Proza, 1zdavacke kuce
Profil. Svi dobivaju pozitivne kritike, a roman LjudoZderi uvrsten je u izbor najboljih proznih djela 2005.
godine po izboru kriticara "Jutarnjeg lista", te postaje jedan od Sestoro finalista Nagrade za najbolje
prozno djelo 2005. godine.

Za djecu i mlade napisao Pricokrad (2002., Gradsko kazaliste Tresnja), romane R. Bacha Galeb Jonathan
Livingston (Kazaliste Merlin, 2003.) i Kraljevi¢ i prosjak Marka Twaina. Za Teatar Zar ptica adaptirao
je slikovnicu Zelimira Hercigonje Princeza Pif (2007.) i bajku Vesne Krmpoti¢ Mala vila (2008.) a za
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1. John Smith, princeza od Walesa (1998., obj. T&T 10/1998., Dekanova nagrada ADU
Zagreb 1999., Zagrebacko kazaliste mladih 2000., Radio Zagreb 2001., Akademija
dramske umjetnosti & Kamerni teatar, Sarajevo 2001., The Arches Theatre, Glasgow
2003., Theatre in the Mill, Bradford 2003., Hrvatsko narodno kazaliSte u Varazdinu
2004.; Teatrul de Comedie, Bukurest 2003.; i Teatrul Maria Filotti, Braili, Rumunjska
2004.);

2. Atentatori (1999., obj. Plima 17/1999., Druga nagrada za dramsko djelo Marin Drzié
Ministarstva kulture Republike Hrvatske, 2001.; Teatar ITD, Zagreb 2001., Radio
Zagreb 2001.);

3. Svinje, mjuzikl u deset prizora, iz Zivota na farmi (2001., Gradsko kazaliste u Vinkovcima
2003.);

4. Novi Nosferatu (2002., obj. "Knjizevna revija" 4-6/2003., Kazali$ne radionice Gustl i

Teatra ITD, Zagreb 2004.);

Mlijeko (2003/2004, Radio Zagreb 2005.);

Katapult, radio drama (2003., Radio Zagreb 2003.);

Slama (2006.);

Otkljucano (2006.);

Dorothy Gale (2008., Prva nagrada za dramsko djelo Marin Drzi¢ Ministarstva kulture

Republike Hrvatske 2008, obj. Kazaliste 33-34/2008., Radio Zagreb 2008.);

10. Lajka (2008.).*

A A A4

Intertekstualne inspiracije

Tomislav Zajec je o€ito kreativan (i to u multiformi) i obrazovan (takoder u multiformi
trazenja svog fakulteta, odnosno svog podrucja spoznaje koja ¢e ga inspirirati: od teologije
do filmologije) pa ne ¢udi njegova inspiracija literaturom koja je trenutacno vrlo legitiman
procede u stvaralastvu. Naime, nakon moderne (kojom dominira realisticka tendencija 1
reakcije na nju), koja svijet dozivljava kroz velike ideje, istine i pric¢e u $to se uklapa i ideja
o originalnosti, jedinstvenosti i korisnosti umjetnickog djela, postmoderna okrece drugi list.
Ona ukida i velike istine i cjelovite pri¢e raspr$ivsi nasu stvarnost i njezino dozivljavanje
u niz fragmenata pa ne ¢udi da je u umjetnosti intertekstualnost postala osnovna tehnika
kao skupljanje literarnih komadi¢a iz knjizevne riznice u stvaranju nove knjizevnosti
iz recikliranog materijala. Ne samo da je stvarajué¢i umjetni¢ko djelo legitimno, nego je i
preporucljivo, uzimati druge tekstove, hraniti se njima, od inspiracije preko parafraze do
direktnih citata zato jer u dokinutom svijetu legitimnost umjetnickom djelu daje jedino

Kazaliste Merlin dramatizirao Starac i more Ernesta Hemingwaya (2006.) i Don Quijote Miguela de
Cervantesa (2008.).

Informacije o piscu i kratki sadrzaji drama na web stranicama Hrvatskog centra ITI, http://www.hciti.
hr/ arhiva/drama/zajec.html, biografija na web stranicama ADU Zagreb: http://www.adu.hr/index.
php?q=akademija &action=nastavnici&id=7 (novi web) i http://www.adu.hr/old/index.php?option=com
partystaft &Itemid=&func=fullview&staffid=80 (stari web).
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pripadnost literarnom korpusu. (Zanimljivo je vidjeti kako su nekadasnje vjezbe za mlade
pisce — pisanje u zadanom stilu ili zanru — postale osnovni nacin stvaranja!). Intertekstualnost
je kod Zajeca prisutna u prozi,’ a naro¢ito u dramama, §to autor ne krije stavljajuéi je i u same
naslove: John Smith, princeza od Walesa, Novi Nosferatu, Dorothy Gale (junakinja knjige
Carobnjak iz Oza) ili Lajka.

Njegov najveci kazalisni uspjeh, John Smith, govori o automehanicaru koji kad dode
navecer kuci postaje Dijana, princeza od Walesa, a kako ga taj svijet sve vise obuzima, sve su
mu opasniji likovi iz realnog svijeta koji ga uporno pokusavaju vratiti nazad pa zato s njima
okrutno razracunava.

Ocita je paralela s filmom Psiho Alfreda Hitchcocka u kojem musSkarac preuzima
identitet Zene, $to jedan od likova i kaze glavnom junaku: Boze, Johnny, izgledas kao vlastita
majka u Psihu! Parafraza se ovdje prosiruje i na zivot princeze Dijane koji je kroz medije
dobio status similakruma — fiktivno (uz pomo¢ medija) stvorene nove realnosti koja ne mora
nuzno imati i original, odnosno postojati (Baudrillard). John Smith, najtipi¢nije englesko
ime postaje novi Svatkovi¢ suvremenog svijeta. Za razliku od onog iz srednjeg vijeka, kojem
susret sa Smréu donosi spoznaju ispraznosti onoga $to je za zivota smatrao vaznim (onoga
izvan njega) i spas duse na kraju, suvremeni Svatkovic¢ je ironijski i tragican. Ironijski jer je
Fryev pharmakos.® tipi¢na ili slu¢ajna Zrtva ¢ija kazna daleko nadilazi krivnju, a ¢ija zrtva
ne spasava svijet, a tragi¢an jer sve §to dolazi izvana, unistava ga: od medijske slike princeze
do konkretnih ljudi.

U Svinjama dvije sestre Zive na farmi i uzgajaju svinje. Odnosno, starija uzgaja svinje
jer je Odabrana, a mlada pokusava pronaéi svoj umjetnicki poziv pa sestre otimaju razne
profesore i ubijaju ih kad nisu u stanju obaviti posao.

Naravno da ovaj sadrzaj kao intertekst priziva americku popularnu komediju Arsen
i stare cipke Joseph Kesselringa (1939.) po kojem je Frank Capra snimio uspjesan film
(1944.) o dvije simpati¢ne starice, sestre koje ubijaju i zakapaju u podrum svoje podstanare
spasavajuci ih od nesrece §to su sami na svijetu. Luda sestra iz Svinja i njezina mrtva papiga
prizivaju film Sto se dogodilo s Baby Jane? (What Ever Happened to Baby Jane?, 1962.).
Jedino §to kod Zajeca nedostaju oni razumni likovi (neéak u Cipkama ili starija sestra u Baby
Jane) jer se radi o teatru apsurda na tragu lonesca. I to ne samo zato jer u lonescovoj Lekciji
profesor iznerviran neznanjem ubija ucenice, a kod Zajeca ucenica i njezina sestra ubijaju
profesore, nego i zato jer je apsurd, koji Svinje nose, onaj lonescove tragikomi¢ne odnosno
komicne linije na granici vodvilja. Za razliku od Genetovog ili Beckettovog apsurda i kod
Ionesca i kod Zajeca likovi se ponasSaju kao da su usred bezazlenog vodvilja u kojem nastoje
sakriti neku sitnu prevaru, a pri tome se dogadaju monstruozne stvari. Osim $to je u Svinjama
vrt prepun leSeva pa se ukljucuje mijesalica za beton da samelje nove leSeve, u Supi je kostur

5 Dubravka Orai¢ Toli¢ smatra Zajecov roman Ulaz u crnu kutiju virtualnim hrvatskim Uliksom. D. Oraié

Toli¢ Muska moderna i Zenska postmoderna, Ljevak, Zagreb 2005., str. 231-235.

% N. Frye Anatomija kritike. Naprijed, Zagreb 1979.
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oca u kolicima kojeg je starija sestra tamo smjestila za kaznu ali ga uredno hrani svaki dan, a
povremeno mu prireduju i rodendansku zabavu.

Na tragu iste vrste apsurda su i Atentatori gdje obitelj uzaludno ¢eka smrt starice o kojoj
skrbe $to bi im donijelo vlasni§tvo nad stanom. U obitelji su Baka koja krade molitvenike,
njena k¢i koja je otpustena sa seksi telefona, pa mora opet na ulicu, a ima retardiranog sina
piromana i bakin sin postar koji zakapa postu u vrtu dok ona stvarno vazna pisma daje
neéaku za paljenje. Okrutnost bake priziva KulundZi¢eva Skorpiona, a neumrla stara susjeda
Novakove Mirise, zlato i tamjan kao intertekstove.

Novi Nosferatu, naravno, priziva sve filmove o vampirima (od kultnoga nijemog
Nosferatua iz 1922.), a cijelo vrijeme likovi citiraju sadrzaj jednoga drugog filma, Pornocni
kauboj (Midnight Cowboy, 1969.) koji se ogleda i u sadrzaju drame. I u Zajecovom slucaju
Nosferatu se prostituira, ovaj puta da bi svom ljubavniku nabavio drogu. Kad sam ve¢ kod
filmova, motelska soba s kraja drame kao da je skinuta iz americkih filmova.

Zajec koketira s temama tzv. nove europske drame u cijelom svom opusu, ali u Novom
Nosferatuu je to najizraZenije, ta je drama zapravo napisana u tom trendu. Gomilanje nasilja
u apsurdistickim dramama poput Svinja 1 Atentatora prati, kao §to sam rekla, vodviljska
manira teatra apsurda i humor kao na primjer jedan od razgovora u Svinjama:

IBRU: Pokusala sam mu provjeriti znanje baleta.
MALA IBRU (u is¢ekivanju): Oh!

IBRU: Da. Pitala sam ga zna li sto je to aplomb.
MALA IBRU: I? Sto je rekao? Sto je rekao?

IBRU: Rekao je da ne zna tocnu definiciju, ali da ima po jedan u svakom kutnjaku.

U Nosferatutu nema duhovitosti i humora a nasilje se gomila vrlo ozbiljno i u Sirokom
rasponu tema koje su zavladale scenama krajem 20. stoljeca slijede¢i Sarah Kane i Marka
Ravenhilla, glavne izdanke nove europske drame ili novog brutalizma ili in-yer-face (drama
koja udara u lice), kako se u Engleskoj taj trend volio zvati: musku prostitutku, ovisnike, zrtvu
koja zeli nasilje, direktno prikazivanje nasilja na sceni (batinanja, seksualnih perverzija...).

Dorothy Gale ima svoj intertekst u naslovu, a glavna junakinja iz romana Carobnjak
iz Oza Franka Bauma (roman iz 1900., a najpoznatija je filmska adaptacija iz 1939. s Judy
Garland) dolazi svim likovima ove Zajecove drame, koje pisac povezuje uvodnom Pricom
o prstenu. Sve se zbiva na Silvestrovo dok mlada Zena lezi u bolnici u komi, suprug sjedi
pred bolnicom na klupi ¢ekajucéi sina da dode u posjet, u njega se zaljubljuje ruzna Zena koja
ga vidi kroz prozor i misli da joj on ostavlja poklone, koje joj ostavlja mucavi susjed koji
zivi s gluhom majkom koja preglasno slusa televizor. Sin zene u komi se vozi tramvajem i
nikako da side na stanici kraj bolnice, ali tamo silaze apotekarka i zlatar koji je pokusava
navesti da ga se sjeti. Sve to prati kor trojice Skinsa (pripadnika bande Skin Headsa) koji
govori u rimi, ali i destruktivno djeluje pa je kao ironijska parafraza antickog kora koji nije
djelovao ali je zagovarao moralne vrijednosti. Pri¢a o prstenu koja stoji na pocetku drame
pricu intertekstualizira s bajkom o prstenu, ne onom iz Gospodara prstenova, nego onom iz
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price o izgubljenom prstenu lijepe kraljevne koji se nakon dugog puta vrati k njoj u trbuhu
ribe servirane na tanjuru....

Mlijeko ili osamljena farma usred nicega...

U Milijeku Ruta je usamljena udovica srednjih godina koja slika iz hobija. Jednog jutra
dovodi ku¢i mladica Adama kojeg je spazila na trznici, da joj pozira za sliku koju upravo
izraduje (Kristovo raspece). Istovremeno, na usamljenoj farmi izvan grada, zive mladi¢ Kal
i njegova neobi¢na djevojka Nela koja pise pisma majci i Kalovom bratu koji ih je ostavio.
Uskoro se otkriva da je Adam taj brat, da je Nela oti§la od majke Rute prije tri godine upravo s
Adamom koji ju je doveo na farmu, a da je Adam otiSao s farme jer nije mogao podnijeti neke
smrti. Nakon §to Adam postane nasilan i pocne maltretirati Rutu a zatim ubije susjedinog psa,
Ruta odlazi s njim na farmu gdje pokusSava uvesti red (o¢istiti daske octom, okreciti, posaditi
cvijece), ali ne razgovara s Nelom koju ocito vidi samo Kal.

Osamljena farma usred ni¢ega, parafraza je farmi iz ameri¢kih filmova,” a Kal na kraju
drame spominje autocestu 466 na putu za Salinas. To je realna cesta i realni kalifornijski
grad, ali s umjetni¢kom povijes¢u — tamo je James Dean poginuo u automobilskoj nesreci,
pa tako farma ocito postaje citat americke fikcije (ili simulakrum americ¢ke farme). Neplodna
farma i poluludi ¢lanovi obitelji sa stra$nim tajnama prizivaju Shepardovu trilogiju o
disfunkcionalnim obiteljima, naroc¢ito dramu Zakopano dijete (Buried Child). Obje su farme
neplodne, samo $to kod Sheparda niSta ne raste, a kod Zajeca nema mlijeka, a ono §to raste
(Neline bilj¢ice) na kraju se otkrije kao nepostojece. U oba slucaja postoji zakopani les koji
prijeci plodnost, a postoji i neka vrst borbe za vlast izmedu ¢lanova obitelji.

Nela i Kal se igraju filmova (onih u stilu Hollywooda s voznjom u oldtimerima), a Kal
spominje i dolazak djeCaka sasvim mali, bijele kose i sa naramenicama, koji je dosao i rekao
da ée mlijeko doci kao $to u Becketta dje¢ak uzaludno najavljuje dolazak Godota. Na kraju
se djecak i pojavljuje 1, kazu didaskalije, izgleda gotovo kao prividenje. Tako da je u Zajeca
njegova funkcija jo$ viSe pomaknuta u nerealno nego kod Becketta jer je metaliteratna. Citat
literature.

Mlijeko kao simbol zivota (maj¢ino mlijeko, mlijeko mitoloskih boginja majki) i obilja
(zemlja kojom tece med i mlijeko) postaje ovdje simbolom neplodnosti krivicom stanovnika
farme: kravlja vimena su presahla jer su braéa natjerivala krave motorom. Mlijeko je i simbol
propalog biznisa jer velike cisterne za mlijeko imaju skupljalista mlijeka ili mljekare, a farma
ne funkcionira ni kao jedno ni kao drugo, niti nam se kaze u drami ¢emu to mlijeko sluzi.

Adam je parafraza prvog ¢ovjeka i Zajecov lik ima neku snagu i karizmu (sve zene
ga ocarano slijede) ali negativnu jer ne donosi Zivot nego ga oduzima i destruira. Ruta je

7 Mislim da, ne samo kod nas u Hrvatskoj, nego i u cijeloj Europi, ne moZe postojati tako osamljena

farma kao u ameri¢kom prostranstvu koje mi iz prenapucene Europe ne mozemo ni zamisliti dok ju ne
vidimo! U Europi se mozda ¢ovjek moze osamiti na nekakvom planinskom vrhu, iako je ¢ak i Triglav
sav ispresijecan planinarskim stazama, ali nepregledne ravnice s osamljenom kuc¢om usred njih — tesko
da postoje!
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ime biblijske Zene, strankinje koja je slijedila svekrvu Zidovku, a njezino prihvacanje i
povjerenje u boga Izraclovog donijelo joj je nagradu. Ona je Davidova prabaka i spominje
se u Isusovom rodoslovlju. Dakle, to bi bila poStena i mudra zena koja zna izabrati koga ¢e
slijediti, dok je Zajecova Ruta potpuno izgubljena i slijedi Adama i nakon $to otkrije da je
nasilnik i vjerojatno ovisnik.

Nerealan, virtualan, hiperrealan svijet

U postmoderni se poti¢e intertekstualnost jer mnogi teoreti¢ari smatraju da jedan
umjetnicki tekst viSe duguje drugim tekstovima nego samoj stvarnosti koju opisuje ili
prikazuje. Naime, ako je dokinuta prica, ideja, istina, odnosno cjelovita recepcija svijeta,
ukinuta je i njegova realnost. Stvarni svijet postaje fragmentaran i neuhvatljiv, jedino Sto nam
ostaje je virtualna stvarnost koja jo§ zadrzava neke obrise. Odatle fascinacija medijima jer
oni nose neku pricu i cjelovitost, ma kako ona lazna bila. Iako za cjelovitost teoreticari kazu
da viSe ne postoji, psihijatri znaju da je i dalje trebamo za odrzavanje privida normalnosti
nase psihe. Mediji stvaraju simulakrume, lazne odnosno umjetno stvorene oblike zivota
(kopije bez originala) koji djeluju na nas. Svijet koji zivimo zamijenjen je kopijom koja
djeluje na nas.

Zajec stvara u svojim dramama nerealan prostor, metaprostor u nekoj virtualnoj fiktivnoj
stvarnosti (istovremeno i nestvarnoj i satkanoj od fikcije) ali s kopéama za nasu stvarnost,
kop¢ama kroz koje mi moZzemo komunicirati s njima. Tako intenzivno provodi postupak
mijesanja zbilje i fikcije koji je postmoderna nazvala fitofaktalnost.®

Za dramu napisanu 1998. vrlo je precizno naznaceno i vrijeme i mjesto zbivanja Johna
Smitha: kolovoz 1997, mali stan u londonskom predgradu, ali nam taj opis figurira kao
fikcija jer je Britanija savrSen primjer zemlje koja se sva dozivljava kroz medijsku sliku,
i koja je, uz Ameriku, najveci simulakrum danasnjice. Zajec tako stvara metaprostor koji
je podloga prikazivanja metaprice: pojedinac pod utjecajem medijske kulture poprima neki
drugi oblik jer u sebi nema izgradene Cvrste vrijednosti koje bi ga branile od vanjskog svijeta
i njegova razorna utjecaja. John je zrtva nove metastvarnosti i od krhotina realnosti koju
zivi pokusava nasilno uspostaviti neku zaokruzenu pricu vlastita Zivota u svijetu u kojem
realnost vise ne postoji. A Zajec nam pokazuje da nam ni virtualni svijet ne moze pomoci
jer u svijetu ponistenih granica realnosti John je ne samo onaj koji takvo stanje trpi, nego i
onaj koji to stanje generira ili produZava boreéi se za uspostavljanje svoga virtualnog svijeta
do destrukcije ovoga realnog. Poistovjetivsi se sa savrSenim similakrumom, Dijanom, on
ga uspostavlja kao stvarnog i vrijednog zrtve. Tako da se drustveni kontekst pretapa u onaj
medijski (time i u knjizevni jer su mediji postali fikcija), a ovaj pak ponistava onaj prvi, realni
svijet namecu¢i mu druge oblike koje nastoji uspostaviti.

Farma dviju sestara u Svinjama ima u opisu mjesta radnje vrlo precizan i realan opis
skinut s weba o Investicijskom ulaganju u podizanje objekata u svinjogojstvu: Farma

8 Dubravka Orai¢ Toli¢, Paradigme 20. stolje¢a. Filozofski fakultet, Zagreb 1996., str. 143.
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kapaciteta od oko 1000 svinja mora biti udaljena 500 m od naseljena mjesta, 1000 m od
turistickog mjesta, 200 m od glavne prometnice, 300 m od vodotoka.” Medutim, taj opis
ne potvrduje realisti¢nost mjesta nego ga odvodi u hiperrealnost, realnost umjetno stvorenu
(ovaj puta i preko interneta) koja se jako trudi da izgleda kao realnost. Za one koji dramu
ne Citaju pa im ovaj podatak o smjestaju farme moze promaknuti, opis scenografije koju
gledatelj vidi ¢im ude u kazaliste ¢e to potvrditi: na zidu su dvije svinjske glave uramljene
kao lovacki trofeji na zidu, a dolaze sestre koje se zovu Ibru i Mala Ibru! Neuobiéajena imena
za na$ prostor (to su ina¢e nigerijska prezimena) koja zvuce kao muska imena (Ibro), dakle
opet simulakrumi, naroc€ito kroz oznaku Mala, koja potvrduje legitimnost imena u njegovim
generacijskim ponavljanjima.

Postoje i drame koje se zbivaju u urbanom ali nedefiniranom prostoru koji podsjeca
na Zagreb: Atentatori ili Novi Nosferatu. Zagreb je vazan topos koji se namece u analizi i
u recepciji jer je u njemu pisac roden, zivi i radi, a u njemu su i ve¢ina Zajecovih Citatelja!
Medutim u dramama ne postoji dokaz da se radi o Zagrebu. Radi se o ocis§¢enom urbanom
prostoru — uglavnom stanova, koji mogu biti bilo gdje.

Na Zagreb kao mjesto dogadanja najvise podsjeca Dorothy Gale. U toj drami imamo
i bolnicu i klupu ispred bolnice, i tramvaj, i ratnika iz domovinskog rata, i ljekarnu. Likovi
izgledaju kao iz mog susjedstva, govore replike koje ¢ujemo oko nas... Medutim i taj prostor
Zajec razotkriva kao hiperrealan. Skinsi govore u stihu kao anti¢ki kor, a Dorothy Gale koja
se pojavljuje kao lik daje cijeloj pri¢i sasvim drugu vizuru. Dvostruko pomaknutu. Prvi
pomak je upotreba punog imena naslovne junakinje koju svi poznajemo kao Dorothy i zato
se mora objasnjavati o kome se radi. Uz to kod Zajeca ona nista ne govori za razliku od Oza
(naro¢ito filmskog) gdje Dorothy stalno govori, a njene reenice poput Toto, mislim da vise
nismo u Kanzasu, $to kaze nakon §to ih otpuse tornado, postale su kultne. Drugi pomak je
njezina funkcija u drami jer u Zajeca Dorothy ne trazi nacin povratka kuéi nego kontrolira
svoj dolazak 1 odlazak, a svi ostali likovi traze nesto §to ne mogu prepoznati. Ona im pak
sluzi kao, istina, pasivni, ali ipak pomagac koji 1 svojim prisustvom mijenja likove i navodi
ih na bolje ili manje destruktivne odluke.

Nerealnost ili hiperrealnost prostora drama dokazuju i imena likova. Imena su anglofona
kao u Johnu Smithu ili anglofona u fonetskoj verziji kao Tres, Cips, Leni u Nosferatu. Imena
mogu biti izmisljena kao Klej (zemaljsko ime Nosferatua je ili izmisljeno ili ironijska parafraza
boksaca Kasius Kleja — Cassius Clay), Boldo (endemsko i ljekovito ¢ileansko drvo), Ibru
(nigerijsko prezime), ali koja zvuce kao prava imena naseg prostora (Baldo, Ibro). Ponekad
su odabrana doista obi¢na imena poput: Josko, Braco (Nosferatu), Vera i Zuti (Atentatori),
koja se u nekim dramama pretapaju u funkcije: Baka, Stara, ListonoSa (Afentatori) i svi
likovi osim Dorothy: Zena u komi, Njen muz, De&ko, njihov sin, Mlada djevojka, Susjed,
Farmaceutkinja, Covjek bez sjeéanja. .. Time se zatvara krug koji je krenuo od Johna Smitha,
tako tipicnoga engleskog imena da je postao Svatkovi¢, bilo tko od nas. Ono $to nas oznacava

9 Investicijsko ulaganje u podizanje objekata u svinjogojstvu na http://www.hzpss.hr/adminmax/

publikacije/investicijskoulaganjeupodizanjeobjekatausvinjogojstvu.pdf
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i razdvaja samo su naSe funkcije. Preko Adama i1 Rute, biblijskih imena, Zajec zavrSava
simboli¢ki krug imenovanja likova s literarnom junakinjom Dorothy Gale, koja je prozivjela
avanturu koju su zeljele mnoge djevojcice i time postala hiperrealna i tipi¢na.

Prostor dogadanja Zajecovih drama je zapravo kazali$ni metaprostor, prostor Pirandellove
scene i to nam pisac jasno kaze, ne samo ovom hiperrealnosti koja je subverzivno posijana
kroz drame, nego i time §to u didaskalijama izri¢ito trazi da likovi sjede na sceni kad pocinje
drama (Mlijeko, Nosferatu, Svinje), a John Smith ulazi na pozornicu dok publika zauzima
mjesta. | to nije samo autorov hir, ti otvoreni poceci kao i otvoreni krajevi su dio Zajecove
poetike kruznog toka na sceni.

U Dorothy Gale to nije tako definirao ali je zato prije pocetka koji je naoko realisti¢an,
Zajec ispricao Pri¢u o prstenu koja nam ne samo predstavlja dogadaj prije prave radnje
nego nam i taj dogadaj stavlja u jedan bajkovit (dakle nerealan) svijet kruznog toka Zivota i
sudbine. ..

Milijeko ili stan u Zagrebu a farma u Kaliforniji

Osim one farme u fiktivnom svijetu Kalifornije (hiperrealnost) Mlijeko takoder ima
i urbani prostor dogadanja koji podsjeca na Zagreb. Stan u koji dovodi Ruta Adama, kao
da priziva one stanove u starom dijelu grada s visokim stropovima, ogromnim sobama i
Skripavim parketom. Medutim kao i u drugim dramama i ovdje Zajec ponisStava tu moguénost
identifikacije prostora na sceni s realnim prostorom Zagreba ili bilo kojega drugog realnog
grada.

Osim $to su glumci ve¢ na sceni kad ulazi publika, oni rade neke radnje koje su
karakteristi¢ne za njihov lik, ali to ne rade u nekom realnom prostoru ili glumljenom realnom
prostoru, nego upravo na prostoru kazaliSne scene. Nakon toga kreée radnja u realnosti prve
scene odnosno Rutinog stana. Adam promatra bor pored prozora, Ruta unosi posluzavnik s
¢ajem, izgovaraju se recenice upoznavanja dvoje ljudi koji se ne poznaju... Adam bi trebao
pozirati amaterskoj slikarici... ali onda se i u to uvlac¢i onaj pomak, pukotina u prici (kao
u filmu Matrix u kojem likovi prema pukotinama otkrivaju da nesto nije u redu s njihovim
zivotom).

Ruta kaze da je njezin suprug bio propovjednik na televiziji, za pretpostaviti protestantski,
jer je bio ozenjen. Protestantski svecenik koji ima svoju TV emisiju je kod nas rijetkost
(postoji samo jedan) za razliku od Amerike gdje je to uobiCajena pojava, a, §to je najbolje,
i8ao je s obitelji po kuéama propovijedajuci Rije¢ Bozju §to kod nas rade samo Jehovini
svjedoci koji pak nemaju taj tip svecenika niti TV emisiju!

Imena likova su ili simbolicka kao Adam i Ruta, ili uobicajena kao Nela, ili bez znacenja
kao, Kal ako se ne uzme da je to naziv jedne americke farmaceutske kompanije koja proizvodi
dijetetske dodatke. Sto bi bila odli¢na ironija jer je Kal pokusavao naugiti boks ne bi li se
obranio od oca, koji ih je maltretirao, ali je otkrio da je umjesto razvijanja tijela djelotvornije
kad nakon dobivenog udarca legne i ne mice se. Kal znaci i blato a moze biti i homonimna
skracenica od Kaina.
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Nemogucénost komunikacije — nemoguénost emocija

Reci mi nesto lijepo, uzalud ¢ée u Dorothy Gale tu repliku upudéivati lik Djec¢aka raznim
ljudima koje susretne u tramvaju. Zasto me ne vidi, uzdisat ¢e Nela iz Mlijeka kad i njezina
majka dode na farmu. Likovi ne mogu komunicirati u zivotu. Kada Ruta kaze Mislim, nisam
nikada vidjela lice, ja jos uvijek ne vidim lice, iako govori o svom pokusaju prijelaza slikanja
s mrtve prirode na ljudsko tijelo, to je zapravo opisivanje njezinog osjecaja gubitnika, stranca
u svijetu. Kao gubitnike Zajecove likove prepoznaju teoreticari, kriticari i ziri nagrade Marin
Drzi¢ koji ¢e Dorothy Gale definirati kao Niz gubitnickih velegradskih sudbina.’’ Tako se
sam autor brani od definiranja vlastitih likova kao gubitnika,'" oni to jesu jer je osnovna
karakteristika gubitnika upravo nemogucnost komuniciranja sa svijetom, onaj osjec¢aj stranca
u svijetu u kojem zivi. Taj osjecaj gubitnika iz ameri¢ke subverzivne drame najbolje definira
Edmund iz Dugog putovanja u no¢ (Long Days Journey into Night) Eugenea O’Neilla
dovodec¢i osjecaj stranca koji ne moze komunicirati s okolinom do kraja. Dok su drugi
imali razloge i isprike (promjenu teritorija, promjenu vremena, neke traumatske dogadaje iz
proslosti), on ¢e:

EDMUND: Velika je pogreska sto sam se rodio kao covjek, bio bih mnogo uspjesniji
kao galeb ili riba. Ovako, uvijek ¢u biti stranac koji se nigdje ne osjec¢a ugodno, koji nikoga
zapravo ne zeli i kojeg nitko ne Zzeli, koji nikamo ne pripada i koji uvijek mora biti malo
zaljubljen u smrt.””

Zajecov Adam taj osjecaj izrice ovako:

ADAM: Pusti ... (Grubo se odmice. Kratka pauza) Kao da je netko u mene ulio katran,
Jedne noci, dok nisam pazio. I od onda, moje Zile su tvrde, potpuno zatvorene, vise nista ne
mogu propustiti kroz njih. Kad ih dodirujem kao da ne pripadaju meni. Mene vise ne mogu
ni boljeti.

Komunikacija medu likovima moze se uspostaviti jedino uz pomo¢ nasilja. Ono u
likovima izaziva neku reakciju, neko uzbudenje. Kao kod Rute koja ne moze uspostaviti s
Adamom nikakav dodir uz pomo¢ pristojne i civilizirane komunikacije, ali nasilje mijenja
pricu, ozivljava, §to i Adam prepoznaje:

ADAM: Zanima vas jeste li, mozda iz obicne gluposti, sasvim kratke neopreznosti, ili
zbog toga Sto vam je bilo neopisivo dosadno, toliko da ste poceli razgovarati sami sa sobom,
slusati kako voda protice cijevima i uzvracati joj pozdrave, ili mozZda iz bolesne znatiZelje

10" vidjeti objasnjenje povjerenstva za dodjelu Prve nagrade Marin Drzi¢ drami Dorothy Gale na http://

www.min-kulture.hr/default.aspx?id=180
Katarina Kolega, Najvaznije je pisati i ne brinuti §to ¢e do¢i nakon pisanja. "Kazaliste", 33/34/2008.,
(Razgovor s T. Zajecom).

12 Eugene O’Neill, Dugo putovanje u no¢, u Antologija americke drame. Svezak prvi. Zagreb 1993., str. 95.
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koja vas je nakon silnih godina konac¢no ozivjela, prostrujala vasim tijelom i pokazala vam
da niste samo obican duh koji se zaogrnut u haljinu odlucio poigrati Zene, (istaknula S.N.)
zanima vas jeste li mozda zbog svega toga u stan pustili jebenog narkomana koji se citavo
Jutro poigrava s vama, cisto iz vlastitog uzitka praveci od svega ovoga perverznu predstavu, i
koji ¢e vam na samom kraju, u trenutku i potpuno nemilosrdno presuditi, koji ¢e vas opljackati,
zavuci se u sve vase ormare, nacijepati namjestaj, porazbijati prozore i nozem razderati sve
vase mrtve prirode, odvojiti vas od svega i ostaviti mrtvu da trunete na tapisonu.

Nakon §to Adam bezrazlozno ubije susjedina psa i bude nasilan prema Ruti, ona ide za
njim:

RUTA: Ne smijes me ostaviti, nakon svega ... nakon ovoga. Vise to ne mogu podnijeti
.. ViSe ... ne ...... ugusit ¢u se ovdje ... ako me ostavis ... vise ne mogu disati ... odvedi me
iz ove sobe. Uopce nije vazno, bilo gdje, svejedno je. Pogledaj gdje sam. Zidovi se zatvaraju
tolikom brzinom da od mene vise nece ostati nista... a kad se primaknem prozoru, kad mu
pridem, svakoga dana ona iznova i iznova odlazi od mene dok se teska Skrinja vuce po
plocniku, poskakuje na grbama od asfalta ... a ja sam potpuno sama ... kako ¢u sad zavrsiti
ove skice ... ja ¢u se brinuti, za tebe, ne smijes ... ne smijes biti premrsav ... razumijes ... ja
¢u se brinuti ... sve ono §to je potrebno ... ja imam ... Cujes me ... Cujes me!

Naravno da je to privid komunikacije jer za to vrijeme Adam ima paralelan monolog o
tome kako su ljudi kukci, a na kraju scene snazno udara Rutu. Ruta, mudra Zena iz Biblije, u
suvremenoj ironijskoj inacici imala je blagog i dobrog muza propovjednika koji je govorio o
Bogu (i to uspjesno), a sada slijedi Adama, palog ¢ovjeka koji joj nanosi bol. I to na nekoliko
nivoa jer je on ujedno i ¢ovjek koji je odveo njezinu kcer.

NelaiKaltakoderuzaludno pokusavaju komunicirati, to moguiliuigramaipretvaranjima
ili kad Nela isprovocira Kalovo nasilje. Nakon udaraca scena zavr$ava s njezinim pitanjem:
Kal, volis li me?

Nakon dobivenog udarca najbolje je ne micati se — to je doznao Kal kad ga je otac tukao,
Ruta, Nela ali i pas koji se nije opirao Adamu pa ¢e Ruta pitati:

RUTA (tiho): Mislio si se boriti, ali on nije ni zalajao. (Adam ne odgovori) Sto to znaci?
Tko je pobijedio?

Nemogucénost komunikacije je i nemoguc¢nost osje¢aja, nemoguénost izrazavanja i
dozivljavanja emocija. I u tome slijedi obrazac nove europske drame u kojoj je komunikacija
jedini nacin komunikacije izmedu likova, zrtva ili kriva za nasilje (jer ne reagira na pravi
nacin) ili ga zeli jer je bol jedini realan osjecaj Sto kulminira u Ocisc¢enoj (Cleansed) Sarah
Kane', a u Zajecovom opusu je najizrazenije s mazohistom u Nosferatuu.

Ono §to Zajec prosiruje u problemu komunikacije u odnosu na novu europsku dramu, a
Sto i drugi suvremeni hrvatski pisci osjecaju je nemogucnost komunikacije i nakon smrti. U
drami Mrtva svadba iz 1988., Asje Srnec Todorovié, ili u drami Naranca u oblacima Ivane

13 Sanja Nik&evi¢, Nova europska drama ili velika obmana. Meandar, Zagreb 2005.
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Sajko iz 1998. (obje autorice su Zajecove kolegice s akademije) smrt ne rjeSava probleme
likova, samo ih prebacuje u drugu dimenziju. Jer i smrt je osamljenost kao i Zivot, ili kako
to kaze Nela:

NELA: Znam tocno koliko je potrebno da ostanes bez zraka. /.../ I tako do onog trenutka
kad sve izgleda tako daleko kao da je netko odjednom ugasio svjetlo. I odjednom si u
potpunom mraku, prepusten sam sebi, cekas neki znak, uputu, bilo Sto, potpuno nesiguran
Sto zapravo treba uciniti. Ali nema bas nicega, znas to.

Ipak za razliku od kolegica, Zajec u Mlijeku ostavlja jednu moguénost komunikacije —u
svom metaprostoru scene. Nakon Sto radnja zavrsi, posljednja scena se nastavlja na onu prvu,
dakle dogada se na sceni i na jedan ¢udan nacin pozitivno zavrsava sve linije pri¢e. Adam je
u bijelom, a dolazi dje¢ak (onaj Godotov) koji izgleda gotovo kao prividenje i kaze Adamu
Gospodine spremnici su puni. Nakon ¢ega on gréevito place $to znaci da na kraju ipak moze
osjecati. Zatim vidimo da je Nel razapet na krizu, a iz rana mu curi mlijeko. To Zrtvovanje
brata bi znacilo otplatu njegovih osobnih dugova (otplatu nekih zivota koje je oduzeo), ali i
da je njegova zrtva prihvacena i da ¢e farmi vratiti plodnost. Ruta govori kao da je mrtva ali
onda joj Nela doleti u zagrljaj i zajedno sjede dok Ruta ljulja Nelu u naru¢ju. Zadnja recenica
iz didaskalija:

Potpuno zavrsena pozadina scene, slika budenja jutra, sasvim polagano pocinje isijavati
snazno svjetlo, i u trenutku kad ono postane gotovo zasljepljujuce — mrak.

Komunikacija je tako ipak dopustena ali, prema Zajecu, samo u metaprostoru scene.

Fitofaktalnost ili ne moze se bez price i prepoznatljivih likova

Intertekstualnost u Zajecovom stvaralastvu ne znaci da te drame nisu zanimljive. Kad
uzima predloske koje prepoznajemo, Zajec uvodi distancu, odmak, ironiju, crni humor (pa
je tako pri¢a o sestrama koje ubijaju profesore mjuzikl — nesto $to automatski priziva lakoéu
zanra). Zbog tog igranja sa zanrovima i sam Zajec nekad razli¢ito definira vlastite drame pa
je John Smith oznacen kao zgoda iz britanskog Zivota u jednom prizoru u Casopisu "T&T",
gdje je objavljena, a kao grofeska na webu Hrvatskog centra ITL. Ova grofeska nije slucajna
oznaka i njegove ¢e drame biti ¢esto oznacene kao crne komedije ili crnohumorne groteske,"
jer je to ocita karakteristika ali i vrlina njegova dramskog pisma.

Medutim postoje jo§ neke vrline koje se puno rjede isticu: pri¢a i prepoznatljivi karakteri.

Kada je "T&T", Casopis zagrebacke Akademije dramske umjetnosti posvetio jedan broj
mladim studentima dramaturgije, njihov profesor iz predmeta pisanja dijaloga, Nedjeljko
Fabrio, u predgovoru je povukao paralelu o Seherezadi i njenim pricama koje su kao

14 Dubravka Vrgo€, Kraljica je kriva za sve, "Viesnik", 3. travnja 2000. (John Smith); Ljubica Andelkovié,
Djelomican uspjeh, "Vijenac", 2003/2001. (Atentatori) ili Martina Petranovic, Groteskno i crnohumorno
u suvremenoj hrvatskoj drami, "Kazaliste", 17-18/2004. (John Smith, Atentatori, Svinje, Novi Nosferatu);
Igor Ruzi¢, Autodestruktivna Zelja, (Novi Nosferatu), "Vijenac", 254/2003.
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umjetnost bile jace od zivota 1 sav ponosan najavio kako ¢etvero mladih studenta izlazi pred
Jjavnost sa svojim pri¢ama (istaknula S.N)!'

Potreba za pri¢om je jaka u pisaca, a i u publike. Cak i nakon $to je cjelovita prica
dokinuta u postmodernoj umjetnosti druge polovice dvadesetog stoljeca, nakon §to je postala
fragmentarna, sastavljena od manje ili viSe lagano povezanih komadica, prica je ostala
prezivljavati u nizim zanrovima ili manje cijenjenim produkcijama koje se postavljaju samo
da se zadovolji publika, ali nemaju nikakav pristup velikim festivalima i mjestima kazali§ne
moci jer se ne smatraju umjetnoscu. lako ¢ée Zajec u mnogo¢emu slijediti nalog vremena,
on je suvise talentiran pisac da se odrekne price, koju nam pric¢a onako kako tece (John
Smith, Atentatori, Svinje), uzivajuéi prepletati tokove price (kao u Mlijeku ili Dorothy Gale) i
ulancavati likove, pustajuéi publici da otkrije njihove tokove i prepusti joj da otkriva krajeve
ulancavanja likova.

Mozda podsvjesno vjeruje da se upotrebom ostalih elemenata osigurao od proglasavanja
staromodnim, i da je dokidanje realnosti svijeta (sva ona intertekstualnost, slijedenje zanrova)
i stvaranje metaprostora u nekoj virtualnoj fiktivnoj stvarnosti (istovremeno i nestvarnoj i
satkanoj od fikcije), toliko jako da moze podnijeti pricu.

Pric¢i se vratila i Nova europska drama, ali je ogolila svoje likove do krajnjih granica,
ocistila ih od nekoga konkretnog prostora i vremena kojem pripadaju (svi kao da su ispali iz
onog simulakruma Britanije) do te mjere da nam je ubrzo postalo dosadno unato¢ nasilju koje
je u pocetku izazivalo reakcije. Uzalud su nas prozivali da je to prava slika svijeta, da su to
realni problemi, likovi su nam ostali strani i daleki.

U Zajeca je drugacije. Ona njegova fitofaktalnost ili spajanje zbilje i fikcije je ne samo
u prostoru i vremenu nego i u likovima. Koliko god su likovi prepoznatljivi iz filmova ili
literature oni uvijek zadrzavaju jednu razinu bliskosti. Kao da su nasi susjedi (Dorothy Gale,
Milijeko, John Smith...). Pa su tako one spomenute fitofaktalne kopée stvarnosti koje Zajec
uvijek ostavlja u svojim dramama, ne samo veze sa stvarnosti nego preko njih komunicirais
publikom Koliko god trend trazio dokidanje realnosti, Zajec je dovoljno dobar pisac da moze
napraviti dvostruki obrat pa da njegove pukotine djeluju dvosmjerno. Neke lome prikazanu
stvarnost u simulakrum, ali neke nam pomazu da prepoznamo i likove i svijet kao nama
bliske.

I onda se dogada interesantan obrat i u realnosti, u Zajecovom zivotu. Upravo oni
tekstovi koji najvjernije slijede zanrove i zahtjeve suverene umjetnosti, kao na primjer Novi
Nosferatu recepcijski prolaze najlosije, a oni u kojima je subverzivan prema zanru koji slijedi
pri¢om i prepoznatljivim i bliskim karakterima, ti su uspjesniji kao John Smith ili Dorothy
Gale.

To i ne ¢udi. Suvremeni zanrovi su hladni i temelje se na dokidanju konvencija. Zato ée
od nove europske drame najvjerojatnije ostati samo rodonacelnici, oni koji su prvi Sokirali
javnost dokidanjem posljednje konvencije prikazivanja nasilja na sceni, a ostali ée lagano
izblijediti. Sli¢no se dogodilo i s teatrom apsurda gdje su ostali rodonacelnici, a svi klonovi koji

15 Nedjeljko Fabrio, Predgovor, "T&T" 10/1998. str.6.
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se 1 danas piSu bili tek potrosna roba. Radikalizacije dokidanja konvencija tesko se podnose
u klonovima. Zato je Nosferatu, iako napisan po svim pravilima zanra, svojim gomilanjem
nasilja nedovoljno intrigantan, a prazni i hladni likovi ne pronalaze put do recepcije.
Apsurdisticke drame (Svinje i Atentatori) su bile zanimljive kao umjesne vjezbe unutar stila,
a bit ¢e zanimljivo vidjeti hoce li ostati i buduéem vremenu. Hladenje recepcije pokazuje
¢injenica da je prva, Atentatori bila i nagradena i izvedena u prestiznom ITD-eu, upravo kao
poticaj novom umjesnom dramskom glasu, a, druga Svinje (iako odli¢no napisana) nije to
dosegnula. Igrala je u rubnom vinkovackom kazalistu, pri ¢emu ovo rubno nema kvalitativiu
nego recepcijsku vrijednost (manje izvedbi, manje publike, manje prikaza, dakle i kriticke
recepcije...) §to moze biti pokazatelj opadanja zanimanja za taj smjer Zajecove dramaturgije.

Zajec je o€ito najintrigantniji u jakoj prici i prepoznatljivim likovima, ¢ak i kad se radi o
ludom automehanicaru iz londonskog predgrada ili posjetu junakinje iz Oza, one kop¢e kojima
nas veze uz te likove i pricu su u te dvije drame ipak najjace. I zato je prva nagrada Marin
Drzié u jakoj konkurenciji dodijeljena Zajecu za dramu Dorothy Gale s vrlo zanimljivim
obrazloZenjem koje se poziva na jedan aspekt drame koji je u suvremenoj visokoj umjetnosti
zadnjih Sezdesetak godina nije bio dopusten — njezin optimizam:

Niz gubitnickih velegradskih sudbina, prozZetih tugom i beznadem, Tomislav Zajec sebi
svojstvenim osjecajem za mjeru i balans precizno povezuje u jedinstvenu silvestrovsku pricu.
I kad se cini da zaista nema nikakvog izlaza ni nade za njegove sumorne junake u suznoj
dolini svagdasnjice, autor potezom velemajstora pronalazi prava rjeSenja u svevremenskoj
i svima dohvatnoj riznici bajki i sanja, a hrvatskoj dramskoj knjizevnosti poklanja istinski
dragulj.’®

Naime, u drami se na kraju svi likovi spoje, svi se dotaknu i iako se ne zna hoce li te
veze opstati, korak koji je uéinjen puno znaci, naro¢ito u svijetu suvremene umjetnosti (i
proze i drame), koja ve¢ godinama kao vrijednost propagira sliku svijeta bez komunikacije,
bez emocija i bez izlaza. Mozda je povjerenstvo doista u pravu i Zajecov opus ide prema
novoj kvaliteti u dramskom stvaralastvu koja se ve¢ dugo najavljuje kao nuzan nastavak
vladajuéih hladnih trendova (poput nove europske drame ili ¢ak i verbatima ili dokumentarne
drame). Cuju se glasi o najavi novog romantizama ili nove osje¢ajnosti koja onda ukljucuje
i optimizam ($to ne zna¢i prikazivanje ruzicastog svijeta), a ta se linijja moze is¢itati u
Zajecovom opusu. U Mlijeku je ipak komunikacija (i emocije) dopustena na kraju drame pa
makar u prostoru metascene. Dok je Nosferatu ne samo vampir, nego crni andeo, koji iako
laznim krilima donosi pravo zlo i pravu bol, u Dorothy Gale naslovna junakinja funkcionira
kao pravi, odnosno bijeli andeo koji pomaze likovima i tek kad se svi susretnu — kucne
cipelicama i ode.

16" Objagnjenje povjerenstva za dodjelu Prve nagrade Marin Drzi¢ drami Dorothy Gale na http://www.min-
kulture.hr/default.aspx?id=180
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Suzana Marjanié

AKCIJSKI MITOSLOV
ILI O INTERVENCIONISTICKIM KOREKCIJAMA:
CRVENI, ZELENI I CRNI PERISTIL

Bezbroj puta nam je receno "niste vi dovoljni da mijenjate
svijet", ali nasuprot tome, sigurno je da je svatko pozvan
da onemoguci one koji nostalgicno cuvaju ostatke svog
svijeta, koceci i najminimalniji progres. (Sest stranica
grupe "Crveni Peristil" 1968: 211)

Uvodno istaknula bih da je rije¢ o prigodni¢arskom ¢lanku koji nastaje povodom
Cetrdesete obljetnice akcije-intervencije Crveni Peristil (10./11. sijeCanj 1968.), s time
da je ipak prigodnicarski vise obiljezen desetom obljetnicom akcije Crni Peristil (10./11.
sijecanj 1998.), s obzirom da kao suvremenica nazalost dijelim to nimalo utopijsko doba.
Ili odredenjem Igora Grubica gerilske individualne akcije Crni Peristil: ta crna tocka
djelovala je poput mrlje na dusi svakog pojedinca koji bi mogao doprinijeti da stvarnost bude
drugacija a to ne ¢ini (Grubic¢ 2007: 34-35).! Krenimo stoga najjednostavnijom smjernicom —
kronologijskom, s napomenom da ¢u promatrati ideoloski i povijesni kontekst tih akcija kao i
njihov akcijski podtekst, odnosno konceptualni i globalni superpodtekst; u sluc¢aju Crvenoga
Peristila to je, dakako, Sezdesetiosma (Orai¢ Toli¢ 1990: 179).

Kardinalski crveni kvadrat

Dakle, u noé¢i izmedu 10. i 11. sijecnja 1968. godine grupa mladi¢a, anarhoidnih
bitnika pod utjecajem prevratnickih ideja neponovljive Sezdesetiosme intervenirala je
crvenom bojom, i to kako neki izvori navode — kardinalski crvenom, na kamenu povrSinu
kasnoantickoga Peristila, ¢ime su tada, zbog, kako im je reeno, vandalskoga ¢ina, zaradili
novcéanu kaznu koja je u ono doba bila jednakovrijedna zatvoru u trajanju od dva dana.” Ipak

1" Kao vrijeme gerilske kolektivne intervencije Crveni Peristil istice se da je pocela 10. sije¢nja 1968. oko

23 sata (Srhoj 1998: 3), odnosno, prema drugoj verziji — izmedu 5 i 7 sati ujutro s 10. na 11. sije¢nja 1968.
(Dugandzija 1998: 54). Bojanje u okviru gerilske individualne akcije-intervencije Crni Peristil obavljeno
je oko 5 sati ujutro 11. sije¢nja 1998. godine (Dragojevi¢ 1998: 3).

Tako je u Wikipediji istaknuto da je tada jedino povjesniCar umjetnosti Cvito Fiskovi¢ stao u obranu te
urbane intervencije (usp. "Red Peristyle", http; Peraica 2006:163-174).
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i usprkos svim tim cini¢kim metodama nadzora i kazne akcija Crveni Peristil uvrStena je
dakako u monografije konceptualne umjetnosti kao konceptualni istup kojim je zaeta nova
umjetnicka praksa (1966.-1978.) u Hrvatskoj i kao prva intervencija u javni prostor na ex-YU
podrugju (Vujanovi¢ 2008: 14; Srhoj 1998: 3).3

Pritom se za splitsku grupu Crveni Peristil obi¢no kao godina njihove anarhoidne
inicijacije navodi 1966. godina kada je ostvaren prvi kontakt studenata Pedagoske akademije
(Likovni smjer) i trojice u¢enika Skole za primijenjenu umjetnost (Jelin¢i¢ 1969: 9), a kao
njezin inicijator u svim se prilikama apostrofira Pave Dul¢i¢. Naime, grupu su uz Dulcica
¢inili i Toma Caleta, Vladimir Dodig Trokut, Slaven Sumié¢, Nenad Papi¢, Radovan Kogej,
Srdan Blazevi¢ i Denis Doki¢ (usp. Nova umjetnicka praska 1966.-1978. 1978: 75), koji su
ujedno atribuirani i kao zacetnici hrvatske konceptuale, a kao godina raskida unutar tragi¢nih
okolnosti za pojedine ¢lanove grupe te anarhoidne grupacije uglavnom se navodi 1973.
godina, odnosno smrt Pave Dul¢i¢a 1974. godine.*

Nakon smrti Tome Calete 1972. godine (rije¢ je o samoubojstvu skokom s nebodera s
plo¢icom oko vrata na kojoj je pisalo Ja sam umjetnik) i Dul¢ic¢eve smrti 1974. godine (rije¢
je o samoubojstvu skokom pod vlak) rad nastavlja jedino Vladimir Dodig Trokut.> Upravo
¢e Ante Kustre, povodom svog Zelenog Peristila iz 1989. godine, istaknuti da je famu oko
Crvenoga Peristila imao tko Siriti i produbljivati: njega je ipak izvela grupa ljudi. Stvaranju
gotovo-pa-kulta Crvenoga Peristila dala je svoj doprinos i sama smrt: samoubojstvo Pave
Dulciéa i Tome Calete (Kustre 2008: 32-33).

O tome da kolektivna gerilska akcija Crveni Peristil (1968.) kao i ludicke akcije kratkotrajnoga djelovanja
fiktivne skupine Penzioner Tihomir Sim¢i¢ (1969.-1970.), a koju je inicirao Braco Dimitrijevic,
oznacavaju zacetke akcionizma na nasem prostoru u okviru nove umjetni¢ke prakse, odnosno razdoblja
neoavangarde i postavangarde, usp. Marjani¢ 2009.

Na okruglom stolu o Peristilima na 1. DOPUST-u (Dani otvorenoga performansa u Splitu) 2008. godine
Slaven Sumic je istaknuo da je zajedno s Pavom Dul¢i¢em osmislio cijelu akeiju i tri mjeseca prije akcije
bojanja u malim su dozama kupovali crveni pigment olovnog minija kako ih predstavnici vlasti ne bi mogli
povezati s ¢inom. U tajnosti su ¢uvali plan te su dan-dva prije obavijestili ostale ucesnike akcije. Zlatan
Dumani¢ navedeno je komentirao: ... da su koristili olovni minij, Peristil ne bi dan-danas ocistili, laserima
bi ga skidali (DOPUST 2008, http).

Okrugli stol o akcijskim Peristilima odrzan je na Danima otvorenoga performansa u Splitu (DOPUST), u
organizaciji Kulturno-umjetnicke udruge Uzgon (Split, 7.—15. travnja 2008.), gdje je o Crvenom Peristilu
(no¢ s 10. na 11. sijecanj 1968.) govorio svjedok te akcije — Slaven Sumi¢, o Crnom Peristilu (no¢ s 10.na 11.
sijeCanj 1998.) — Igor Grubié, Zelenom Peristilu (1989.) — Ante Kustre, o Svjetlosnom Peristilu (Bozi¢ 1991.
11997.) — Alieta Monas te o tzv. Letecem / lebde¢em Peristilu (izvedenom na Cetrdesetu obljetnicu Crvenoga
Peristila) — Petar Grimani. Kratak sadrzaj okruglog stola o Peristilimana 1. DOPUST-u usp. Markovi¢ 2008:
32-33, Kustre 2008a: 17. Tako je okrugli stol o intervencijskim djelovanjima na Peristilu po prvi put okupio
umjetnike i intelektualce koji su povezani uz akcionizam navedenoga prostora — Slavena Sumica, Bozidara
Jelenica, Zlatana Dumanica, Igora Grubica, Alietu Monas, Antu Kustru, Petra Grimanija, uz koordinatora
okrugloga stola, povjesni¢ara umjetnosti Tonija Horvati¢a. Usp. video zapis Igora Lusi¢a (2008.).

Ili Trokutovom retrospektivom: Caleta 1972. godine radi performans-akciju pod nazivom Ja sam
umjetnik, bacajucéi se s trinaestog kata nebodera u Splitu s plocicom oko vrata na kojoj ispisuje "Ja sam
umjetnik". To je prvi put u svjetskoj praksi gdje jedan umjetnik pocinjava samoubojstvo unutar sizea
umjetnickoga ¢ina, bez obzira sto je to jedan klasican postupak. (Dodig Trokut 2002: 42-43)
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Dakle, tek od prve akcije — Crveni peristil— 1968. godine, a koja je i okon¢ana policijskim
hapsenjem — deklariraju se kao grupa (1966.-1974.).° Ili rije¢ima Tihomira Milovca: Potvrda
umjetnickog cina bila je u upornom i visegodisnjem odbijanju priznanja ¢lanova grupe da
su oni pocinitelji tog djela (Milovac 2002: 146). Tako se za tu kolektivisticku gerilsku gestu
obi¢no istice kako je grupa bitnika, i to s revolucionarno-korektivnim metlama u rukama,
za svega nekoliko minuta obojila plo¢nik antickoga Peristila u crveno u ime protesta protiv
opceg stanja u kulturi, a pritom su samo neki u tome, kako je detektirao Davor Maticevic,
vidjeli postupak sli¢an ve¢ klasicnom Dalijevu docrtavanju brkova Mona Lisi (Maticevié
1978: 27). 1li pak Trokutovim odredenjem: Grupa Crveni Peristil deklarirala se 10. sijecnja
1968. prvom akcijom bojanja plocnika antickoga Peristila — znaci — 12 kvadrata, 12 metara
i dvanaestorica sudionika (Dodig Trokut 2002: 42-43). Ipak, za razliku od Dodigova
simbolickoga inzistiranja na broju 12, Slaven Sumi¢ na odrzanom okruglom stolu o
Peristilimana 1. DOPUST-u (Dani otvorenoga performansa u Splitu) 2008. godine ponovio
je da je bojanje u okviru akcije Crveni Peristil po¢inilo njih osmero, iako su u onda$njim
novinskim natpisima samo Slaven Sumi¢, Pave Dul¢i¢ i Radovan Kogej apostrofirani kao
akteri bojanja platoa Peristila u crveno (Dragojevié¢ 1998: 3).

Tako jedan od onodobnih novinskih ¢lanaka biljezi kako su u Prvu stanicu Milicije
dovedeni dvadesetjednogodisnji Slaven Sumic¢ i Pave Dul¢i¢ — studenti Pedagoske akademije
likovnog smjera i Radovan Kogej, bez zaposlenja, ¢lan VIS-a Hipis iz Splita (Jelin¢i¢ 1968:
9). Medu ostalim, potpisnik navedenoga ¢lanka isti¢e kako je grupa mladi¢a odluku o bojanju
donijela dva mjeseca ranije u napustenom potkrovlju u Ulici Andrije Alesija 6 te kako je za
svega desetak minuta 30 kg crvene boje’ razliveno po plo¢niku i razvuceno metlama: Jedan
slucajni prolaznik upitao je mladice sto rade: — Bojimo trg za snimanje filma — odgovorili su
slozno (ibid.).* Tako je u nekoliko navrata u onda$njim novinskim natpisima istaknuto kako su
Slaven Sumi¢, Pave Dulci¢ te Radovan Kogej inicirali navedenu akciju-intervenciju, a njima
su se pridruzila jo§ petorica mladi¢a od kojih su trojica bili ugenici Skole za primijenjenu
umjetnost te dvojica studenata Pedagoske akademije (Jelin¢i¢ 1968a: 3; Dragojevi¢ 1998: 3).°

6 Nadalje, neke su akcije grupe Crveni Peristil takoder doticale i strategije land arta; npr. u okviru akcije

Crvena nit iz 1968. godine polozili su u more Sest nautickih milja dug crveni konac u svrhu povezivanja
Splita i otoka Braca (usp. Milovac 2002: 146). O ostalim akcijama grupe Crveni Peristil usp. Nova
umjetnicka praksa 1966-1978. 1978: 75.

Slaven Sumi¢ na okruglom je stolu o Peristilima na 1. DOPUST-u istaknuo da je zajedno s Pavom
Dul¢i¢em tijekom nekoliko mjeseci kupovao 20 kg olovnoga minija, crvene boje u prahu.

Naime, kako prenosi Frane Jelin¢i¢ — nakon slucajnoga prolaznika naisao je i milicionar pozornik Puro
Filipovi¢ koji je o tom dogadaju izvijestio dezurnu sluzbu Javne sigurnosti SUP-a te novinar Frane
Jelin¢i¢, medu ostalim, zapisuje da ¢e protiv pocinitelja biti podnesena kriviéna prijava Opcinskom
javnom tuzilastvu zbog osStecenja kulturno-povijesnoga spomenika i prijava suca za prekrSaje zbog
zagadivanja javnih povrsina (Jelinc¢i¢ 1968a: 3).

Istina, novinar V. Krsnik isti¢e samo Pavla Dul¢i¢a i Slavena Sumica, a izostavlja Radovana Kogeja
(Krsnik 1969: 17; Krsnik, Vukasin 1968: 10). Pritom je zamjetno kako su onodobni medijski zapisi opisali
spomenute umjetnike: tako V. Krsnik Sumica i Dul¢i¢a atribuira cupavcima, a ¢in bojanja platoa Peristila
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Sto se ti¢e Vladimira Dodiga Trokuta, spomenuti alkemi¢arski mag, umjetnik i strateg
smeca, performer reciklaza drustvene i mentalne angaziranosti, za¢injavac domaceg black
arta, kako je izjavio u jednom od svojih brojnih intervjua, negira akciju Crveni Peristil i ne
tretira je svojom (Dodig Trokut 2002: 42-43)!° — i pritom je istaknuo kako je varijanta bila da
se Peristil oboji u narancastu boju koja je u to doba bila revolucionarna boja Zapada; drugi
koncept bio je da se oboji pola crveno — pola crno u sustavu anarhistickoga koncepta — u
duhu $panjolskih frakcija anarhizma — i tre¢u varijantu, koja se i ozbiljila, Cinilo je atakiranje
crvenom bojom na postojeci politi¢ki sustav komunizma (Dodig Trokut 2002: 42-43). Inace,
Zeljko Kipke istaknuo je da je upravo grupa Crveni Peristil iskoristila nevolju sto je stasala u
dobu opcinjenom anarhizmom. U doba kontrakulturnog pokreta diljem svijeta, u okrilju cega
se uglavnom mastalo o neinstitucionaliziranim oblicima slobode (Kipke 1999: 142).

Ipak, na spomenutom okruglom stolu o Peristilima na 1. DOPUST-u (2008.) Slaven
Sumi¢ je naglasio da nikada nije ¢uo za varijantu koncepta bojanja u narancasto i pridodao
je kako je postojala ideja da se Peristil oboji crveno naizmjeni¢no, na kvadratice, ali kako im
se ipak nije i§lo u przun, od navedene su politi¢ki provokativne akcije iscrtavanja hrvatskoga
grba odustali (prema Viduli¢ 1998: 1).!! Spomenimo i kako je u ¢&lanku, objavljenom u
tjedniku "Danas" 16. sijecnja 1998. godine, Ante Kustre prenio predaju kako se prica da su
sudionici Crvenoga Peristila nakon akcije pronasli utociSte u milicijskoj postaji u bijegu
pred razbjesnjelim gradanima koji su ih htjeli simbolicki linCovati nasilnim SiSanjem (Kustre
1998: 56).!2 Dakle, velika i uglavnom nijema vecina sugradana nije razumjela simbolicku
popudbinu bojanja Peristila, bojanja njegova kvadrata u crveni kvadrat, suprematisticki lik
iz Maljeviceve ostavstine crnoga kvadrata (usp. Grubi¢ 2007: 34-35), bojom kardinalskoga
plasta te davne 1968. godine, u vrijeme globalnoga bunta sveucilistaraca koji se odvijao pod
utopijskom parolom Budimo realni — trazimo nemoguce!; dakle, u doba kada su zagrebacki
sveuciliStarci dremuckali nevinim, sigurnim i ¢vrstim snom, sada ve¢ poslovicne, zagrebacke
zrakoplovne inteligencije.

odreduje vandalskim aktom (Krsnik 1968: 17). Nadalje, novinari Krsnik i Vukasin isto tako isti¢u njihov
vanjski izgled te zapisuju sljedece: Po svom vanjskom izgledu Dul¢i¢ i Sumié ne razlikuju se od bitnika,
kakvih ima po ulicama Londona, Pariza, Rotterdamad... te opisuju i njihov stambeni ambijent — potkrovlje
u Ulici Andrije Alesija broj 6, gdje su Slaven Sumi¢ i Pave Dul¢i¢ stanovali zajedno s Radovanom
Kogejom: Potkrovlje je ispisano razlicitim imenima njihovih prijatelja i prijateljica, ljubimaca protestne
muzike i slicnim (Krsnik, Vukasin 1968: 10).

Tom je prigodom Vladimir Dodig Trokut istaknuo da on sam nije bojao Peristil, ve¢ je bio samo nazocan:

nisam pristao na bojanje crvenim iz politickih razloga. Moj koncept boje bio je razlikovan od crvene
(Dodig Trokut 2002: 42-43).

10

U izjavi Sandiju Viduli¢u, Slaven Sumic¢ je istaknuo da je Pave Dul€i¢ bio inicijator akcije bojanja platoa
Peristila te da su te godine, nakon povratka iz Pariza, svoje dojmove izrazili bojanjem platoa Peristila u
crveno (Viduli¢ 1998: 1).

Prema nekim navodima, nakon $to su pohapseni, sutradan su akteri akcije dovedeni na mjesto akcije da
sve to sami oribaju (usp. Crveni Peristil 1998: 4).

12
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Vladimir Dodig Trokut ¢esto navodi kako je ubrzo nakon akcije Crveni Peristil doslo
do osnivanja pojedinih frakcija unutar sime grupe te da je mjesec dana nakon — dakle,
10. veljace 1968. osnovana Frakcija grupe Crveni Peristil akcijom Crveno more. Nadalje,
spomenuta je frakcija u jednom trenutku postala Grupa 68 — poetska grupa koja je radila
na fenomenu sjedinjenja mistike i poetike, metafizickih i magijskih formulacija; nadalje —
Grupa 30, nakon incidenta u Kino klubu Split (rije¢ je o istupu, protestu na IV. Festivalu
amaterskog filma 1969. godine u kinodvorani Zlatna vrata), iz ¢ega kasnije proizlazi Grupa
3iinakraju grupa Manifest 72 (usp. Kipke 1989: 162; Dodig Trokut 2002: 42-43). I nadalje,
Dodigovim rije¢ima: U Grupi 3i dugo sam bastinio pokojnog Dulcié¢a i pokojnog Caletu, i
Cesto sam radio performanse s njihovim prizivima, koriste¢i metode spiritizma (Dodig Trokut
2002: 42-43).

Pritom u okviru cjelokupnoga mitoslova o akciji Crveni Peristil ono §to svakako danas
preostaje jest da se osvrnemo na njihov anarhoidan manifest Sest stranica grupe "Crveni
Peristil” (autor je manifesta Filip Roje), koji je objavljen u splitskom ¢asopisu za kulturu
"Vidik" 1968. godine (broj 7-8), a gdje, medu ostalim, crvenoperistilasi isti¢u kako su protiv
posthumne burzoazije, protiv onih $to slijepo slusaju bogove s Olimp d’arta, kao §to je ta
fluidna anarhoidna grupa postavila i zahtjev za demokratizacijom umjetnosti te pitanje o
razloznosti umjetnitkoga dijaloga ako je ono izmjesteno iz drustvene stvarnosti (Sest stranica
grupe "Crveni peristil”" 1968: 214, 211).

Crveni Peristil, 1968. Foto: Zvonimir Buljevi¢."?

O tome da li je to bila likovno ili ipak politi¢ki motivirana akcija s obzirom na koristenje
crvene boje, koja tesko da u ono doba moze biti liSena ideoloskih konotacija, u usmenoj su
se predaji perpetuirale kontradiktorne interpretacije: tako Slaven Sumi¢ istie da je akcija
Crveni Peristil bila primarno likovno motivirana te da nije imala ideoloske konotacije

13 Fotografija je preuzeta iz kataloga izlozbe Rubne posebnosti: Avangardna umjetnost u regiji od 1915.

do 1989. godine, Zbirka Marinka Sudca, Galerijski centar Varazdin, 19. ozujka — 10. travnja 2005. Usp.
http://www.collectionsudac.org/WebSlike/1968-1989/Crveni%?20peristil/target1.html

Tako je fotografija splitskoga fotografa i pisca Zvonimira Buljevic¢a ostala jedini vizualni dokaz
spomenute akcije (Vujanovi¢ 2008a: 30).
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(prema Franuli¢ 2008). Medutim, za razliku od Sumic¢a, Vladimir Dodig Trokut upozorava
da je ¢injeni¢no da je to bila politicka akcija, te joj pored politicko-subverzivnih konotacija
pripisuje 1 magijske konotacije (Vujanovi¢ 2008: 14). Naime, Trokut pridodaje da je nesto
kasnije, 1 to intervencijom Ante Kastelanci¢a, Marijana Kockovic¢a i Ede Murti¢a ta akcija
pod krinkom umjetnosti nakon objavljivanja manifesta Sest stranica Crvenog Peristila u
splitskom casopisu za kulturu "Vidik" 1968. godine, dobila konotaciju i predikat umjetnicki
(Dodig Trokut 2008: 34-35).

Sto se ti¢e daljnjega mitoslova o akciji Crveni Peristil, Markita Franulié je istaknula da
se Vladimir Dodig Trokut, koji je prikupio i satuvao neke radove i dokumentacije Crvenog
Peristila, dugo godina predstavljao liderom grupe, a pripisujuci joj politicko-subverzivne
i magijske znacajke pridonio je jos vecem stvaranju mita oko, ionako, mistificiranih
protagonista i zbivanja (Franuli¢ 2009). Nadalje, Zlatko Gall uocava da kada je 1998.
godine Slaven Sumi¢ konac¢no prekinuo Sutnju o spomenutoj akciji, svojim je svjedocenjem
temeljito uzdrmao neke od uporisnih tocaka dotadasnjih spekulacija i mitologizacija nastalih
uglavnom na osnovi "iskaza" Viadimira Dodiga Trokuta (Gall 2008: 51). Inace, u ¢lanku
Vandalizam ili umjetnost iz 1988. godine Gall zapisuje kako je i puna dva desetlje¢a nakon
akcije grupa Crveni Peristil podlozna mistificiranom tumacenju te da ni akteri peristilskih
dogadanja razli¢itim interpretacijama ne pripomazu u rekonstrukceiji (Gall 1988: 23)." Isto
je tako 1 okrugli stol o Peristilima, koji je odrzan na 1. DOPUST-u 2008. godine, dakle,
Cetrdeset godina nakon sdme akcije, ponudio kontradiktorne interpretacije te akcije, i to iz
triju perspektiva gdje Slaven Sumic nije mogao prihvatiti naknadne interpretacije koje su
ponudili Bozidar Jeleni¢ i Zlatan Dumanié."

14 Medu ostalim, Gall zapisuje kako su Dul&ié, Kogej i Sumié nakon akcije urednistvu "Slobodne Dalmacije"
uputili pismo, koje dakako nije objavljeno, u kojemu navode da su tendencioznim novinskim pisanjem
raspaljene 1 najniZe strasti grupice gradana koji su nam prijetili i prijete, koji su nas 16. ovog mjeseca
Cak i fizicki napali na Narodnom trgu i maltretirali, poslije cega su nas i dalje gonili, te provalili u nase
"napusteno" potkrovlje, demolirali i opljackali nas (prema Gall 1988: 23). Pritom su u navedenom pismu
¢in bojanja nazvali cinom usmjerenim prema bujanju ustajale kulturne svijesti (ibid.). Jednako tako
Krsnik i Vukasin u svome ¢lanku prenose izjavu Sumica i Duléica da su navedenim ¢inom Zeljeli svratiti
pozornost Sirih masa ne samo na umjetnost uopce, jer su splitski izlozbeni saloni mjesta u koja navraca
samo ekskluzivan sloj ljudi (prema Krsnik, Vukasin 1968: 10). Odnosno, kako je to prenio novinar Frane
Jelinci¢ — akcija je prema akterima odredena kao plan izmjene izgleda kulturno-povijesnih spomenika
¢ija je boja po njihovu misljenju postala monotona i dosadna za prolaznike i umjetnike (prema Jelin¢ié
1968a: 3).

Pritom znacajnu je ulogu u formiranju grupe Crveni Peristil, a prema interpretaciji Vladimira Dodiga
Trokuta, imao akademski slikar Bozidar Jeleni¢ koji je ujedno naknadno ponudio i interpretaciju akcije-
intervencije Crveni Peristil, odredivsi je kao akciju — secret painting no. 1, i to, nadalje njegovim
rije¢ima, kao reakciju na ekspanziju inertnih bezbojnih plinova (helij, neon, argon), koji dovode do zaista
radikalne percepcije nevidljivog, kako je izjavio za "Slobodnu Dalmaciju" 28. lipnja 1998. godine, a
povodom dodjeljivanja druge nagrade Crnom Peristilu 1gora Grubica na 33. zagrebackom salonu (Toli¢
1998: 22).

0 ulozi Bozidara Jeleni¢a na rad spomenutih autora iz grupe Crveni Peristil usp. Dodig Trokut 2002:
42-43.
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Ocito je, dakle, da je mistifikacija kao medij plodno tlo za odrzavanje mita o akciji Crveni
Peristil. Tako je Zlatan Dumani¢ u cjelokupnom mitoslovu oko te akcije istaknuo kljuénu
ulogu Ante Jurjevica Baje, cuvenoga Titova komunistickoga povjerenika za Split i direktora
Skvera, koji je bacio tim klatezima ideju kako Rusi, Sovjeti imaju Crveni trg, te zasto i mi
ne bismo imali Crveni Peristil: "Umjesto da nesto radite, vi fumate!" (Dumani¢ 2005: 32-
24).' Odnosno, kako je istaknuo na okruglom stolu o Peristilima koji je bio organiziran na 1.
DOPUST-u: Crveni Peristil u Crvenom Splitu i u Crvenoj Jugi kolala je kao sala u partijskim
krugovima dvije godine prije nego se realizirala. Saljivi pokretaci su dva komunisticka
narodna heroja — Ante Jurjevi¢ Baja i Sre¢ko Rei¢ Petica a osam omladinaca, koji su izveli
akciju, bili su marionete, a da toga nisu bili svjesni. Na navedenu Dumanicéevu interpretaciju,
Petar Grimani je odgovorio da postoje dva Crvena Peristila; jedan koji je Slaven Sumié
izveo sa svojim prijateljima i drugi koji je presao u mitomaniju, a ¢iji je inicijator Vladimir
Dodig Trokut kao §to je i za Zlatana Dumanica pridodao kako ga je upoznao tako §to mu se
spomenuti umjetnik — splitski kapetan, zapovjednik broda od 3000 BT ili veeg predstavio
kao bivsi ¢lan Frakcije Crveni Peristil.'” Nadalje, na spomenutom okruglom stolu Bozidar
Jeleni¢ je pridodao kako je pravi autor Crvenog Peristila arhitekt Neven Segvi¢ te da su,
medu ostalima, on (Bozidar Jeleni¢), Pave Dul¢i¢ i Baja, jednom prilikom razgovarali na
Segvi¢evu brodu, gdje je Baja navedenu akciju zamisljao kao Crveni trg.'s Dakle, zamjetno je

16" 1 nadalje Dumanié¢evim odredenjem: Prica o nekoj radikalnosti grupe Crveni Peristil apsolutno je jedan
mit koji je, istina, jako koristan i koji ¢u osobno uvijek braniti, ali ipak na jedan drugi nacin s obzirom da
su se Crvenim Peristilom napajale generacije umjetnika i zbog toga taj mit ne Zelim rusiti na taj nacin, ali
istina je da je rijec o slabasnim umjetnicima, netalentiranima od kojih se napravilo cudo. /.../ I onda sve
one lagarije da se Caleta 1972. godine bacio s nebodera s plocicom oko vrata na kojoj ispisuje "Ja sam
umjetnik" — da je to bilo konceptualno samoubojstvo, to je cista lagarija. Ti netalentirani klatezi ubili su
se jedan po jedan bez razloga a ne protiv nekoga mita. (Dumani¢ 2005: 32-24)

Pogledajmo i recepciju Zlatana Dumanic¢a kao i Vladimira Dodiga Trokuta o akciji Crveni Peristil
iz perspektive Petra Grimanija: Kao srednjoskolac upoznao sam i Trokuta u ekipi s mojim ocem a i
Dumaniéa koji je drzao svoje predavanje za vrijeme visemjesecne audicije u Teri. Ono $to je znakovito
za ovu dvojicu jest to da za vrijeme akcije bojanja Peristila nisu bili ni blizu ljudima koji su tu akciju
izveli. Sve su te njihove price mistifikacije ili omalovazavanja same akcije; djeluju dosta zbunjujuce i
konfuzno na one kojima ova dvojica zele "prodati” svoje verzije; evidentno je to da obojica imaju jaku
potrebu da se referiraju na ovaj dogadaj, ali nisam siguran da li je njihov stav ili interpretacija uopée
legitimna. Zlatanova prica o klatezi i Baji za mene je bolna i maliciozna. Isto tako je s agresivnim i
potpuno neosnovanim trpanjem sekti koje su navodno svoj prvi javni nastup imale bas u ovoj akciji.
Izgleda mi da je u ovom sluc¢aju Crveni Peristil bio izvor nadahnuéa i da su oba umjetnika ostvarili
viastite realizacije kroz vlastiti rad, iako Trokut s trgovackom a Zlatan s pomorskom skolom. Mozda im je
Crveni Peristil bio prva prava umjetnicka skola od koje su nesto naucili. (Grimani 2008: 30-31)

Bozidar Jeleni¢ u ¢lanku "Crveni Peristil" i falsificiranje umjetnosti kao autore akcije Crveni Peristil
odreduje Duléic¢a, sebe i Nevena Segviéa (Jeleni¢ 2008: 39). Pritom je istaknuo kako su na jednom
vikendu na Segviéevoj jahti bile prisutne znacajne osobe drustvenog i politickog Zivota Splita, a medu
njima i vrhovnik komiteta partije gosp. Jurjevi¢ Baja (direktor Muzicke Skole Celist i slikar Bucan, svjetski
celist Pablo Casals sa suprugom, Koc¢a Popovié, nadrealist general, ja, Pave i jos neki) gdje je opet rijec
o poplocavanju Crvenog trga, pa je Dumanicéeva prica samo metaforicka parabola s trgom u Moskvi ipak
samo "Cakula", ali koja nema bas nikakve direktne veze s idejom, a posebno te politike, jer art-ideja je
imala suprotan kriticki diskurs. Neven Segvi¢ je mislio o arhitekturi, Jurjevié o trgu "Krasnaja ploséad”,
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da se i u Dumanicevoj i u Jelenié¢evoj interpretaciji oko inicijacije akcije Crveni Peristil Ante
Jurjevi¢ Baja ustoli¢uje kao moguci organizator koncepta Crvenoga trga u crvenom Splitu.

Inace, povodom tridesete obljetnice Crvenoga Peristila od 18. prosinca 1998. do 11.
sije¢nja 1999. godine odrzana je izlozba Pave Dulcié — Crveni Peristil 1968. — 1998. (Covjek
/ gesta / vrijeme), koja je prezentirala kulturoloski materijal ostavstine pokojnoga mladog
likovnog umjetnika i vode grupe Crveni Peristil, a 2008. godine akcija je Crveni Peristil isto
tako obiljezena izlozbom fotografija ...ono sto je prethodilo Crvenom Peristilu — putovanja
Pave Duléi¢a i Slavena Sumica... u galeriji Muzeja grada Splita, i to u organizaciji Borisa
Cvjetanovica, Petra Grimanija i Slavena Sumica. Fotografije su zapisi s njihovih putovanja
od 1966. do 1967. godine u Nizozemskoj, Danskoj, Svedskoj i drugim europskim zemljama,
s posjetom Venecijanskom biennaleu i Parizu (Vujanovi¢ 2008a: 30).

Zakljuéno ovom prigodom pogledajmo na koji je nac¢in Trokut odredio kontekst Splita
u okviru koje je inicirana akcija Crveni Peristil:

Da bismo uopée shvatili pitanje kako dolazi do pojave Crvenog Peristila, potrebno je
shvatiti da je Split sam po sebi oduvijek bio sredina stvarnog, spontanog teatra u pravom
smislu rijeci, koji je proizlazio iz duhovnosti tadasnjih bokuna i redikula koji su imali poseban
smisao. Njih smo obozavali i svakodnevno smo izvodili niz performansa i akcija koji su bili
na temu kako i na koji nacin ukljuciti tradicionalan pucki teatar i dernek. Pritom u okviru
redikula posebice izdvajam Gudu, Sansonijera Sancu Pancu, dr. Piculu koji je na nas nagovor
izvodio niz performansa i akcija, a u okviru bokuna prisjecam se Bace koji je kao maratonac
tukao dilizansu sa Sest konja od Splita do Omisa, gdje je stigao, naravno, prije nje. Znaci,
radilo se o mentalno akumuliranoj energiji grada. Faust Vranci¢ u kontekstu svega toga
slovio nam je kao uzor. Princip koji konotira umjetnicki ve¢ se nalazio prisutan u mentalnom
sklopu grada koji smo druzenjem i rukovanjem s tim energijama — pri cemu je sama Palaca
bila prepuna svih tih energija — nehoticno izazvali izvjesne svjetove — okultne, hermeticke,
paralelne svjetove. Te pucke svetkovine i living teatar cinile su neformalan, nediscipliniran,
spontan, iskonski, neposredan i stvaran pristup umjetnosti. (Dodig Trokut 2002: 42-43)

Zeleni utopijski Peristil

Zadrzimo se ukratko na umjetniku, odnosno, artniku Anti Kustri i ovom prigodom
spomenimo njegovu ambijentalnu instalaciju i happening Zeleni Peristil koji se smjestio
izmedu crvenoga kvadrata Crvenoga Peristila iz 1968. godine i Grubieve crne mrlje Crrnog
Peristila iz 1998. godine. Pritom je zanimljivo kako sam umjetnik, artnik istice da je njegov
happening Zeleni Peristil ostao na periferiji percepcije struke, a nije ostavio dubljega traga ni
u kolektivnoj memoriji. Naime, za razliku od gerilske kolektivisticke noéne akcije iz 1968.
godine, Zeleni je Peristil 1989. godine bio izveden po sunéanom danu; bio je, dakle, $to bi se
politi¢kim zargonom reklo, kako Kustre isti¢e, transparentan za razliku od Crvenog i kasnijeg

a mi treci, ja i Dulci¢ o umjetnosti kao kritici drustva. Sve to govori o nizu dogadaja koji prethode
rezultatu. (Jeleni¢ 2008: 39).
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gerilski individualno izvedenoga Crnog Peristila, a trajao je od ranog jutra do veceri (Kustre
2008: 32-33). Naime, Peristil je te predratne 1989. godine bio prekriven zelenim plocama
iverice tako da se bojom nije zadiralo u njegovu povrsinu. Nadalje, od nekoliko desetaka
kilograma naranc¢i umjetnik je po zlatnom rezu Peristila napravio piramidu do visine solarnog
pleksusa. Pritom nekoliko raznobojnih balona koji su, kako nadalje pojasnjava spomenuti
splitski artnik, nakon §to im je prerezao vezu s piramidom od naranaca, podigli u zrak jedan
zeleni, na kojemu je upisao tadasnji pozivni za Split (058). Bilo je to u trenutku kada se na
Peristilu formirao krug ljudi koji su se drzali za ruke, a koji su sa¢injavali Spli¢ani i sudionici
trodnevnog skupa ekoloskih stranaka iz bivse Jugoslavije, koji se odrzavao u hotelu Lav. |
kao $to nadalje isti¢e Ante Kustre, Zeleni je Peristil imao i neke spektakularne elemente, s
obzirom na broj ljudi koji je neposredno angazirao (a rije¢ je o nekoliko stotina sudionika),
tehniku (s obzirom da je ophodnja kruga oko Palace bila snimana iz helikoptera) te na
brzi i Siroki medijski odjek; naime, prilog je o Zelenom Peristilu bio emitiran u tadasnjem
srediSnjem tv-dnevniku (Kustre 2008: 32-33). I kao $to apostrofira Ante Kustre, taj Zeleni
Peristil, ambijentalni rad ekoloskog naboja, odrazavao je njegovo utopijsko misljenje da kod
nas ima dovoljno prostora izmedu crveno-crnoga bloka i za druge boje iz duginog spektra; a
kao $to vidimo — u tome se splitski artnik, a Sto je 1 obznanio u tjedniku "Danas" 16. sije¢nja
1998. godine, u eseju pisanom povodom Grubiéeve crne septicke jame, nazalost prevario
s obzirom da danas ekologijska problematika kod nas jos uvijek nije relevantno politicko
pitanje (Kustre 1998: 58). I nadalje procitajmo Kustrin komentar o njegovu happeningu
ambijentalnoga naboja kojim je upozorio na nedovoljan broj zelenih povrSina unutar grada:

Ante Kustre: Zeleni Peristil, 1989.

Veci krug, kojim su ljudi trebali opasati — kako sam bio zamislio — kvadrat Dioklecijanove
palace, nije se uspio u cijelosti formirati, i to ponajvise zahvaljujuci indolenciji Splicana koji
su radije drzali ruke u dzepovima, Secuci po suncanoj Rivi, i tako nisu dali svoj puni doprinos

212



rjeSavanju problema kvadrature kruga (ako mi dozvolite nesto pretencioznosti i Sale). Moj
plan je bio da na taj nacin Spli¢ani prstenuju svoj grad, tj. da se metaforicki viencaju s njim.
(Kustre 2008: 32-33)

Nakon crvenoga mraka — SKJ uslijedila je reakcija na crni mrak — HDZ

Krenimo dalje do crnog odraza septicke jame, kako je Sandi Viduli¢ metaforicki opisao
Grubic¢evu crnu mrlju iz 1998. godine na platou Peristila (Viduli¢ 1998:1)." Dakle, trideset
godina nakon Crvenog Peristila Igor Grubi¢ nastavlja se na akciju-intervenciju Crveni peristil
"reciklazom", urbanom intervencijom Crni peristil koja je realizirana crnim i lako izbrisivim
polikolorom, ili aforistickim odredenjem Zeljka Jermana — nakon crvenoga mraka—SKJ
uslijedila je reakcija na crni mrak—HDZ (Jerman 2002: 36). Tako je 11. sijecnja 1998. godine
Peristil osvanuo, ili to¢nije re¢eno — zamracio se velikim crnim krugom, rupetinom, septickom
jamom kao mimezom crnila onovremene politicke strukture. A da cinizam bude upotpunjen,
neko je vrijeme anonimni izvoda¢ te crne hrvatske rupetine postao provodni i spektakularni
junak novinskih ¢lanaka i ugnjetavackih medijskih sapunica, ali jednako tako i eliminiran,
nasilno odstranjen, sanitarno stavljen s onu stranu zakona. Naime, nakon nekoliko mjeseci
duge 1 moramo ironijski pridodati vrlo teske istrage otkriven je tzv. pocinitelj protiv kojega
je bila i podignuta sramotna optuznica za delikt za koji je prema postoje¢em zakonu mogao
biti kaznjen i do godinu dana zatvora. Istovremeno, ovaj je ¢in, sreCom i pobjedom zdrave
pameti usprkos, na 33. zagrebackom salonu te iste godine nagraden drugom nagradom;
tocnije, bila je nagradena ne samo mrlja nego i njegova medijska recepcija — fotografije
i izresci iz novina.?’ Dakle, dok je grupa Crveni Peristil metlama obojila kameni kvadrat
platoa Peristila u kardinalski crveno, dvadesetdevetogodisnji je Grubi¢ partvisem obojio crni
krug, mrlju, crnu rupetinu kao repliku, njegovim odredenjem, mrije na dusi svakog pojedinca
koji bi mogao doprinijeti da stvarnost bude drugacija a to ne ¢ini (Grubié¢ 2007: 34-35).21

19" Istina, Vidulié¢ je pritom u negaciji akcije Crni Peristil kao umjetnickoga djela pridodao kako toj akciji
navodno nedostaje i ekoloske pismenosti. I nadalje Viduliéevom kriticCkom ostricom: Crni Peristil je
Jjezik kloake, mentalne i drustvene septicke jame, koji je ne Zele¢i da bude njezino ogledalo, nazalost,
progovorio njezinim jezikom, ostavivsi na ni krivoj ni duznoj bastini gomilu smeé¢a (Viduli¢ 1998:1).
Zanimljivo je da ¢e Viduli¢ ideosferu vlastite interpretacije Crnoga Peristila radikalno modificirati, i to
nakon svega nekoliko mjeseci. Pa, poslusajmo kako Viduli¢ is¢itava Crni Peristil nakon kaznene prijave
koja je podignuta protiv Igora Grubica: /.../ §to reci o drzavi gdje se uhi¢uju umjetnici koji simbolickim
crnilom izrazavaju prosvjed, dok istodobno mirno spavaju oni koji su za to crnilo odgovorni? (Viduli¢
1998a: 21).

Tako ¢e npr. Alieta Monas izjaviti da je nagrada Salona zac¢uduje utoliko $to je donesena tek na osnovi
fotodokumentacije (prema Toli¢ 1998: 22).

20

21 pogledajmo pojedine interpretacije Grubiéeve crne rupetine, a koje su kretale u smjernicama obrane

umjetni¢koga ¢ina. Tako Vinko Srhoj isti¢e da crna rupa na tragu crvenog plocnika nedvojbeno je i
metafora vlasti koja mijenja boje ali ne i éud (Srhoj 1998: 3). I nadalje: Dok umjetnike privode na
informativne razgore u Odjel za terorizam i ratne zlocine, dok liberalna viast u drugom po velicini
gradu u Hrvatskoj akciju bojanja splitskog Peristila opisuje kao vandalizam i "divljacki c¢in bolesna
uma", a akademik Pavao Pavlici¢ ne vidi razliku izmedu srpskih terorista i konceptuale Igora Grubica,
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Naime, crveni je kvadrat Crvenoga Peristila Grubi¢ interpretirao kao jedan od Maljevi¢evih
likova te slijedeci tu logiku odgovorio je drugim suprematistickim likom istoga autora —
crnim krugom, pridodavsi mu kontekst drustvene kritike (prema Peratovi¢ 1998: 73). Pritom
je zalosno da iako je odmah bilo vidljivo na novinskim fotografijama na kojima predstavnici
gradske Cistoce ispiru bez ikakvih poteskoca taj polikolorni crni krug vodom i metlama,
zlobnici 1 oni koji su stajali uz ondasnju politic¢ku vrhusku sugerirali su mracnim neistinama
kako je anti¢ki spomenik trajno unisten katranom, a pritom je, da stvar bude gora, jedan vrlo
ugledni akademik, sveucili$ni profesor i knjizevnik tu akciju usporedio s namjerama Cetnika
da miniraju branu na Peruci. Naime, spomenimo da se u "Vecernjem listu" jo$ 28. kolovoza
1998., da li zbog novinarske neinformiranosti ili zlonamjernosti — teSko je odgonetnuti,
dakle, nesto vise od sedam mjeseci nakon same akcije, provlacila lazna sugestija o tome da
je akcija Crni Peristil koristila katran.?

Nadalje, podsjetimo na izvedbu te individualne akcije protesta i provokacije koja je
izvedena u noci s 10. na 11. sijecanj 1998. godine kao hommage grupi splitskih anarhoidnih
bitnika: Grubi¢ je bio odjeven u kutu, imao je ¢izme i rukavice, veliku kantu s bojom i
partvi$ kojim je bojao; dakle, odjenuo se kao sluzbena osoba. Pritom na vratima obliznje
turistic¢ke agencije ostavio je zalijepljenu poruku: U cast grupi Crveni Peristil 30 g. poslije.
Peristil poput magicnog zrcala reflektira stanje drustvene svijesti. Sljedeci je dan, kako je
Grubi¢ izjavio u nedavnom intervjuu povodom desete obljetnice Crnoga Peristila, nazvao
prijatelja novinara sa Stojedinice, Sasu Radusina, kojemu je objasnio akciju, a spomenuti je
novinar zajedno sa Zinkom Bardi¢ napravio s Grubi¢em kratki intervju, i u toj su telefonskoj
izjavi modulirali njegov glas (Grubi¢ 2007: 34-35). Zanimljiva je ¢injenica da su drugi mediji
pritom od navedenih novinara trazili da im transferiraju intervju, tako da je nastala neka vrsta
mreze koja je sugerirala ideju pobune u ondasnjoj sveopcoj pasivnosti svih kruzoka. Tada
je Grubi¢ poslao i anonimno pismo "Feralu", kao jo§ jednom nezavisnom mediju, koje je
potpisao kao Crni Peristil, i time je kulminirala inicijacija provociranja drzavnih institucija
sugeriranjem postojanja pokreta otpora u Hrvatskoj. Zatim je na 33. zagrebacki salon Grubié
aplicirao medijskom recepcijom rada, a na dodjeli nagrada, gdje je njegova intervencija
proglasena drugonagradenom, uéinio je jo$ jednu provokaciju: naime, izjavio je da figurira

dotle ni mracno komunisticko "srednjovjekovlje" nece biti za nama. Ili se samo radi o nijansama
zamracenja i naivnoj vjeri gradana kako se ono 1990. godine i cinilo da svice. 1li pak kako je to Mirjana
Dugandzija obrazlozila u "Nacionalu" da je vlasti neugodna spoznaja da hrvatska mladez ima interese i
znanja koja su potpuno suprotni srcedrapateljnim nacionalnim mitovima i neizdrzivom drzavnom kicu,
Jjavnim Potemkinovim selima i privatnom bogatstvu (Dugandzija 1998: 54). I nadalje: U zemlji u kojoj se
bezobzirno unistavaju najvredniji dijelovi urbanog naslijeda, kao sto su zagrebacki Cvjetni trg i Trg burze,
policijski se progoni Igor Grubi¢, autor lako uklonjene crne mrlje na Peristilu (Dugandzija 1998: 55).

22 Jednako tako i "Vjesnik" (28. kolovoza 1998., str. 16) u &lanku Kaznena prijava protiv autora Crnog

Peristila isti¢e da je rije¢ o velikoj katranskoj mrlji. Ili kao $to je Grubi¢ apostrofirao u pismu upu¢enom
"Feralu" da iako je uz rad ostavio poruku koja je isticala smisao djela, u vecini je medija bila transferirana
poruka da su motivi Crnog Peristila nejasni, na temelju ¢ega Grubi¢ podvlaci ¢injenicu kako je sasvim
jasno da ovo drustvo funkcionira na manipuliranju masama i boji se istine ko samog vraga (Grubi¢ 2007:
34-35).
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Igor Grubi¢: Crni Peristil, 1998.

samo kao kontakt osoba koja je dosla preuzeti nagradu, a da ¢e grupa Crni Peristil istupiti
onoga trenutka kad ¢e imati potrebu odaslati poruku. Tako su neki novinari komentarima i
naknadnim reakcijama, interpretacijama u medijima ponovo ozivjeli sam rad. Dakle, nakon
dodjele nagrada na Salonu je nastao, Grubiéevim odredenjem, drugi medijski val (Grubic¢
2007: 34-35), a samu su akciju neki pritom interpretirali postupcima koje je osamdesetih
provodio Laibach, odnosno Novi kolektivizam (Vujanovié¢ 2008: 14).%

Pritom je uocljivo da je gotovo istim strategijama javnost razmisljala, to¢nije, grozni¢avo
sudila o Crvenom i Crnom Peristilu; dakle, mediji i struka su se retoricki pitali da li je rije¢
o vandalizmu, umjetnickom djelu, simbolicnom protestu ili neCem trecem, Cetvrtom ili
mozebitnom petom. Pritom se Grubié, Cini se, ipak kretao u daleko opasnijim smjernicama
propitivanja jer se za njegovu mimezu crne kloake postavljalo u medijima dodatno dualno
pitanje i/i-ili: naime, da li je rije¢ o umjetniku ili teroristu, $to je kulminiralo i pozivom na
obavijesni razgovor u Odjel za terorizam i ratne zlo¢ine u Pordi¢evoj. Ipak, s druge strane kako

23 Naime, umjetnik je nedugo nakon toga dobio (apsurdan) policijski poziv od Odjela za ratni zlogin i
terorizam. Odnosno, njegovim rije¢ima: Na razgovor sam dosao s odvjetnicom i rekao da ne zelim dati
nikakvu izjavu. Nakon toga sam taj podatak nastojao iskoristiti za ocrtavanje prave slike drustva u kome
smo Zivjeli. Nakon novinskoga clanka Radeta Dragojevi¢a u "Novom listu" ponovno se desila reakcija
viasti. Naime, tek nakon toga su odlucili podic¢i optuznicu za unistavanje drustvenog vlasnistva — dakle,
8 mjeseci nakon same akcije i 3 mjeseca nakon Zagrebackog salona. I tek nakon svega toga hrvatski su
intelektualci odlucili podrzati pravo na provokaciju, kritiku i protest u suvremenoj umjetnosti. Dakle,
cijela je akcija trajala simbolicnih devet mjeseci, i jasno je reflektirala drustvenu represiju, te da je
postojala potreba za reakcijom i promjenom. (Grubi¢ 2007: 34-35).

Rijec¢ je o ¢lanku Crveno i Crno Radeta Dragojevica (1998: 3) u kojemu se autor posebno osvrée na
huskacki tekst Pavla Pavli¢i¢a o Crnom Peristilu (Skroman prijedlog, “Vijenac”, broj 117, 2. srpnja 1998.).
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je utvrdila Marija Gattin kao ¢lanica Ocjenjivackoga suda 33. zagrebackog salona, utvrden
je u tom razmaku od trideset godina napredak estetske osjetljivosti javnosti jer dok je Crveni
Peristil bez izuzetka za ondasnju jednoglasnu javnost proglasen kao vandalisti¢ki ¢in grupe
narkomanske i studentske klatezi (podsjetimo na naslov prvoga novinskoga ¢lanka koji je 12.
sije¢nja 1968. osvanuo tada u "Slobodnoj Dalmaciji," a koji je glasio Vandalizam grupe mladi¢a
— Crveni Peristil), 1998. godine za Crni je Peristil ipak postavljeno dualno pitanje isklju¢ivanja
je li rije¢ o vandalizmu, odnosno terorizmu ili pak o umjetnosti, intervencijskoj gesti iznimne
eticke, aktivisticke osvijestenosti, i to najvisega reda (usp. Vandalizam ili umjetnost? 1998:19).
Odnosno, kao §to je istaknula Jelena Mandi¢ — dok je Crveni Peristil izazvao sablazan koji je
osuden kao vandalski ¢in, Crni Peristil inicirao je proteste javnosti zbog zadiranja u posvecene
prostore provjerenih vrijednosti, ali je pritom ipak umjetnost postala nezaobilazna rije¢ svih
iskaza bez obzira na njezinu doslovnu ili ironijsku uporabu (Mandi¢ 1998: 4). Ipak, Ivana
Mikuli¢in ¢e pridodati kako postoji Zalosna razlika izmedu 1968.11998., i to u eticko-politickom
smjeru duboko unazad. Naime, dok je Crveni Peristil bio ocijenjen kao prekrSaj narusavanja
javnog reda, za koji je placena samo nov¢ana kazna, u sluc¢aju Crnog Peristila ne samo §to je
bila predvidena kazna zatvora od godine dana, nego su mu indirektno pripisane i konotacije
teroristickoga ¢ina (Mikuli¢in 1998: 21).2* Zavr$no povodom Crnog Peristila citiram ulomak
izjave koju je Igor Grubi¢ poslao ondasnjim slobodnim medijima — "Feralu" i Radiju 101:

Budale misle da ih polozaj, novac i vlast ¢ine boljima od drugih, a osnovna nacela koja
krase covjeka (iako se prave velikim krs¢anima) posve zaboravljaju!

Iz tih razloga odlucio sam se za crnu boju i oblik kruga, tj. mrije na Peristilu, jer je ona
poput mrlje na dusi svakog pojedinca koji bi mogao pridonijeti da stvarnost bude drugacija,
a to ne cini. Uz rad sam ostavio i poruku koja bi isticala smisao djela, a u veéini je medija
naglaseno da su motivi nepoznati. lako su bili upoznati s njom, nisam iznenaden da je nisu
prenijeli, jer upravo ovo drustvo funkcionira na manipuliranju masama i boji se istine ko samog
vraga. (Igor Grubié: Izjava "Crnog Peristila" slobodnim medijima — Feralu i Radiju 101)

Daljnje "avanture" Crvenoga Peristila

Prisjetimo se jos nekih akcija koje su zamisljene i realizirane kao posvete Crvenom
Peristilu. Tako Zlatan Dumani¢ 1978. godine u Annabi izvodi akciju Bojenje galeba u crnu
boju, desetogodisnjica Crvenog Peristila, povodom koje je istaknuo ¢injenicu da mornari
vole maltretirati te jadne galebove, pa ih gadaju ili pucaju pistoljem prilikom ¢iséenja pistolja
kao §to i stavljaju klopke s gajbama za ta jadna sustvorenja (Dumani¢ 2005: 32-24).%

24 Inage, podsjetimo jo3 tragom Crnoga Peristila kako je Grubic te iste godine — 10. srpnja 1998. — u Zagrebu,

a s centralnim dogadanjima na Cvjetnom trgu, organizirao uli¢nu manifestaciju Knjiga i drustvo — 22 % kao
zajednicki istup-reakciju tridesetak umjetnika zbog PDV-a na knjige. Pritom u performansu Bez naziva, u
sklopu navedene manifestacije, na Cvjetnom su trgu anonimni, zamaskirani izvodaci — a medu kojima je
centralna osobnost te anonimnosti bio sam Grubi¢ — podijelili gradanima velike crne tocke (mete, ustrijele)
na papiru koje su u tim mikro-smrtnim dimenzijama korespondirale s pitanjem makro-mrlje na Peristilu.

5 nadalje Dumani¢evim nimalo romanti¢nim odnosom prema tim morskim pratiteljima, a iz vizure njegove

biografije kao splitskoga kapetana, zapovjednika broda od 3000 BT ili veceg, s najve¢im pomorskim
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Tako povodom 34. obljetnice Crvenog Peristila Vladimir Dodig Trokut u sklopu akcije
koja se mjesec dana odvijala u zagrebackoj galeriji Apedemak hommage je grupi Crveni Peristil
obiljezio spavajuci u galerijskom prostoru s kamenom ispod glave, a posjetitelji koji su donijeli
deset kilograma novina bili su nagradeni umjetnikovim crtezom (P. K. 2002/2003: 51).

Istina, realiziran je jo$ i Svjetlosni Peristil, kojeg je autorica Alieta Monas, a koji je
predstavljen na Bozi¢ 1991. godine s nadolaskom rata i na Bozi¢ 1997., a koji nije teoretski
razmatran u tisku, kako se povodom Grubiceva Peristila medijski pozalila njegova autorica.
Naime, rije¢ je o svjetlosnom kvadratu koji je isto tako kao i Crveni krug od bojane tkanine
Dubravke Rakoci postavljen 1997. godine na sjeverozapadnoj kuli Dioklecijanove palace.
Ipak, tom je prigodom Alieta Monas za "Slobodnu Dalmaciju" 23. lipnja 1998. godine izjavila
da je Crni, kao i Crveni Peristil na potpunom rubu ugrozZavanja povijesnog i mentalnog
naslijeda, neovisno o tome tko im je autor. (prema Toli¢ 1998: 22).

Spomenimo svakako jo$ jedan rad koji se na svojevrstan na¢in nadovezao na mitoslov
Crvenoga Peristila. Rije¢ je o performansu Kvadratura kruga, §to ga je Sinisa Labrovi¢ izveo
na manifestaciji ArtiST Now: Jedan podzemni vrt rujna 2004. godine. Naime, performans
Kvadratura kruga je sazdan, kako je apostrofirao Labrovié, uglavnom na suprotnostima
u odnosu na akciju-intervenciju Crveni Peristil, ali je ba$ zato uvazava. Dakle, rije¢ je o
radu koji nije anoniman, koji nije izveden kao diverzija, koji nije uznemirio javnost, koji
pritom nije izveden izravno na plo¢nik i tijekom ¢ijega je izvodenja bila nazo¢na publika.
Labroviéevu je alkemicarsku Kvadraturu kruga ¢inio crveni krug unutar bijeloga kvadrata
Peristila, crveni krug izveden prema vlastitoj mjeri zarobljene unutar nerazrjesivih mentalnih
sklopova koje je sdm iznasao kako bi dokucio svijet praha i prasine (Labrovi¢ 2004: 34-35).26

Spomenimo 1 projekt Stakleni Peristil anonimnoga umjetnika Majoriana 458, koji
je dospio na oko tri tisu¢e adresa i izazvao ostre reakcije javnosti (Jurkovi¢ 2008:15). Na
Salonu mladih 2008. godine projekt Stakleni grad predstavljen je kao arhitektonski projekt
uz racunalo koje sluzi za Citanje komentara i pitanja onih koji su upoznati s radom, a u
obrazlozenju projekta sdm je anonimni autor/ica istaknuo/la kako je ideja projekta javna
provokacija interpolacijom tumora u povijesno i zivo gradsko tkivo-splitski Peristil, pa se

kvalifikacijama: Rijec je o iZivljavanju i, naravno, da su ti ljudi na neki nacin okrutni. Kako su oni
upucavali galebove, sto je njima bio sport s krme, onda sam ja reka: "Ajmo, piturat jednog galeba." U
tom smislu bolje piturat galeba nego ga upucati. Da se razumijemo, ja isto tako ne volim galebove; oni su
morski lesinari. Dakle, nema tu nikakve romantike i vise volim da se oni izmedu sebe dotuku. (Dumanié
2005: 32-24)

Odnosno Labrovi¢evim pojasnjenjem: Proporcije pravokutnika Peristila dovedene su u vezu sa
savrsenim geometrijskim likom, krugom koji je napravljen prema ljudskim mjerama. Iz sredisnje pozicije
na Peristilu lijezem na tlo okrenut istoku i crvenom bojom obiljezim mjesto na tlu (1. platnu koje Stiti
Peristil od devastacije) u visini tjemena, a onda to isto ucinim lijezu¢i okrenut jugu, zapadu i sjeveru.
Kruzno u smjeru kazaljke na satu spajam cetiri markacije i nastavljam bojati oznaceni krug sve dok
ne ostane neobojan samo sredisnji dio pod mojim stopalima. Bojim vidljivi dio stopala do gleznjeva,
Cekam da se boja osusi pa izlazim iz kruga, odSetam do ulaza u Podrume i spustim se stepenicama dok
ne "nestanem”. U crvenom krugu ostaje neobojan dio ispod mojih stopala, a ja na stopalima odnosim
crveno. Zbog zastite Peristila rad sam izveo na platnu ispod kojega se nalazio najlon. Ni na koji nacin
nisam htio ostetiti maternicu Splita. (Labrovi¢ 2004: 34-35)

26
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kao takav projekt nadovezuje na dugu tradiciju umjetnickih intervencija koje su se dogadale
na tom prostoru (najpoznatiji je Crveni Peristil, 1968.) (usp. Stakleni Peristil, http.). Naime,
vecina je pomislila, povjerovala da bi se Stakleni Peristil Splitu doista mogao dogoditi.
Dakle, projekt Stakleni Peristil postavio je sljedece pitanje: Je li moguce da splitski Peristil
u svoja njedra primi golemi bljestavi stakleni objekt na pet katova u kojemu ¢e svoje mjesto
naci dvoetazni stanovi s dizajnerskim potpisom, prodavaonice, ugostiteljski objekti, wellness
centri? Tako projekt Stakleni Peristil grubo i agresivno, ali, naravno u ironijskom modusu,
prodire u tkivo Dioklecijanove palace izgradnjom suvremenoga objekta u srcu grada sa
4000 cetvornih metara trgovacko-poslovnog prostora, parkiralista sa 120 parkirnih mjesta,
pokretnih stepenica na ulazu u carske podrume i prostor za slijetanje helikoptera na Vestibulu.
Inace, pseudonimom anonimni autor ozivljava akcije rimskog cara Majoriana (Julije Valerije
Majorian) koji je 458. godine donio edikt u kojem upozorava na tesko stanje gradskih
prostora i rimskih spomenika do kojega je dovelo rusenje i nepromisljena gradnja koju su
prakticirali privatni investitori a takva nedjela prema Majorianovu ediktu sankcioniraju se
velikim nov€anim globama i odsijecanjem ruku (Salon mladih 2008: 222).

Nadalje spomenimo kako je u petak, 11. sije¢nja 2008. godine, na Cetrdesetu obljetnicu
Crvenoga Peristila, u organizaciji Petra Grimanija zapaljeno simbolic¢kih Cetrdeset baklji,
¢ime se Peristil ponovo zacrvenio, zadobivsi simbolicki crvenu boju koja je implicirala
zraénu, lebdecu intervenciju na Peristilu, efekt u zraku, tzv. Leteéi / lebdeci Peristil uslijed
ispaljivanja signalnih raketa (prema Nejasmié, http; usp. Grimani 2008: 30-31).

Zavrsno mozemo utvrditi kako intervencija Crveni Peristil sa svim kontekstualnim
varijacijama pripada kontekstualnoj umjetnosti, kako ju je odredio austrijski teoreticar
umjetnosti i likovni umjetnik Peter Weibel, kako bi o0znacio neokonceptualisticka istrazivanja

Crveni, lebdeci Peristil, 2008. Foto: Feda Klari¢.
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konteksta kulture i umjetnosti tijekom 80-ih i 90-ih godina prosloga stolje¢a.”’ Naime, u
kontekstualnoj umjetnosti, Weibelovim odredenjem, umjetnicko je djelo sonda kojom
umjetnik testira razliCite semanti¢ke, receptivne, kulturoloske, ideoloSke i vrijednosne
situacije. Umjetni¢ko se djelo premjesta iz konteksta u kontekst, preobrazavajuéi svoja
znadenja, smisao, vrijednost i sustav perceptivnih uvjeta (Suvakovi¢ 1999: 154). Dakle,
zavrsno: ako se Crveni Peristil promatra kao kontekstualna umjetnost / artefakt, mozemo
postaviti pitanje o tome kakav ¢e biti ideoloski i povijesni kontekst (Pavis 2004: 145) kao 1
akcijski podtekst Crvenoga Peristila, odnosno njegov globalni superpodtekst Sezdesetiosme
ulaskom Hrvatske u EU?%
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Ivica Boban

KREATIVNO RADNI PROCESI, POSTUPCI
1 OBLICI POSTDRAMSKOG
KAZALISTA U ODNOSU NA TEKST,
PODTEKST I INTERTEKST
U MOJIM PREDSTAVAMA'

UVOD

Moje se priopcenje temelji na kreativnom radnom iskustvu i nekim postdramskim
postupcima i oblicima koje sam koristila u procesu rada, a koji su ostali upisani u tekstove
mojih predstava.? Radi se o procesima stvaranja predstava iz perspektive rastvaranja
dramskog teksta i postupaka kolaziranja, pretakanja i sublimiranja, te istrazivanja
otvorenog procesa proba i izvedbe kao riznice novoga kreativnog materijala, kao i
izlaganja procesa rada u tekstu predstave i izvedbe /work in progress performances/.
Osvrnut ¢u se 1 na ostale postupke koji razotkrivaju podtekst i kreiraju intertekstualne
dijelove teksta predstave, kao $to su postupci istrazivanja neistrazenih podrucja tijela,
pokreta 1 plesa, odnosno neverbalne komunikacije, postupak kreiranja izdvojenih i
paralelnih polifonih unutrasnjih monologa u izvedbenoj situaciji koji postaju centralna
mjesta iskaza, radni postupak na arheologiji sje¢anja i tehnika improvizacija i asocijacija
vezanih uz tekst s probojima u nesvjesno, igra bez maske, odnosno postupak kreiranja
tekstova iz vlastite osobnosti 1 igra iz osvjeStene mnogostrukosti vlastitih identiteta.

1" Naziv i pojam postdramskog kazalista razraden je u knjizi: Hans-Thies Lehmann, Postdramsko kazaliste,

Centar za dramsku umjetnost i TkH — Centar za teoriju i praksu izvodackih umetnosti, Zagreb, Beograd
2004.

Od Pozdrava, Povratka Arlekina, Play Drzi¢, Hekube, Muke Spasitelja nasega, Hamletmasine, Kako
sada stvari stoje, Smrti Vronskog, Alme Mahler, Orfea, do Molierea, Kako mislis mene nema, Planete
Drzi¢ i1 konje ubijaju, zar ne?
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Reteatralizacija, igra multipluralnosti sa razliitim divergentnim stilovima, visoka
energetika i virtuoznost glumacke igre, istrazivanje i upotreba govora i teksta kao glazbe
rijeci, site specific rubni prostori igranja predstave upisani u tekst predstave, poetika
glazbe, svjetla i starih istroSenih stvari i predmeta kao zivih partnera glumacke igre — svi
ti postupci i oblici otkrivali su, kreirali 1 igrali dublje slojeve znacenja teksta, podteksta
i interteksta. A i nove vrste produkcijskog, organizacijskog, estetskog i druStvenog
djelovanja nisu bile manje vazne.

TEKST, PODTEKST I INTERTEKST IZ PERSPEKTIVE
KAZALISNOG RADA

Pojam intertekstualnosti se kao koncept u semantici javlja kod poststrukturalistickih
teoreticara Rolanda Barthesa, Michella Foucaulta i Julije Kristeve. Oznacivsi ideje
autora, autorska prava i1 autonomnost teksta kao iskljuc¢ivo povijesno kulturoloske
kategorije oni objavljuju smrt autoru i kraj autonomnosti teksta. Autor vise nije govoreéi
subjekt teksta, kroz svaki tekst progovara cjelina diskursa, predodredena ranijim djelima,
idejama i intertekstualnoscéu.

Medutim za teatar je bitno da se odredeni kazali$ni autor, dramski pisac ili redatel;
ne oslanja na vec postojeca umjetnicka djela ili djela popularne medijske kulture
kao puki eklektik koji samo mehanicki koristi citate i aluzije. Primjena bilo kojeg
postmodernisti¢kog ili postdramskog postupka u teatru mora biti kreativna i inovativna,
a preuzeti citati i pojmovi iz drugih djela, ili novo kreirani dijelovi teksta moraju biti
inovativno rekontekstualizirani tako da tekst predstave i izvedbe ostane cjelovit i
razumljiv. Samo u tom slucaju postmodernisticki nacini izrazavanja u teatru s mnostvom
intertekstualnih verbalnih i neverbalnih referenci, s otkrivenim i prokazanim novim
znacenjima podteksta mogu biti radikalno i snazno autorski obiljezeni, originalni i
autenti¢ni. Najvaznije je da unato¢ svim intertekstualnim intervencijama i bez obzira na
novostvorenu gustu mrezu isprepletenih odnosa svih sudionika izvedbe, predstava i dalje
komunicira s osnovnom idejom dramskog pisca ili autora, a interaktivno i sa svakim
gledateljem.

Prema Juliji Kristevoj svaki tekst ima dva nivoa tumacenja. Prvi nivo je hori-
zontalni, 1 povezuje autora i ¢itaoca teksta, dok drugi vertikalni, povezuje tekst s drugim
tekstovima. U teatru horizontalni nivo povezuje takoder autora i ¢itaoce teksta, medutim
¢itaoci teksta su u teatru prvo redatelj i glumci, tj. autori predstave, a tek tokom izvedbe
i gledatelji. Drugi vertikalni nivo u teatru povezuje tekst, tj. dramsko djelo i druge
verbalne i1 neverbalne tekstove upisane u tekst predstave ili izvedbe, odnosno nove
autorske tekstove stvaraoca predstave nastale tokom procesa rada s onim tekstovima
koje tokom izvedbe stvaraju sami gledatelji.

Svaki moj tekst predstave sadrzavao je u sebi rastvaranje i razotkrivanje struktura
dramskog ili postdramskog teksta, onih struktura koje su ga uslovile i oblikovale, ali 1
onih novih kreativnih struktura koje su se stvarale i u njega upisale tokom samoga tog
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procesa razotkrivanja. Kroz unakrsne stalne inventivne dijaloge i1 diskurse redatelja s
piscem, glumaca s piscem, redatelja s glumcima, suradnicima i gledateljima o problemima
zivota ili drustva o kojima smo predstavom zeljeli govoriti, tekst predstave postajao
je novostvoreni autenti¢an viSedimenzionalni prostor mnosStva razlicitih pristupa,
razmatranja i glediSta. Ona su se medusobno prepletala i sukobljavala, razilazila i
susretala, kontrapunktirala i sjedinjavala, ali uvijek u tijesnoj i jedinstvenoj komunikaciji
s osnovnom redateljskom ili zajednickom autorskom idejom i1 posebno s djelom pisca.

Neutralno ¢itanje u teatru, ba§ kao ni neutralan prijevod nije mogu¢. Svako
¢itanje 1 svaki prijevod, a u teatru i svako uprizorenje i izvedba ponovno je pisanje i
stvaranje djela. O tome najbolje svjedoCe djela Heinera Miillera,® koja je stvorio
tokom prevodenja. Citalac prema postrukturalistitkoj teoriji stvara autora, a u teatru
gledatelji, posredovanjem prethodnih Citaca-autora predstave stvaraju tekst predstave.
Oni gledajudi i sluSajuéi i gotovo udisuci fragmente izvedbe, nacine, stilove i jezike na
kojima se igra razotkriven podtekst i verbalni ili neverbalni izvedbeni intertekst ponovno
aktivno sklapaju i interaktivno kreiraju predstavu o piscu, djelu i samoj izvedbi.

Ve¢ sam tekst, a pogotovo cjelokupni opus jednog autora nastaje pod utjecajem
razli¢itih diskursa i moze biti prepun kontradiktornosti. U teatru, osim §to se npr. bitno
razlikuju rana od kasnih djela Cehova, bitno se razlikuju i uprizorenja njegovih djela u
razli¢itim izvedbama, ovisno o razli¢itim redateljima, glumcima i gledateljima svake
izvedbe.

U knjizevnosti je tek epoha postmoderne dovela u pitanje ideje jedinstva, identiteta,
subjekta, 1 oznacila ih kulturno uvjetovanim i povijesno promjenjivim, a postmoderne
strategije redefinirale su potpuno i pojam samog autora. U teatru, koji ¢esto anticipira,
taj se proces dogadao i mnogo prije.* Kad je pozicija sveznajueg autora pisca, a u
teatru i redatelja, kao reprezenta i metafore autonomnog, vrhovnog i jedino vazeceg
subjekta uklonjena, kazalino djelo je pretvoreno u mrezu teksta izvedbe, sastavljenu
od mnogobrojnih citata, aluzija, asocijacija i motriSta, u viSedimenzionalno tekstualno
tkivo, odnosno u tekst i intertekst s otkrivenim podtekstom i kontekstom u koje su se
kroz proces rada upisali redatelj, glumci, i stvaraoci predstave. A novo srediste pisanja,
igranja i znacenja jest u toj mrezi kreativnih interakcija izmedu pisca, autora umetnutog
interteksta, redatelja, glumaca, i na kraju gledatelja.

Dakle, na tragu R. Barthesa, kada dramski pisac i redatelj gube svoje privilegirano
mjesto, oni se pojavljuju samo kao koautori u polju teksta izvedbe. Redatelj-diktator i
sveznajudi autor predstave sve ¢eS¢e ustupa mjesto redatelju animatoru autorstva teksta
izvedbe, koji postaje samo jednim od autora kolektivnog ¢ina. Ili na tragu M. Foucaulta,
granice teksta izvedbe nikada nisu jasno postavljene, one se nalaze u sustavu referenci u
odnosu na ranije izvedbe i druge novo upisane tekstove, one su dio unutar mreze koja je

3 Filoktet, Medeja-obala, Hamletmasina i Makbet

4 B. Gavella, M. Cehov, P. Brook — svijest i razmatranja fenomena kolektivnosti kazalisnog &ina i

stvaralastva, pojava kolektivne rezije, pa i u Pozdravima.
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promjenjiva i relativna. U teatru ¢ak iz veceri u vecer, a na gostovanjima i od grada do
grada one se mijenjaju.

Fredric Jameson, ¢uveni teoreti¢ar postmoderne, tvrdi da mi svaki tekst neminovno
promatramo kroz prizmu taloga ve¢ postojeéih interpretacija, odnosno tumacimo u
skladu s ustaljenom praksom tumacenja iz ranijih interpretativnih tradicija. A upravo je
ta ¢injenica u teatru najc¢esée ozbiljna zapreka novom inovativnom uprizorenju. U teatru
je od presudne vaznosti da otkrivamo uvijek nova, drugacija i dublja znacenja istog teksta
u njegovim podtekstovima u odnosu na kontekst, vrijeme i prostor u kojem ga stvaramo
i igramo. Naime deSifrirajuc¢i sam tekst, podtekst i kontekst u kojem je tekst pisan, ne
smijemo nikad zaboraviti zaSto 1 zbog ¢ega ga upravo sada i ovdje zelimo igrati. Upravo
iz te perspektive 1 posebne situacije rada s izabranim suradnicima i sudionicima svakog
projekta otvaraju se mogucénosti uvijek novog i drugacijeg tumacenja i igranja podteksta
1 svih vrsta interteksta, kao $to se otkrivaju i njihova uvijek nova, posebna, neocekivana
1 suvremeno senzibilizirana znac¢enja i kreativna rjesenja.

Kao $to znamo, razumijevanje teksta ovisi i 0 njegovom smjestanju u razlicite
okvire i Zzanrove koji svojim konvencijama pomazu u tumacenju i pridonose
komunikaciji unutar odredenoga intertekstualnog okvira. Na tragu Gerarda Geneta
mozemo tekstualnost i zanrovske odnose promatrati kroz, kako on nudi, trans-tekstualni
pristup, koji razlikuje na primjer: para-tekstualnost — odnos teksta i vanjskog konteksta
iz problema vremena i prostora nastanka teksta i onoga kada ga postavljamo na scenu;’
inter-tekstualnost — prisustvo jednog teksta u drugom putem citata, aluzija i asocijacija,
odnosno interpoliranih redateljskih i glumackih verbalnih i neverbalnih tekstova;® hiper-
tekstualnost — imitirajuce i podrazavajuce odnose izmedu dva teksta ili dva stila;” meta-
tekstualnost — odnos izmedu teksta i njegovih komentara;® arhi-tekstualnost — odnos
izmedu teksta i njegovoga zanrovskog arhiteksta kroz vrste i nivoe pomaka.’

U mojim predstavamasu se najinteresantnijiminajinventivnijm pokazaliiskociigrom
iz zanra, kao i ostale vrste neoc¢ekivanih dogadaja i o¢udenja koja su uvijek maksimalno
aktivirala komunikaciju. A intertekstualne intervencije su se Cesto reflektirale i na
razbijanje i postizanje fluidnosti Zanrovskih granica, otvarale su moguénost pretakanja

......
......

......

vrsta i stilova, ponovno spajala semanticke i sintaksicke karakteristike razli¢itih Zanrova

Npr.u mojim predstavama Play Drzi¢, Hekuba, Hamletmasina, 1 konje ubijaju zar ne?
postupci prisutni gotovo u svim mojim predstavama.
Npr. u Smrti Vronskog, Hamletmasini, Almi Mahler ...

Npr. u Pozdravima, Play Cehov, Play Drzi¢, Hamletmasini, Kako stvari sada stoje.

Npr. u Povratku Arlekina, Play Cehov, Hekubi.

o o 9 N W
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uz postupke npr. parodiranja,'® vremenskog pomicanja granica'' ili ¢ak poigravanja s
vlastitim ili srodnim medijima i pozicijama unutar tih medija'2.

Pojava interneta i world wide weba uvjetovala je razvoj hiperteksta, interaktivnu
enciklopediju u kojoj se multimedijalnim putem moze prije¢i s jednog teksta na niz
drugih tekstova, na snimke, fotografije, tabele, filmove i glazbu. Granice teksta postale
su potpuno propusne i ukinuta je njegova jedinstvenost i neizmenjivost. On se kao dio
unutar hiperteksta dijeli, usitnjava i spaja na nov nacin, a time se i dalje bitno mijenja i
sam ¢in ¢itanja, kao i priroda onog $to se Cita. A materijalni tekst se pretvorio u virtualni.
Utjecaji 1 iskustva hiperteksta sve su vise prisutna i u teatru.

I ponavljam, mnoga su kazali$na intertekstualna djela nazalost vrlo loSa, bududéi da
su proizvod Cistog eklekticizma ili modnog trenda, a ne rezultat inovativnog i kreativnog
radnog promisljanja postmodernistickih pristupa kojim se jedino moze stvoriti uspjesnu
intertekstualnu isprepletenost tekstova unutar teksta predstave i izvedbe. A da li ¢e autor
biti uspjesan u oslanjanju na intertekstualne reference, ovisi prije svega o njegovom
talentu, znanju i odgovornosti. I da bi se u svrhu kritickog promisljanja odredila
uspjesnost i vjeStina upotrebe citata i znacaj nekog teksta, trebalo bi uzimati u obzir prije
svega njegovu refleksivnost, odnosno trebalo bi utvrditi da 1i postupak intertekstualnog
oslanjanja samo mehanicki prenosi dio drugog teksta ili ga nadilazi rekonstruirajuéi i
restrukturirajuci njegova znacenja. Vrlo je vazno razmotriti i promjene, odnosno treba
ustanoviti u kojoj mjeri izmjene i rekontekstualiziranje odredenog citata doprinosi djelu
kao cjelini, kao i njegovu prepoznatljivost i komunikativnost, odnosno da li je moguce
odredeni tekst sa svim intertekstualnim intervencijama i dalje pratiti, a posebno u slucaju
kad se ne razumije odredeni citat ili aluzija koja se odnosi na drugo djelo. A budu¢i da
se kazali$na predstava dogada u odredenom prostoru i vremenu, najpresudnija je ipak i
sama recepcija djela, i to ne samo vrlo uskog kruga gledalaca.

Kritikom realistiCkog creda da umjetnost oponasa stvarnost, teoretiari inter-
tekstualnosti tvrde da umjetnost imitira umjetnost. Oscar Wilde je tvrdio da zZivot imitira
umjetnost, odnosno da tekst ne stvara samo druge tekstove, vec i nase zivotno iskustvo.
Svakodnevni Zivot odvija se danas sve vise kroz tekstove i postaje potpuno posredovan
njima. Pojam intertekstualnosti ne relativizira samo granice izmedu tekstova, ve¢ i izmedu
teksta, nas samih 1 svijeta u kojem zivimo. Danas saznajemo o svijetu uglavnom putem
njegove tekstualne reprezentacije. A problem danas i jest putem kakve reprezentacije i
tko stoji iza nje?

A to je bila tema i moje posljednje predstave I konmje ubijaju, zar ne, koja je
rastvaranjem osnovnog teksta i razotkrivanjem dubinskih znac¢enja njegovih podtekstova
iz konteksta vremena kada je pisan u Americi i naSeg danasnjeg, te nizom intertekstualnih
intervencija glazbom i videom na temu TV i ostalih masmedija, a posebno nasim

10 Npr. u Pozdravima, Play Cehov, Hekubi, Kako mislis mene nema.
'L Npr. u Smrti Vionskog, Molieru, I konje ubijaju zar ne?

12° Npr. u Kako mislis mene nema, I konje ubijaju, zar ne?
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autorskim tekstovima umetnutim u osnovni tekst problematizirala Drustvo spektakla
danas 1 njegove drame i posljedice ovdje i sada.

RADNI PROCES KAO PROVOKACIJA ZA NOVO

Kreativno istrazivanje dubljih i novih znacenja teksta u njegovom podtekstu i
kontekstu otvara prostore i za intertekst. Da bi se taj proces mogao nesputano odvijati,
on se u pocetku mog rada na svakoj novoj predstavi krece prvo kroz detektiranje svih
vrsta ugradenih osobnih i zajednickih strahova i otpora prema kreativno novom, kroz
rastvaranje i dekonstrukciju svih nasih navika u nacinima percipiranja, dozivljavanja,
ponasanja i djelovanja. Rezultati tog rada su uvidi i prepoznavanja vanjskih struktura
1 podstruktura svih nasih drustvenih i sustavnih uvjetovanja i ogranicenja, koja djeluju
svojim podzemnim strategijama i ko¢e nase kreativno djelovanje. Tek kada se taj otpor i
prepreke uklone, uz istovremeno stalno osvjestavanje i svliadavanje vjestine bivanja ovdje
i sada v svojoj nultoj tocki, u potpunoj prisutnosti na sceni u svome tijelu i identitetu,
ukljucujuci i njegovu unutrasnju ranjivost, konfliktnost i dramaticnost nova kreativna
otkri¢a su moguca i ona se pojavljuju i proizlaze svakodnevno, iz vjezbi, improvizacija,
proba i razgovora, a kasnije i za vrijeme igranja predstava.

Bez obzira na koju se razinu dalje radni proces koncentrirao, na tematsko-
problemsko sadrzajnu u smislu izbora dramskog teksta ili autorskog stvaranja novog
teksta predstave ili na podrucje ekspresivnog i oblikovnog, odnosno na problematiku
izrazajnih materijala i sredstava glumca i kazalista, na istrazivanja jezika i ekspresije
tijela, pokreta, govora i glume ili suigre glumaca sa ostalim medijima kazalista, s
likovnim, glazbenim ili filmskim, moj rad i proces uvijek su bili strukturirani kao stalna
provokacija i otvorenost za novo, Uz njegovanje spremnosti 1 sposobnosti da se opazi,
uhvati, osvijesti 1 izrazi sve §to se tokom procesa zanimljivo pojavi i dogodi.

NEKI NOVI POSTDRAMSKI POSTUPCI I OBLICI

Ve¢ u radu na prvim predstavama KazaliSne radionice Pozdravi, koja je u ono
vrijeme bila potpuno novokazali$ni eksperiment i projekt, uvela sam nove postmoderne
1 postdramske postupke i oblike rada. U tekst predstava interpolirala sam: nizove istupa
glumaca osobno, kao i nastupe istog glumca u razlicitim fikcionalnim identitetima u istoj
predstavi, a posebno tekst i igru koja proishodi iz osvjeStavanja mnogostrukosti viastitog
identiteta.”® Sa tim inovativnim vrstama glumacke transformacije i igre, izvan dotadasnje
konvencionalne prakse i potpuno razlicitim od iskljucivo mimetickih, otvarao se prostor

By Pozdravima, Povratku Arlekina, Hamletmasini, u Kako stvari sada stoje, 1 u kasnijim predstavama
Kako mislis mene nema, Planeti Drzi¢, I konje ubijaju, zar ne? U Almi Mahler je taj princip bio
sproveden do kraja. B. Boban, M. Vuli¢ i Ivana Boban igrali su iz sebe osobno, ali i u oko dvadesetak
razli¢itih fikcionalnih identiteta. U O Stetnosti duhana M. Vasary je kao dvadesetogodisnji mladié, uz
vrlo jake tjelesne i govorne transformacije ostvario izvanredan karakter i masku starca, a u trenutcima
sjeanja igrao je svoju proslost transformirajuéi se u mladi¢a. Asja Jovanovi¢ i Doris Sari¢ transformirale
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i za drugacije 1 dublje desifriranje teksta, podteksta, kao i za intertekstualnost, posebno u
smislu stvaranja svoga autorskog teksta. Igranje razlicitih fikcionalnih identiteta u istoj
predstavi, kao 1 sve glumacke transformacije i metamorfoze jo§ su i danas tema mog
intenzivnog istraZivanja'.

Dakle ve¢ rad na mojim prvim samostalnim predstavama, na Improvizacijama i
Pozdravima otvorio je dublji studij nasih identiteta i Zivotnih masaka kao i dekonstrukciju
nasih zZivotnih uloga, funkcija i maskiranja. Iskustva tog rada vodila su me dalje u
istrazivanje obrednih i povijesno kazalisnih masaka kao 1 svih oblika prvotno kazalisnog
u autohotnim, prvenstveno naSim karnevalskim obredima i puckim svecanostima.'s
Istovremeno sam dalje i1 sustavnije istrazivala sve mogucnosti glumackog izrazavanja,
a posebno izdvajam fokusiranje na otkrivanje pejsaza, memorije i mudrosti tijela u
antropoloskom, kazalisnom i zivotnom smislu.

Sto se ti¢e dekonstrukcije osnovnog teksta i intertekstualnosti i interveniranja
viastitim tekstom u tekst autora-pisca, taj postupak sam ve¢ radikalno primjenila u
Pozdravima E. lonesca. Semanticki sam usloznjavala problematiku i apsurd drame
povrsne i ispraznjene govorne komunikacije intertekstualnim umetanjem niza na publiku
adresiranih govornih improvizacija i vlastitih tekstova glumaca, unaprijed fiksiranih i
onih koji su uvijek ponovno kreirani u interaktivnoj komunikaciji, dijalozima i igri sa
publikom.'®

IZ PERSPEKTIVE KOLEKTIVNOG STVARALASTVA,
POZICIJE REDATELJA I AUTORSKOG TEKSTA PREDSTAVE

Ve¢ smo u predstavi Povratak Arlekina kolektivno potpisali reZiju. Nikad nisam
bila redatelj u nadredenoj autoritativnoj poziciji, ona koja sve i jedina zna, ili koja
radi samo iz svog koncepta. lako sam sve predstave stvarala potpuno iz moje autorske
pozicije, uvijek sam nastojala inicirati 1 ostvariti ravnopravnu kreativnu suradnju i
razmjenu svih sudionika procesa. Postdramskim postupcima istraZivanja istovjetnosti i
razlika pozicioniranja u glumacko, redateljsko, suradnicko ili gledateljsko ociste, kao i
ispitivanja zamucenih i jasnih, centriranih i rubnih, pojedinacnih i visestrukih pogleda i

su bol i o¢aj Hekube u animalnu i zastrasujuce osvetni¢ku energiju, njihova Hekuba se glumackom
metamorfozom na kraju predstave pretvorila u bijesnu kuju.

14 Jer samo iz stalnog otkrivanja i osvjestavanja rizomatskog ukorijenjenja i realne prisutnosti razlicitih

istovremenih identiteta u nama samima, glumac kreira i igra niz fikcionalnih likova i situacija. Tim se
procesom brise, vise nego u bilo kojoj umjetnosti i sama podjela na fikcionalno i nefikcionalno, a sve §to
se dogada na sceni uz zivu tjelesnu prisutnost glumca postaje duboko tvarno, stvarno i realno.

U Povratku Arlekina, Muci Spasitelja nasega Isusa Krista i u Smrti Vronskog

16" Tonesco je i sam, nakon §to je vidio predstavu u Dubrovniku, bio odusevljen kreativnom energijom i svim

postdramskim oblicima i izvedbenim postupcima predstave, a posebno s izravnom i vrlo intenzivnom
komunikacijom izmedu scene i gledalista. O tome svjedoci i njegova izjava o nasoj predstavi kao o
novom teatru koji je niknuo na rusevinama starog.
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vrsta mogucih uokviravanja, i na kraju postupkom profiliranja semanticke, strukturalne
i komunikacijske problematike kolektivnog autorskog teksta predstave, ravnopravno sam
kreativno suradivala sa svim stvaraocima predstave i u suradnji s njima uvijek ponovno
preispitivala nacine, svrhu i smisao i naseg drustvenog djelovanja kazalistem.

Mislim da je potaknuti i uskladiti kolektivno autorstvo najveée umijece rezije,
bududi da je istinsko kazaliSte uvijek kolektivna kreacija svih sudionika kazali$nog ¢ina,
radost i sveCanost zajednicke suigre s publikom. Jasno da se to dogada u unaprijed od
redatelja sugeriranim odredenim okvirima i uz njegova precizna usmjeravanja u odnosu
na sadrzajnu, izrazajnu i komunikativnu problematiku. U protivnom prijeti da se sve
pretvori u anarhican proces i kaoti¢an rezultat. Kao redatelj nastojala sam svojevrsnim
ekoloSkim kazalisnim radom, odredenim ciljanim vjezbama, tehnikama, postupcima
1 igrama, koje sam u tu svrhu kreirala, stvoriti zoplu, prisnu i energetski pozitivnu
atmosferu povjerenja, otvorenosti, opustenosti, zaigranosti i koncentracije, kako bi se
u toj klimi ono kreativno i novo moglo nesputano pojavljivati i dogadati. Ta unutrasnja
ekologija za dobar i inovativan teatar je bitna.!’

DRAMSKI TEKST I POSTDRAMSKI POSTUPCI
Od dramskog teksta prema tekstu predstave

Radni proces svake predstave temeljene na dramskom tekstu mora prije svega
ponovno istraziti, i§¢itati i kreativno reteatralizirati sam dramski tekst. A iskustvo
istrazivanja svih postdramskih oblika izvan dramskog obogacuje proces reteatralizacije
samoga dramskog teksta i kreira novo kazaliSte suvremenog senzibiliteta. Radni
edukativni i stvaralacki proces s glumcima i studentima dnevno me je u to uvjeravao.

Na Gavellinim tragovima posvecivala sam svakom dramskom tekstu veliku
paznju. Pomno sam istrazivala sve njegove strukturalne, semanticke i literarne, kao i
sve izvanliterarne i vanjezi¢ne vrijednosti, a posebno u procesu njegovoga glumackog
ocucenja i utjelovljavanja na sceni. Ali ni u jednoj od mojih predstava dramski tekst nije

17 Pozdravi su bili nov teatar ne samo po gore navedenim postmodernim i postdramskim istraZivadkim i
kreativno izvedbenim postupcima i oblicima rada, nego i po bitno drugacijoj vrsti radnog organiziranja
i djelovanja. Kao prva neformalna grupa i radionica bili smo centar novog kreativnoga kazalisnog
istrazivanja, neka vrst NGO kazali$ne organizacije, nezavisne u odnosu na bilo koju instituciju i drzavu.
Sa stalnom jezgrom sudionika bili smo uvijek potpuno otvoreni za sve Drugo i Druge. (U radu Kazalisne
radionice Pozdravi aktivno je sudjelovalo vise od 200 izvodaca, studenata, glumaca, kreativnih suradnika
i kazali$nih djelatnika). Bila je to vrsta kazaliSnog rada dnevno radioni¢kog work in progres karaktera i
oblika, koja je u sebe pozivala i primala sve vrste impulsa, znanja, pitanja ili uvide drugih istrazivanja,
uz stalno dijeljenje svog iskustva drugima i s drugima. Centripetalna sila i snazni magnet privlacenja u
Radionicu bile su naSe predstave, inovativna vrsta naseg izraza i djelovanja, prosirena uli¢nim kazaliSnim
akcijama, seminarima, predavanjima, susretima i razgovorima s publikom. Takvu sam radionicku vrstu
rada koja generira stalne i vitalne impulse za nova kreativna rjeSenja igranja teksta, podteksta i interteksta
nastavila na ADU, a i u kasnijim predstavama sve do danas. (Npr. u Hamletmasini, Kako stvari sada
stoje, Almi Mahler, Cetvrtoj sestri, Kako mislis mene nema sve do najnovije moje predstave I konje
ubijaju, zar ne?)
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bio vazniji od tjelesnog i gestickog izraza, kao ni od vizualnog, glazbenog ili ostalih
izvanverbalnih kazali$nih jezika koji su svi tvorili cjelinu predstave. I nikad nije bio
vazniji od glumca koji ga je utjelovljavao i igrao u tijesnoj kreativnoj interakciji s ostalim
suigracima predstave.

Vrlo rano sam primijetila da su neka otkrica koja su se dogadala u pripremnoj fazi
pedagoskog ili umjetnickog rada na dramskom tekstu tokom jednostavnih vjezba ili
improvizacija vrlo kreativna i interesantna. U situaciji izdvojenosti od Zivota, u oazi
probe, neocekivano se pojavljivao zaumam kreativan govor na temu problema kojima se
predstava Zeljela baviti, kao i spontana zacudna stvaralacka rjeSenja koja su deSifrirala
i sublimirano izrazavala znacenja dubinskih struktura dramskog teksta u odnosu na
nasSu suvremenost i sam zivot. Zbog toga sam ih ukljucivala kao verbalni ili neverbalni
intertekst i u tekstove mojih predstava.

Ti novi spontano pronadeni istrazivacki i kreativni procesi sve su vise osvjestavali
ogranicenja i1 pukotine govora o nasoj zZivotnoj realnosti iskljucivo kroz dramski tekst.
Pronadene i scenski o¢ucene nove izvanjezicne i izvandramske neverbalne scenske vrste
izrazavanja, posebno tijelom i pokretom, ali i glasom, rije¢ima i govorom vodile su me
dalje ka otkrivanju i ispitivanju nasih pojedinacnih i polifonih unutrasnjih monologa i
dijaloga v odnosu na problematiku dramskog teksta ili predstave. Ta vrsta improvizacija
pocela je istinitije i radikalnije rastvarati i sam dramski tekst kao i sve njegove duboko
skrivene podtekstove uz obilje novih kreativno vrijednih rjesenja, koja su se i opet
upisivala u tekst predstava. Obogaden takvim intertekstualnim intervencijama i sam
dramski tekst je u predstavi otkrivao svoja slojevita i najdublja znacenja.

Dogadalo se da se nasi unutrasnji asocijativni monolozi i dijalozi sa osnovnim
tekstom, verbalno ili neverbalno igrani 1 zatim intertekstualno ukljuceni u tekst
predstave pretvore u nekim predstavama u centralna mjesta iskaza, a nas igran unutrasnji
dozivljajni, emocionalni i mentalni referencijalan odnos prema zbilji pro$irio se u iskaze
0 potpuno rovim pejsazima nase posebne i intimne i zajednicke stvarnosti.

Kako bih intenzivirala odnos prema dramskom tekstu ili problemima o kojima smo
govorili i ostvarila izravniju komunikaciju, odnosno priblizila dramski tekst publici,
intertekstualno sam u dramski tekst umetala tekstove drugih djela ili naSe vlastite. I
u vrijeme kada su se intervencije u tekst autora smatrale jo§ svetogrdem, znala sam
prepjevati, Strihati 1 rezati netransparente dijelove, a zbog komunikativnijeg iS¢itavanja
i boljeg rasvjetljavanja dubinskih problemskih struktura samog teksta preslagala sam i
ponovno kolazirala. Ali uvijek s dubokim poStovanjem prema piscu, ne narusavajuéi
vrijednosti, integritet i cjelinu njegova djela.

Dobri 1 vrijedni dramski tekstovi su oni koji sami iz sebe pozivaju na uvijek
novu kazalisnu reteatralizaciju 1 kreaciju, a obi¢no su pisani iz glumacke radionice
1 iskustva, §to znaci iz bliske povezanosti pisca s procesom kazaliSnog rada. O tome
svjedoCe djela Shakespeareca glumca, Moli¢rea glumca, Drziéa glumca, Goldonija i
Vetranovi¢a voditelja kazalisne druzine. I Cehov je bio Zivotno i radno tijesno vezan
za radionicu K. S. Stanislavskog i rad HudozZestvenog teatra. A i Heiner Miiller je bio
dramaturg i redatelj i dobro poznavao fenomen i probleme teatra. Svi znacajni kazali$ni
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pisci reteatraliziraju na odredeni nacin i sam teatar, a njihova djela pozivaju na uvijek
inovativna i suvremena uprizorenja. Bez obzira da li se radi o piscu, redatelju ili glumcu,
uvijek se radi o intenzivnom dijalogu s dramskim djelom kao i o dijalogu tradicije sa
suvremenim trenutkom. A u tim dijalozima postoji i otvorena mogucnost za stvaranje
novog i suvremenog autorskog teksta predstave.

POSTUPCI RETEATRALIZACIJE, AUTOTEMATIZACLJE i
IZLAGANJA PROCESA RADA u predstavama Improvizacije L. i IL,
Pozdravi, Povratak Arlekina i Play Cehov

Postupkom reteatralizacije ponovno ispitujemo, rekreiramo i revitaliziramo
u cjelini ili pojedinom segmentu odredeno kazalisno razdoblje, vrstu, Zanr ili stil na
planu ekspresije i1 izrazajnih sredstava ili na planu drustvene aktivacije. Tim postupkom
nastojimo otkriti i ispitati uzroke i posljedice neke neravnoteze, nekog istroSenog oblika
i bitnog manjka, odnosno odredene vrste mrtvackog teatra.' Svrha i cilj reteatralizacije
je kreativno obnoviti ono $to nedostaje, §to je namjerno izostavljeno ili umrlo. Tokom
istrazivanja glumacko kazali$nih fenomena moji postupci reteatralizacija bili su usmjereni
od tijela prema govoru, od komi¢nog prema tragicnom, od obrednog i preddramskog do
dramskog i postdramskog, od malih komornih predstava do velikih sve¢anosti, i obratno.

U vrijeme kada je dominacija teksta i govora na nasim scenama potisnula sve druge
oblike neverbalnog izrazavanja zeljela sam prvo reteatralizirati cjelovitu glumacku
ekspresiju, ravnopravno izrazavanje glumca svim izrazajnim sredstvima. Kako bih u
glumacku igru ukljucila tada zanemareno i nedostatno izrazavanje tijelom i1 pokretom,
pocela sam istrazivati fenomene neverbalne zivotne i scenske komunikacije, a posebno
govor tijela, pokret i geste. Takav cilj zahtijevao je i1 iz temelja novo kreiranje samog
procesa rada, kao i potpuno nove vrste glumackih priprema, vjezba i improvizacija.
Reteatralizacija i kreiranje novog procesa rada s glumcima, a posebno glumackoga
tjelesnog izraza postalo je spontano i tema moje prve samostalne predstave Improvizacije
L I 1I. (1973., ADU, Teatar ITD). U njenom neverbalnom tekstu izvedbe ostao je u
potpunosti upisan i izloZen i sam unutarnji proces trazenja i stvaranja predstave. On je
bio i njen sadrzaj. Predstava je problematizirala i ispitivala postupkom autotematizacije
unutarnju pojedinacnu i grupnu dinamiku kreativnog rada, probleme otvorene 1 iskrene
komunikacije i kreativne suradnje, pojedina¢no zalaganje i energetsko ulaganje, problem
greske, krize 1 kreativne blokade, prikrivene ili manifestirane frustracije, tenzije i sukobe
unutar grupe studenata 1. god. studija glume na Akademiji. Svi ti ozbiljni i gotovo
dokumentarni realiteti individualnog i kolektivnog kreativnog studijskog rada, kao i
nacini njihovoga scenskog pretvaranja u precizne dramske situacije ili u poigravanja
s razli¢itim stilovima i zanrovima na razli¢itim nivoima igre ostali su izlozeni u tekstu
predstave. Postupkom i tehnikom improvizacija pronadeni nov i bogat neverbalni

18 Pojam koji je upotrijebio Peter Brook u svojoj knjizi Prazan prostor.
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tjelesni jezik predstave kretao se od hiper realnih, jednostavnih i funkcionalnih fizi¢kih
i tjelesnih akcija do visoko stilizirane mimske, commedije dell’ arte ili klaunske igre, od
jednostavnih do znakovno polivaletnih i simboli¢nih gesta i pokreta.

U predstavi Pozdravi (1974.,Teatar ITD) iznimna je kratkoéa i neodredenost
teksta E. lonesca sastavljenog od kalamburi¢ne jezicne igre s kliSejima i rije¢ima
svakodnevnog pozdravljanja sama po sebi pruzala mogucnost za potpuno osloboden
scensko-glumacki govorni 1 tjelesni ludizam, ali i za vrlo izravnu komi¢nu i tragi¢nu
igru o drami potrosenih govora. Bile su to bujice re¢enica bez osoba, iz glumaca su poput
rafala ispadale rijeci i reenice, koje su oni automatski ponavljali, varirali, ili im kroz
igru mijenjali znacenje. Od samo tri stranice lonescovog teksta postupkom improvizacija
nastao je novi tekst predstave u trajanju od dva sata. Taj novi tekst je u sebi dramaturski
zadrzao otvorenost procesa za uvijek novu improvizaciju i suigru s publikom. Cijeli
je diskurs, struktura i tekst te predstave bio vrlo izravno usmjeren i adresiran prema
publici kao zivom partneru igre, u formi direktnih pitanja, oslovljavanja i provokacija.
Otvoren dijalog s publikom mijenjao je tokom izvedbe i ishode igre. Tom predstavom
je za ono vrijeme bila radikalno reteatralizirana i redefinirana igra i angazman
glumaca na sceni. U furioznom tempu glumci su kroz predstavu i kroz neverbalne i
verbalne igre putovali kroz veliki broj povijesno, socioloski, karakterno, i rodno
razli¢itih likova koriste¢i razlicite vrste 1 diskurse govora. Vjesto su skakali i iskakali iz
razli¢itih uloga, parodirajuéi i one koje sami igraju u razli¢itim situacijama Zivota. Tekst
Ionesca, a posebno intertekstualno umetnute improvizacije, osobni iskazi i tekstovi,
problematizirali su i komentirali ispraznjen i povrSan govor i mehani¢ku komunikaciju
na osobnom, drustveno-politiCkom i ideologijskom nivou. U tekst svake izvedbe osim
naSega autorskog rada upisivali su se i tekstovi uvijek drugacijega aktivnog sudjelovanja
i reagiranja publike. Bilo je to iskustvo istinskog zajedniStva stvaranja teksta izvedbe s
publikom, teatar visoke energetike, humora, parodije vlastitih pozicija i ponasSanja.

Pozdravi su bili predstava bez radnje u dramskom smislu, tri lika bez imena, a u
autoreferencijalnim momentima predstave tri glumca koja su igrala predstavu osobno,"
bila su zapletena u apsurdnu igru perpetuiranja i variranja govornih i komunikacijskih
kliseja na nacin govornih masina. Cijela predstava je bila temeljena i na ubrzanoj gotovo
mehanicki navijenoj motorici izmjene govornih i tjelesnih komunikacijskih situacija u
kojima se ponasamo poput papagaja i marioneta. Intertekstualno smo u tekst predstave
umetali nepovezano brbljanje i tirade besmislenog govora sastavljene od svakodnevnih
potroSenih recenica, Cesto istrgnutih iz odredene situacije i konteksta. Igrom tijela,
odnosno neverbalnim intertekstom i igranjem podteksta, taj je nedostatak smisla teksta
bio osmiSljavan na dubljem nivou ispod besmislenog teksta kojim smo se sluzili.
Problematizirali smo stanje duha i govor besmisla u vremenu sve veée izoliranosti i
osamljenosti, ironije, cinizma, autizma, pada vrijednosti i sveopée povrsne i jeftine
politizacije i teatralizacije zivota i posebno pocetaka streaptease kulture koja glumi da je

19" Mladen Vasary, Zeljko Vukmirica, Darko Sriéa / kasnije Slobodan Milovanovié
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bas sve cool i super. Pozdravi su te danasnje probleme, ve¢ tada prije tridesetpet godina
anticipirali i igrali. A radost igre i salve smijeha publike imale su i terapeutski uc¢inak.

Postupkom i tehnikom improvizacija na nac¢in commedije dell” arte stvorili smo
za predstavu i Povratak Arlekina (1976., Teatar ITD), novi autorski tekst predstave u
koji su intertekstualno bili umetnuti i djeli¢i sacuvanih originalnih tekstova commedije
dell” arte, kao i neki tekstovi C. Goldonija (4rlekino, sluga dvaju gospodara 1 Veliki
smijesni rat). Predstava Povratak Arlekina bavila se reteatralizacijom glumacke igre
commedije dell’arte prije svega u smislu njenog izvanredno izrazajnog, virtuoznog i
znakovitog tjelesnog govora i glumackog umijeca 1 razvijene tehnike improvizacija.
lako su Shakespeare, Moliere i Drzi¢, zatim u 20. st. Meyerhold, Vahtangov, Copeau
ili Mnouchkine upravo reteatralizacijom commedije dell’arte energizirali, revitalizirali
1 stvarali svoj novi teatar, to zlatno doba glumackoga kreativnog umijeca i virtuoznosti
bilo je dugo vrijeme, a posebno u nas od autoriteta omalovazavano i klasificirano kao
niza vrsta, kao pucko, prljavo i subverzivno teatra. Povratak Arlekina ispitivao je i
reteatralizirao sve vitalne oblike puckog teatra, izravnost i neposrednost komunikacije,
razvijenu tehniku improvizacije, ironijske, satiri¢ne, zazorne i subverzivne sadrzajne i
komunikacijske kalambure. Zajednicki tekst predstava: Improvizacije I. 1 I1., Pozdravi i
Povratak Arlekina stvarao se tokom procesa rada kreativnom suradnjom svih sudionika
grupe, a na izvedbama ukljucivala se u improvizirane dijelove i publika, posebno kada
se radilo o uvijek drugacije improviziranim dijelovima teksta. Tekst Pozdrava i Arlekina
mijenjao se ¢ak u odnosu na grad i zemlju u kojoj smo igrali.

Nakon energetski visoko nabijene i virtuozne tjelesne scenske igre u prve tri
predstave i iskustva autorskog kreiranja teksta-predstave postupkom od i iz tijela prema
rijeci, reCenici 1 govoru, te nakon iskustva i otkri¢a spontane i izravne komunikacije
u nasem dogadajno-akcionom teatru na ulicama i trgovima,?® logi¢no je dalje slijedilo
dublje istrazivanje scenskog govora, karaktera i dramskih tekstova. Predstava Play
Cehov (1977., Pozdravi), bila je &vrsto usidrena u polje dramskog s izrazito profiliranim
i snazno ocrtanim karakterima u preciznim dramskim situacijama. A sama igra je
upravo iskakanjima u post-dramske postupke i izvedbu kroz tri jedno¢inke A. P. Cehova
Medvjed, Prosidba i O Stetnosti duhana problematizirala i do apsurda potencirala musko-
zenske odnose i sukobe. Na primjer dva u podstrukturi i semanticki gotovo istovjetna
sukcesivna govora, igrom su pretvorena u dva paralelna istovremeno iskazana unutrasnja
monologa. Tim postupkom je bio naglasen promasen dijalog sastavljen od dva govora
koja se mimoilaze i vrte unutar sebe samih, fiksirana slijepo samo za svoj problem.
Dvije osobe su razgovarale, a da se nisu ni slusale ni ¢ule. Nacin igre i dramaturski
rezovi unutar teksta do krajnosti su potencirali te elemente besmislenosti njihovih
govornih dijaloskih a istovremeno monoloskih eskapada i nemoguénost razumijevanja.
Medusobna razdvojenost, mimoilazenje, kao i unutrasnji raspad unutar samih lica igrani

20 koji smo redovito izvodili uz predstavu Povratak Arlekina i koji su na odredeni nacin bili sastavni dio
predstave
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su drasti¢énim prokazivanjem svih izvan pameti nesporazuma pomocu igre i ekspresije
izbezumljenih i izmucenih tijela. Potpuno protiv svojih namjera, upravljani naslijedenim
i zastarjelim drustvenim konvencijama likovi su se uvijek ponovno sudarali, zapetljavali,
za&voravali i padali u vlastitu stupicu istih nesporazuma i svada. Cehov je anticipirao
ono na ¢emu je lonescov teatar radio vise od pola stoljeéa kasnije, a u tom kontekstu
se igrala i nasa predstava. Predstava je reteatrizirala komicno, ironijsko i apsurdno, a
dramati¢nost, gorkost i tuga ljudske komedije izbijala je samo u trenucima. Ona se snazno
poput bljeskova igrala intertekstualno u svjesno ostavljenim procjepima i pukotinama
teksta, u namjerno odjednom zaledenim eksplozijama smijeha, posredstvom iznenadnih
1 zacudnih rezova, promjena ili zastoja u kojima su glumci pretvarali masku smijeha u
grimasu boli, uzasa, o¢aja ili gadenja. U Play Cehov sam uz dramatur§ko-znac¢enjsko
intertekstualno mijesanje i slaganje Medvjeda, Prosidbe 1 O Stetnosti duhana u jednu
cjelinu predstave, i uz glumackom igrom potencirano izrazavanje i igranje potisnutih i
drustvenim navikama cenzuriranih, nesvjesnih i neosvijestenih sadrzaja likova otvorila i
moguénost sagledavanja dubljeg znacenja nase predstave iz jo$ jedne perspektive. Naime
u tekst predstave intertekstualno su bili ciljano umetnuti izabrani dijelovi dnevnika A.
P. Cehova, koji su se referirali s jedne strane na njegov proces stvaranja tih djela iz
potrebe da obnovi i revitalizira teatar svog vremena, a s druge na nas nacin igre i igrom
prokazana dublja znacenja njegovog teksta u nasem tekstu izvedbe.

RETEATRALIZACIJE DJELA MARINA DRZICA
— Play Drzié, Hekuba, Planeta DrZi¢

U predstavama Play DrzZi¢ 1 Hekuba bio je jo§ radikalnije upisan pomak od
osnovnog Drzi¢evog teksta prema nasem autorskom JA. Naime, tokom studijskog
istrazivanja Drzi¢evog zivota i konteksta vremena u kojem je stvarao svoj umjetnicki
opus otkrila sam u podtekstovima njegovih djela i nove dubinske strukture znacenja
njegovog pisanja u odnosu na njegov Zivot. Tekst predstave Play Drzi¢ (1978.,
Dubrovacke ljetne igre) bio je potpuno novi autorski tekst o Drzi¢u kolazne dramaturske
strukture, sastavljen od niza najboljih tekstova i citata njegovih djela u kojima se mogao
jasno iscitati njegov angaziran govor u odnosu na poziciju kazalista, probleme drustva i
autoritativnu vlast u Dubrovniku u njegovo vrijeme. Dubinskim desifriranjem podteksta
onih dijelova njegovih tekstova u koje je izravno upisan njegov dramati¢an govor ispod
komi¢ne maske njegovih likova, njegov strah, ocaj, protest i adresiranje vlasti posebno
naglaseno u tragediji Hekuba, a nakon njene zabrane i u svjedoCanstvu o njegovoj
stvarnoj politickoj akciji, protestu i uroti, u pismima kuéi Medicci, predstava Play Drzi¢
je izravno problematizirala i dotadasnje konvencije nacina igranja njegovih djela kao
isklju¢ivo prposnih i veselih renesansnih komedija. Postupkom reteatralizacije igranja
njegovih djela iz perspektive sagledavanja konteksta njegovoga dramati¢nog zivota i
intertekstualnim postupcima prepletanja njegovih umjetnickih djela s dokumentima
ili jednog djela s drugim (na pr. kontrapunktiranjem scena Tirene 1 Stanca ili Tirene i
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Hekube), zatim umetanjem dokumentarnih citata, posebno onih koji se odnose na obranu
njegovih djela u posvetama, pismima i poslanicama ili u prolozima i epilozima njegovih
ranih pastorala i pirnih komedija, te interpolacijama arhivski dokumentiranih zabrana
Malog Vije¢a u odnosu na igranje predstave Hekuba i dijelova iz njegovih Urotnickih
pisama, odnos Drzi¢a pisca i umjetnika i drustva i vlasti, kao i drama njegovog Zivota
postali su u tekstu predstave potpuno prezentni. A predstavom se prokazivao i odnos
politike i umjetnosti, ne samo njegovog nego $to je vaznije i naseg vremena. To je bio
1 razlog njenog stvaranja i igranja. U predstavi Planeta Drzi¢ (2008., KazalisSte Marina
Drzi¢a u Dubrovniku) reteatralizirala sam radikalno i vlastiti tekst i davnu predstavu
Play Drzi¢é, bavila sam se istom tematikom, sadrzajem i problemima, samo sada dublje,
zrelije, konciznije 1 sublimiranije.

Drzi¢ev sam tekst za predstavu Hekuba (1982., Dubrovacke ljetne igre) bitno
skratila 1 sazela, a tekstove kora iz temelja drugacije strukturirala i preslozila. Ve¢ je i
sam Drzi¢ u odnosu na Euripida i Dolcea maniristi¢ki rastvorio klasi¢nu formu drame,
a u njene pukotine je intertekstualno interpolirao sadrzaj i formu koja je naruSavala
pravila pisanja klasi¢ne tragedije. Umetnuo je u procjepe rastvorene klasi¢ne forme tekst
1 govor vila i satira u namjernom referencijalnom odnosu sa svojim slavnim i bezazlenim
pastoralama i s drugim od vlasti hvaljenim ranijim djelima. U naSoj predstavi vile su
igrane iz prostora unutrasnje arheologije sjecanja i memorije tijela kora silovanih Zena
s iskliznué¢ima u stanja ocaja 1 ludila na rubu izmedu realnog i irealnog, dok su se satiri
u neverbalnoj ironi¢noj igri plesa golih muskih tijela iste vojske koja je razorila grad
pojavljivali u predstavi samo kao mucno snovito prividenje Hekube i kora. Na pocetku
predstave, igrao se u formi dance macabra pod maskama smrti Hekubin san i slutnja o
stradanju njene najmlade djece. U taj sam san pun slika smrti, ubijanja, klanja, silovanja
1 paleza, intertekstualno zabola rasprsnute krhotine Hekubinog sjec¢anja na pad Troje,
krhotine slika i citata iz Homerove Ilijade i Eshilovog Agamemnona. Taj san i no¢nu
moru prekidao je Hekubin prodoran krik straha i bola i budenje kao pocetak realiteta
njene nove tragedije. Tekst predstave Hekuba 1982. bio je sastavljen i od intimne
arheologije sje¢anja, od zrcalnih slika snova i ratnih strahova mog ranog djetinjstva,
kao i od zaumne slutnje i predskazanja, koja ¢e deset godina kasnije postati stvarnost.
Izvedbe predstave Hekuba 1991. bile su zrcalo i obred uzasne more sna i smrti, koji
smo u to vrijeme svakodnevno zivjeli. Granice izmedu zbilje 1 fikcije bile su potpuno
izbrisane. Tog ljeta 1991. godine u Dubrovniku Hekuba se pretvorila u umnozenu
zrcalnu sliku bolne zbilje. Svaka predstava otvarala je nova znacenja iz konteksta
tekst i podtekst svake izvedbe, obred susreta izmijeSanih emocija straha i strepnje, nade i
utjehe svih izvodaca i gledatelja. A istovremeno je bila i protest koji smo ispod Mincete
urlali generalima i svijetu, uz niz performativnih akcija koje smo izvodili po cijelom
gradu, a koje su se sazimale u protestna okupljanja i svjedocenja ispred crkve sv. Vlaha i
koje viSe nisu bile samo kazali$ne. Predstava je istovremeno bila i stvarnost i svecanost
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obreda prevladavanja uzasa rata i smrti njezinim igranjem. Razlika izmedu kora zena na
sceni na granici ocaja i ludila, i kora majki i Zena izbezumljenih od straha u publici vise
nije postojala. Hekubin krik i molitva za djecu, preklinjanje vojskovode pobjednicke
vojske Agamemnona da ih spasi bio je prisutan i u publici, i tisuéu puta umnozen u
zivotu. Teatar se prosirio izvan svojih okvira do neslu¢enih granica i istovremeno u sebe
skupljao 1 kondenzirao nevjerojatan broj istih pojedinac¢nih sudbina. A katarza, ona iz
grcke tragedije, bila je u svakoj predstavi ofucena. To smo osjecali svi mi na sceni i
brojna publika koja je dnevno hodocastila na svaku predstavu.?!

RETEATRALIZACIJA RANIH OBREDNIH I PUCKIH
OBLIKA NASEG TEATRA

Kroz postupak reteatralizacije ranih obrednih i puckih oblika naseg teatra u
predstavi Muka spasitelja nasega Isusa Krista (1991., Hrvatsko narodno kazaliste,
Split) sastavljenoj od montaze tekstova nasih najstarijih saéuvanih crkvenih prikazanja
1 intertekstualnih umetaka nase duhovne poezije i starih puckih napjeva Zeljela sam
scenski istraziti, ocutiti i utjeloviti djetinjstvo naseg jezika, arhetipske slike, nacin igre
i ekspresiju najranijih oblika naSeg teatra. Tijelo scene i izvedbe bilo je rasprostrto
po svim niSama i arkadama splitske Prokurative poput velike freske i reljefa zidnoga
renesansnog slikarstva i skulpture, a u karnevalskim obratima i dionizijskim kovitlacima
potpune izmijesanosti izvodaca i publike prostor igre se $irio i po cijelom trgu. U toj
predstavi ostvarena je igrom svjetla posebna poezija 1 govor te site specific ogromne
pozornice i predstave. U funkciji srednjovjekovnih mansiona i giottovskih slika Kriznog
puta niSe arkada bile su sukcesivno ili simultano aktivirane igrom glumaca uz napjeve
kora puckih pjevaca, ali 1 sa zacudnim kreacijama svjetlosnih stanja i igara koje su
dramaturski i energetski kulminirale u eksploziji raspojasanih karnevalsko dionizijskih
divljih masovnih scena sudenja, mucenja i raspeca Krista u suludoj koreografiji koja se
odvijala po cijelom prostoru trga i u potpunom zajednistvu publike i izvodaca. Predstava
je premijerno izvedena i igrana uoc¢i Krvavog Uskrsa 1991. i anticipirala je kroz muku i
smrt [susa Krista bas kao Hekuba 1991. sve patnje i teSka stradanja tisuca i tisu¢a ljudi na
nasim prostorima tijekom rata. Slijedile su predstave moje ratne trilogije Hamletmasina,
Smrt Vionskog i Kako stvari sada stoje, te postratna tragedija Medeja.

2V Iz procesa rada na predsiavi HEKUBA — opis nekih improvizacija: Skokovi i istraZivanje izdvojenih

podrucja osjetilnosti. Zatvoriti o€i i samo cutiti, kretati se bez vida, da bi se otvorio vid sna i nesvjesnog,
da bi se ¢ulo ono Sto inace ne ¢ujemo, najtananije nijanse glasa, pokret, boje, emocije u glasu, izvanjezi¢no
u govoru, sazimanje glasa u krik, u Sapat, ne govoriti, samo se kretati, ne kretati se, a samo govoriti, glas
bez govora, govor bez glasa, govor bez jezika — igre na izmiSljenom govoru, a da ga drugi razumije,
kroz kvalitete, boje, snage, intenzitete i ritmove, govor bez vida, vidjeti doticanjem, dodirom...njegovati,
izo§triti osjetila za oute nevidljivog, neCujnog, nestvarnog i nespoznatljivog
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POSTUPAK ARHEOLOGIJE SJECANJA KROZ PROBUPENU
MEMORIJU TIJELA — autobiografski diskurs i autotematizacija

Umjetnicko kazali$no stvaralastvo se tijekom radnog procesa probija kroz nesigurnost,
kroz otpore, intuiciju, nedoreCenosti i govor nesvjesnog. Ono pocinje prvo s ne uvijek
jasnim fragmentima snovitih slika slutnje izvan jezika i najéesée se opire tomu da se sve
odmah protumaci, sistematizira i dovrsi. Buduéi da se radi uvijek i o autobiografskom
postupku i diskursu, stvaralacki proces zbog toga zahtijeva 1 postupke posebno slozenih
tehnika rada na arheologiji sjecanja 1 kreativnog iskapanja. Tek nakon toga se svi uvidi,
otkriéa 1 kreativni rezultati tog procesa pretvaraju postupkom stvaralackih transformacija
1 metamorfoza u novu scensku realnost, koja ukljucena kao intertekst u tekst predstave
postaje Cesto i njezinim najbitnijim dijelom, jer izravno ponire u najdublje i do tada
neistrazene sfere nas samih u interakciji s problemima teksta predstave.

Kreativan proces postaje kroz te postupke i krajnje realan proces. Scensko lice
se stvara, formira i strukturira montazom otkrivenih dijelova naSe vlastite licnosti,
montazom osobnih emocija, unutrasnjih stanja, poriva, motiva i potreba u novo
sklopljenu i stvorenu li¢nost. I uvijek u odnosu na okvir, strukturu i probleme dramskog
ili vlastitog teksta i u interakciji s drugim likovima u dramskim i scenskim situacijama.

Iz takvih kreativnih postupaka i moga novokreiranog sistema rada na osobnim
glumackim identitetima i zivotnim i scenskim maskama na ADU nastala je predstava
Kako sada stvari stoje (1994. Teatar ITD). Tekst predstave stvarao se kroz postupak
i tehniku improvizacija i bio je kolazno dramaturski strukturiran od niza naoko
nepovezanih autorski kreiranih intimnih ispovijedi i monologa na temelju krhotina
stvarnih i dokumentarnih ramih prica i sudbina. Bez pravog pocetka i kraja one su
izranjale i ponovno se utapale u neverbalnu igru plesa bijelih gipsanih masaka sna i
smrti, koje su glumci sami kreirali i izradili. Igra sa znakovnim rekvizitama i stvarima,
koje su glumeci pokretali tako da su gotovo plutale i lebdjele u prostoru plesuéi s njima,
stvarala je snovite dijelove predstave iznimno snazne i zacudne poeti¢nosti, koji su bili
predah 1 odmoriste od tkanja duboko tragi¢nih osobnih ispovijedi punih tuge i samoce
razruSenih zivota. Intertekstualnim interpolacijama stihova ratne poezije i1 kratkih
sublimiranih scena iz teksta Borislava Vuj¢iéa i Galeba A. P. Cehova autotematizirala
se pozicija glumca i smisao kazaliSnog rada za vrijeme rata.

TEKST, PODTEKST I INTERTEKST U PREDSTAVAMA
Smrt Vronskog i Medeja

Roman Nedjeljka Fabrija Smrt Vronskog napisan je potpuno postmodernisticki.
Slijedeci njegove tematske impulse tijekom dramatizacije 1 scenske adaptacije u radu
na predstavi Smrt Vronskog (1995., Hrvatsko narodno kazaliste, Rijeka) interpolirala
sam u tekst i dramati¢na dokumentarna svjedoCanstva stradalnika iz Vukovara, a
kontrapunktirala sam ih pejzazima stihova nasih najboljih pjesnika i vrlo sazetim bitnim
scenama iz Ane Karenjine L. N. Tolstoja. Razvila sam, nadogradila lik i tekstove irealnoga
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Tolstojevog starcica s kolodvora, koji je u funkciji voditelja i performera glamuroznoga
svjetskog politickog super showa i zabavnog spektakla satirickim tekstovima i songovima
s ironizijskim pomakom komentirao dramu. U dijalozima sa Vronskim predstavljao je
neku vrst njegovog alter ega.

Prokazanim postdramskim postupkom ispitivanja zamagljenog i perifernog fokusa
iz razlic¢itih perspektiva stvorila sam predstavu-fresku tragi¢nih zbivanja i realiteta, koja
je na zastraSujuci i poetski nacin spajala dva vremena i prostora, fikcionalni svijet Ane
Karenjine Tolstoja i stvarne dokumentarne scene, slike i dogadanja iz devetog kruga
ratnog pakla u opkoljenom Vukovaru. Pojedinac¢na i obiteljska drama odnosa Ane i
Vronskog uvjetovana druStvenim konvencijama devetnaestog stoljeca, koja zavrSava
Aninim samoubojstvom i odlaskom Vronskog u Prvi svjetski rat na frontu u Srbiji,
intertekstualno se i znacenjski prepletala s tragi¢nim ratnim zbivanjima u nasoj zemlji
na kraju dvadesetog stoljeca i dolaskom Vronskog na Isto¢nu frontu u Vukovar. Potreba
intenzivnoga ljudskog i drustvenog angazmana u to ratno vrijeme izosStravala je ponovno
najtemeljnija pitanja bavljenja kazalidtem: Zasto?, Sto?, Kako?, Tko?, Kome? Vrijeme je
bilo preozbiljno za bilo koju kazali$nu povrsnost, iluziju i laz. Postupkom reteatralizacije
iintertekstualnim umetanjem dijelova Ane Karenjine, umjetnicke poezije, glazbe, bijelog
baleta i obrednog plesa masaka iz slavenske mitologije, te naglaSene likovnosti poetskih
slika, kao 1 niza potresnih dokumenata, pronasla sam jezik iracionalnog, nestvarnog
prostora sna i poetskog i referencijalni okvir u kojem su se mogle kreativno kazalisno
reinterpretirati i igrati ratne strahote i patnje. A govor onih kojima je sve bilo razoreno i
oduzeto, koji su sve izgubili, dobio je u toj predstavi svoje tijelo i glas. Upravo njihova
recepcija i iskazi nakon odgledane predstave, ¢ak i viSe puta, govorili su tome u prilog i
vracali vjeru u najdublji smisao kazalista.

U predstavu Medeja Euripida u izvanrednom novom prijevodu Zvjezdane Timet, na
Splitskom ljetu 1997. u vrijeme jo$ uvijek velike prognanicke drame na nasim prostorima
interpolirala sam Eshilovog Okovanog Prometeja, 1 tekstove Heinera Miillera Argonauti
1 Medeja — Obala smetliste. Zvukovno glazbeni 1 znacenjski pejzazi kora sastavljeni su
od dokumentarnih iskaza lije¢enih ovisnika o drogi, koji su i sami igrali u predstavi. Taj
kor mladih ljudi odbac¢enih na rub drustva, od kojih su mnogi prosli rat i prognanistvo, a s
kojima sam kroz terapijske radionice kreirala kor predstave, a posebno izbor site specific
devastiranog prostora za predstavu kraj tvornice sv. Kaje u bivSem rezaliStu brodova
na kastelanskoj obali smetlistu, davali su tekstu izvedbe poseban realitet i prokazivali
intertekstualno osim otkrivanja novih slojeva znacenja osnovnog teksta i podteksta i razloge
igranja tragedije Medeje u tom trenutku iz problema i dramati¢nog vremena koje smo Zivjeli.

INTERTEKSTUALNE INTERVENCIJE U JOS NEKIM
PREDSTAVAMA

Sazimanje i sublimiranje dramskog teksta Strihanjem, izbacivanje preliterarnih
dijelova ili papirnatih recenica da bi se dinamizirala radnja, 1 sve intertekstualne
intervencije postupci su koji daju nove impulse za kazaliSnu igru suvremenog senzibiliteta
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u sadrzajnom, izrazajnom i oblikovnom smislu. Oni, u odnosu na probleme o kojima
predstava govori uvijek otvaraju dublje, nove i suvremenije slojeve znaCenja samog
teksta. A tekst predstave i glumacka igra ostvaruju u susretu s publikom neposrednu i
izravnu komunikaciju.

Tako su u ratnoj predstavi Hamletmasina (1992/1993. ADU i Teatar ITD) Heinera
Miillera bili intertekstualno interpolirani dijelovi Shakespearovog Hamleta, kaoti¢na
montaza citata iz Marxa, Engelsa, internacionale i iz niza politi¢kih govora komunizma
na svim jezicima, zatim poezija Pasternaka, Visockog i tekstovi pop pjesama, kao na
pr. Madonne. Bitan intertekstualni okvir predstave iz kojeg se i$¢itavao kontekst i
svi slojeviti podtekstovi Miillerovog teksta i vremena igranja teksta predstave bilo je
dokumentarno pismo mladica, studenta i branitelja iz opkoljenog Vukovara. Iz njegove
perspektive ratom razorenog zivota osvjetljavali su se igrom samo jednog glumca i svi
problemsko znacenjski ¢vorovi Hamleta 1 Misolovke, pada Berlinskog zida, raspada
komunizma, tranzicije u kapitalizam i uzasa naseg rata, upisani u Miillerov i na§ tekst
predstave.

Za predstavu autobiografskog diskursa Alma Mahler (1998.,Teatar ITD) koja je
nastala postupkom autotematizacije na osnovu poticajnog teksta Maje Gregl Ljubavi
Alme Mahler stvorila sam potpuno novi tekst s intertekstualnim interpolacijama
autobiografskih tekstova iz dnevnika i pisama Alme i Gustava Mahlera, Oskara
Kokoschke, Gropiusa i Zweiga. U tekstu su bili i citati bajki bra¢e Grimm, F. Nietzschea,
Wagnera, kao i niza njihovih suvremenika.

U predstavi Orfeo Mavra Vetranovica (2001., KazaliSte Marina Drzi¢a u
Dubrovniku) reteatralizirala sam i rekreirala i sam proces nastanka tog djela iz perspektive
Vetranovic¢eve izvanredne ljubavne poezije upisane u samo djelo. Inspiriran ¢itanjem
Ovidijevih Metamorfoza i posebno izabranih stihova iz Danteovog Pakla on u jednom
trenutku mracne noci svoje duse uranja uz vodstvo Vergilija u potrazi za Euridikom
u svijet sjena i tmina sastavljen od slika i tamnih poetskih pejzaza blistavih krhotina
nase renesansne poezije potpuno danasnjeg senzibiliteta i nadahnuto pise svoju ljubavnu
dramu pjevaca i pjesnika Orfea.

Za predstavu Suzana cista (2001., KazaliSte Marina Drzi¢a u Dubrovniku)
Vetranovi¢ev sam tekst radikalnim rezovima sublimirala i oslobodila svih viskova
konvencija pisanja tog vremena, a iz perspektive njegovog Zivota i njegove pozicije vode
kazali$ne druzine, te sadrzajnih problema samog teksta, u tekst predstave su interpolirani
i njegovi stihovi o renesansnoj puno¢i i zivotnoj razuzdanosti kao i oni kontemplativnog
1 misticnog ozracja koje je pisao pred kraj zivota.

Tekst predstave Cetvrta sestra (2001., Ljetne igre, Dubrovnik) J. Glowackog
intertekstualno je u otvaranju znacenjskih slojeva i smisla komunicirao sa citatima iz
Tri sestre A. P. Cehova, Majstora i Margarite Bulgakova, s tekstovima i glazbom V.
Visockog i B. Okudzave, sa slikarstvom M. Chagalla, a posebno s nabijenim i upisanim
znacenjima izabranog sife specific prostora za igranje predstave na posljednjem katu u
ratom potpuno razruSenom, a prije ekskluzivnom hotelu Belvedere u Dubrovniku.
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A u predstavi Moliére (2007., Hrvatsko narodno kazaliste u Varazdinu) tekst C.
Goldonija intertekstualno je komunicirao i znacenjski se usloznjavao s interpolacijama
Moliereovih tekstova iz Don Juana, Tartuffea i Mizantropa.

KOR KAO ZVUK I GLAZBA RIJECI

U koru Hekube u Dubrovniku, Antigone 1996. u Varazdinu, Medeje na Splitskom
ljetu 1 u koru duSa u Orfeu istrazivala sam korijenska i arhetipska znacenja rijeci, a
posebno vanjezicne kvalitete govora kroz prostorne, vremenske i dinamicke kvalitete rijeci
i recenica. Kor je pruzao mogucnost da se scenski prostor ispuni glazbom i sazvucjima
govorenih rijeci koje se rastvaraju i pretvaraju u cistu glazbu vokala i korske pjesme. Na
primjer nabijene znacenjima poetske rije¢i Drzieve Hekube rasprskavali smo prostorom
ispod Mincete i osluskivali njihovu jeku i udaranje o zidine, pretvarali ih u krik koji
je odzvanjao Citavim gradom ili u Sapat koji je lebdio prostorom u svojim emotivnim,
dozivljajnim, lirskim i dramatskim kvalitetama i znacenjima. Tim postdramskim
postupcima kreirala sam s korovima posebne pejzaze zvuka i glasa koji su izranjali iz daha
i disanja, a kroz igru sa paletema dinamike i ritma pretvarali se u Cistu glazbu.

SITE SPECIFIC PROSTOR PREDSTAVE KAO NEVERBALNI
INTERTEKST PREDSTAVA I KAO PARTNER
I SUIGRAC GLUMACA

Moje najvaznije Site specific predstave bile su predstave Play Drzi¢ u tada potpuno
zapusStenim 1 zaboravljenim Lazaretima, Hekuba na devastiranom dje¢jem igralistu ipod
Mincete, Muka spasitelja nasega Isusa Krista na splitskoj Prokurativi, Medeja na obali
smetlistu zagadenog kastelanskog zaljeva i Cetvrta sestra u ratom razrugenom hotelu
Belvedere. Sve te predstave bile su bitno obiljezene mjestom i ambijentom u kojem su
nastajale i igrale. Subverzivnost tih mjesta s u njima upisanim bremenitim i polivaletnim
znaCenjima urasla je, suigrala i bila bitan neverbalni intertekst tekstova i izvedba tih
predstava.

SVJETLO I SVJETLOSNA STANJA U SUIGRI S GLUMCIMA I
TEKSTOM PREDSTAVA

Isto tako u Hekubi na pijesku i strukturi kamena na zidinama ispod Mincete, u
Antigoniu Varazdinu na potpuno praznoj i bijeloj sceni, u Medeji u sv. Kaji kraj tvornice
cementa i na obali biv§em rezalistu brodova pretvorenom u odlagaliSte otpada, stvarnoj
obali smetlistu Mullerove Medeje, u Cetvrtoj sestri u ratom razruienoj utrobi prije
luksuznog hotela sa pogledom na grad kroz razbijene prozore i na sceni-ogledalu, ostvarila
sam sa svojim suradnicima izuzetne igre i slikanja svjetlom.?? Svjetlosnim stanjima koja

22 7latko Kauzlari¢ Atag, Goran Petercol, Zoran Mihanovié, Deni Sesni¢
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su intenzivirala ili kontrastirala dogadanja na sceni, ritmizirala ih i nadopunjavala i bila
ravnopravan neverbalni izrazajni dio teksta predstave, ostvarivali smo snovite krajolike
igre svjetla i sjena, dramaturSka punktiranja i igru likovnosti s prirodnim teksturama
tvari i materijala u prostorima: na pijesku, zidinama, napuStenim kranovima, olupini
broda, na smecu ili na bijelom i zrcalnom kazaliSnom podu. I uvijek u tijesnoj suigri s
glumcima.

OTPAD I ISTROSENE STVARI I PREDMETI NA SCENI KAO
NEVERBALNI INTERTEKST PREDSTAVE
U SUIGRI S GLUMCIMA

Improvizacije, Pozdravi i Povratak Arlekina igrani su u praznom prostoru, a
glumci su svojom igrom uz pomo¢ nekoliko rekvizita sugerirali razlicite prostore igre.
U nedostatku sredstava scenu za Play Cehov opremili smo starim namjestajem s nasih
tavana. Tom sam prilikom otkrila tajanstva i znacenja starih stvari na sceni. One su ve¢
same po sebi zracile 1 govorile iz sjecanja 1 snova proSlog vremena. U njima je bilo
pohranjeno pamcenje na neki davni stvarni Zivot, iz njih je kao iz svjedoka nekoga
drugog vremena i Zivotnih drama strujala posebna energija i govor, stvarale su atmosferu
punu zagonetnih znacenja, a kao takve postajale su gotovo zivi suigraci glumaca. Jedna
stvari vise¢i u zraku bile pokrenute u vrtlog poludjeloga perpetuiranog vergl valcera
zajedno s glumcima, da bi se u klimaksu pokreta i dinamike raspale na sceni.

Redovito sam kasnije prekapala po skladiStima zaboravljenih i odbacenih stvari,
u fundusima nasih kazalista, na tavanima, u podrumima i na Hreli¢u. Pronalazila sam
dragocjene dijelove scenografija i rekvizita koje bi ukljucene u igru glumaca uvijek
ozivljavale na nov nacin. One su uz slikanje svjetlom izvanjezi¢no i intertekstualno
pricale i svoju pricu. Postajale su ravnopravni sudionici igre i teksta predstave i kreirale
svoj autohtoni zivi jezik 1 poetiku.

Tako je u Hekubi kor Trojanskih Zena bio odjeven u haljine od crne gaze, a
Agamemnonova vojska u kostime izradene od odbacenih Satorskih krila s oruzjem
pronadenim na vojnom otpadu JNA. Na obodu scene lezala su poput aveti Trojanskog
konja rebra 1 letve raspadnutoga drvenog ribarskog broda iz Zatona. U stvarnosti i
realnosti scene teatra 1982. je poput zlokobne slutnje bio ve¢ znacenjski utisnut realni
ples smrti, razaranja i stradanja 1991.

Ratna predstava Kako sada stvari stoje 1994. stalno se opirala bilo kojem
racionalnom shvacanju i povezivanju, jer je govorila kroz osjetilnost i emocije
nesvjesnog, neshvatljivog 1 imaginarnog. Fragmente realnosti omatala je u irealne i
snovite paucine ispredene plesom bijelih masaka od gipsanog zavoja. Tonula je stalno
u neku drugu realnost onkraj zivota i smrti u kojoj su plutali ostaci sakupljenih ostataka
realnih stvari, predmeta i fragmenata ispovjednih pri¢a raznesenih ratom. Svi rekviziti
1 kostimi kupljeni su za neSto kuna na Hreli¢u, koji je bio u to vrijeme tuzan sajam
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rasprodaje ratnih nesreca. Prognanici i preprodavaci, osiromaseni i profiteri, besposleni
i penzioneri, gladni i1 Sverceri, poSteni i lopovi, svi su bili tamo. Kostimi su izvuceni iz
hrpa stvari humanitarne pomoéi rasprostrtih po podu na novinama koje su bile pune
drececih masnih ratnih naslova. Rekvizite smo birali iz hrpa pokradenih ili sakupljenih
stvari iz razruSenih kuca ili iz onih koje su bile izdvojene zbog siromastva za prodaju
i koricu kruha. Kao $to su se nasi razgovori i intervjui s ljudima na Hreli¢u upisali u
tekst predstave i te su stvari u svom konkretnom ili igrom izokrenutom znacenju
pricale svoje ratne price, stvarale su paralelnu teksturu predstave i stapale se s njenim
snovitim tkanjem. Na primjer jedna od scena izvrnutog znacenja bila je i modna revija
najnovijih kreacija visoke mode, izvanredno mastovito izradena rukama samih glumaca
od odbacenih dnevnih novina s ratnim naslovima.

Scena site-specific predstave Medeja bila je smjeStena uz tvornicu cementa u
devastiranim Kastelima kraj odlagaliSta radioaktivnoga atomskog otpada izmedu
napustenih kranova ispred olupine granatom uni$tenog broda.> Ona je zaista bila stvarna
Obala Smetliste. A u predstavi Smrt Vionskog igralo je tridesetak ogromnih smb vojnih
limenih bacava od benzina, klupka bodljikave Zice, vojni jezevi, olupine nagaznih mina,
koje smo skupili na skladistu vojnog otpada bivse INA. Pokretane igrom glumaca sve su
te stvari kreirale paklenu glazbu ratnog stroja i masinerije JNA, da bi se zatim raspadale
u apstraktne skulpturalne strukture i instalacije.

Prostor igre u Hamletmasini bio je reduciran na veli¢inu jedne sobe, bez zidova
koje je raznijela granata. Na podu su leZale nagorene knjige raznesene biblioteke, coveri
ploca, posteri, plakati predstava, raspadnut i razmrvljen svijet jednog mladi¢a studenta
— Hamleta. Zajedno s V. Mlikotom ulozila sam u tu predstavu puno osobnih stvari,
knjiga i ploca, veéina ih je zauvijek nestala, poslije svake predstave netko od gledalaca
uzeo bi za uspomenu neki od tih znakovitih rekvizita, koji su intertekstualno suigrali
sa znacenjskim podtekstom teksta predstave, s problemima i s vremenom u kojem je
predstava stvarana i igrana.

KRAJ

Svaka moja dramaturska i redateljska intervencija u dramski tekst otvarala je u njemu
prostore za novo otkrivanje i igranje podteksta i1 za intertekstualne intervencije izvan
dramskog i verbalnog jezika, kao $to je zahtijevala drugaciju i novu vrstu kreativnog
procesa i nove nacine izraza. U pukotinama rastvorenih dramskih tekstova pojavile su
se mogucnosti za utjelovljavanje u zivotu nevidljive i nesvjesne realnosti, za scenski
jezik o bogatstvu, kompleksnosti i konfliktnosti naseg zivota i unutrasnjeg dozivljajnog
svijeta, za opazanja i uvide u mikro svijet nase unutrasnjosti. Kroz osvjestavanje u zivotu
i na sceni mape meduzavisnosti nasih anatomsko-bio-fizioloskih i psiholoskih procesa

23 Brod je prije rata vozio na relaciji Dubrovnik — Mljet, za vrijeme rata dok je prevozio humanitarnu pomo¢
pogoden je granatom, a njegov kapetan je smrtno stradao.
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u odnosu na okolinu i druStvene pojave ti istrazivacki i kreativni procesi su poceli
i$¢itavati i nasu povijest upisanu u memoriju nasih tijela i duse. Radom maste i kreativne
imaginacije umjetnicki su oblikovali u predstavama pojedinacne i zajednicke svjetove
nasih zivota, snova, fantazma, mora i opsesija. A svi prostori izvan dramskog teksta u
kojima se desifrirao i igrao podtekst, pozivali su i na kreiranje novih autorskih tekstova,
koji su postajali sastavni dio intertekstualnosti teksta predstave i izvedbe.

Istrazivala sam stalno dovodeéi u pitanje jednako intenzivno nasu i svjetsku kazalisnu
bastinu i tradiciju kao i sam zivot. Odlazili smo u zivotne ambijente i prostore, studirali
smo, promatrali i inspirirali se susretima i razgovorima na Hrelji¢u, na kolodvoru, na
trznicama i ulicama. To se pretvorilo u odredenom periodu naSeg rada i u uli¢ne teatarske
akcije, u kojima smo ispitivali intertekstualna mijesanja, prepletanja i razlike kazaliSnog
i glumackog sa zivotnim i stvarnim. Sva ta istrazivanja proizlazila su iz Zelje da kazaliste
koje smo stvarali bude u izrazu bogatije, a u susretu s publikom neposrednije i blize
problemima zivota. I uvijek posebna svecanost susreta u kazalisnom ¢inu.
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Mani Gotovac

NESIGURNE PRICE

Ja ti, Mani, ne mogu gotovo nista reci o predstavi koju namjeravam raditi u ITD-u.
Teksta nema, ne znam kako ce se predstava zvati, gdje ce se igrati, kada ce biti premijera....
Treba mi puno vremena. Ne mogu na brzinu. Nisam ni u Sto siguran, ja sam i inace nesiguran
u sebe, u neki svoj talent ili u neki odredeni koncept. Ustvari jedino u §to sam siguran jest da
sam nesiguran. ... mucajuéi govori mi Bobo Jel¢i¢. Oboje se osjecamo pomalo izgubljeno.
Kao da se stalno tu medu nama kotrlja pitanje — kako raditi teatar, ima li uopée.....? Tu smo,
na tom mjestu, dakle nesto zelimo. Ali, u isto vrijeme smo i tamo gdje znamo da to nema
smisla. KazaliSte je danas na rubu. Pa ipak kada nam se uc¢ini kako ¢emo odustati, lebdeci u
tome — odustati, odbijamo uciniti posljednji korak. Po¢injemo iznova.

U osjeanju te nelagode jedva se kreCem u onom sobicku od tisu¢e fotografija,
dokumenata i knjiga. Inace, tu ispod krova, u takozvanom pticjem gnijezdu stalno se vrte ta
neka pitanja. Ali i svasta se dogada. Na primjer, ja znam urlati tako da se crjepovi tresu a kako
se tek trese jadna tajnica Floria. Cini mi se da jedino moji pti&ji krikovi mogu razrijesiti neki
toboznji goru¢i problem. Naravno da sam naucila kako govor ispod glasa ima ucinka, kako
je to znao 1 Ciceron i svi veliki retori. Da, ali oni nisu bili u teatru. Htjela bih ih ¢uti, ovdje,
u tom rubnom prostoru, izmedu Zivota i umjetnosti. Jo§ mi je iznad glave jedna dobric¢ina
iz obitelji Milas, iz Zmijavaca. To su oni koji iskreno vjeruju da mozak vrijedi dvije marke.
Rijetki na vlasti u ovoj zemlji koji nista ne lazu.

Urlam, da. Koji put i glumim to urlanje. Sve se naravno ¢uje dole u klubu Yorick. Cuju
me, pa me imitiraju Filip Sovagovi¢, Nina Violi¢, Leon Lucev, Sinida Ruzi¢ a zabavljaju se
Ivan Vidi¢ i Lukas Nola.... Onda opet ja ¢ujem njih pa se i sama smijem. Kada se pojave
na ulaznim vratima moga uvazenog sobicka i uoce veliki natpis upraviteljica Teatra ITD
dobacuju, izmisljaju 1 igraju bolje nego Sto igraju na sceni. Nisam ja ba§ neka ugledna
ravnateljica. Ja sam kao i oni, netko tko nesto Zeli, ne zna bas $to, zeli jako, ne zna hoce li
uspjeti, nema novaca, mozda je pravi gubitnik, ali nece odustati.

Jel¢ic¢eva nesigurnost u prvom naSem razgovoru o predstavi meni pruza hipoteticku
sigurnost. Znam da bi moj veliki prethodnik Vjeran Zuppa odmahnuo nehajno rukom i odrzao
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jedan od svojih briljantnih govora. Odrzao bi teorijski monolog o veé gotovoj izvedbi. Jer
on je znao voditi kazaliste u kojem je svaki itedeovski uspjeh bio unaprijed smisljen kao
uspjeh toga misljenja. Zuppa ne bi slusao Bobu, nastavio bi natezati lulu i sve bi bilo u redu.
U njegovo doba na djelu je famozna 1968. godina. Sada smo u 1996. godini. Naprosto je
sve drugaéije. Ja na primjer ne mogu pri¢ati o predstavama koje nisam vidjela. Zenski sam
fascinirana samo tim mladim ljudima koji su u nimalo fascinirajuéem poloZaju. Zeljela bih im
otvoriti tijesan prostor slobode i, potajice, mu¢im se pitanjima svoje i njihove odgovornosti.

Ve¢ je objavljena znanstvena knjiga Daniela Golemana Emotivna inteligencija. U
Europi se javlja cijeli pokret pod tim naslovom. Njihova nacela istrazuju se i u kazalisSnim
krugovima. Knjige su u nas prevedene, ali do ljudi od teatra nista jo$ nije doprlo. U mojoj
nesigurnosti ima nesto i od te provenijencije. Ali kod Bobe Jel¢ica radi se o neCem posve
drugom. O ¢emu? Ne mogu i ne znam napisati o cemu. Mogu ispitivati.

U svakom slu€aju u prilici naSeg prvog susreta on je izgovorio jednu od recenica
moguceg ITD-ovskog manifesta toga razdoblja od 1993. — 1999. Bila je to ta sigurnost jedino
u nesigurnosti kao varijacija na Sokratovu uzreéicu znam da nista ne znam. Bilo je u tome
neceg od nasih tadasnjih osjecanja.

* % %

Pitala sam Jel¢ica:
— Kada pocinjete raditi ?
— Sutra ¢emo Natasa i ja.

Jednog sutra, 1997. godine, poceo se raditi prvi dio duologije koji ¢e se uskoro nazvati
Usporavanja, dok ¢e drugi dio, nakon skoro dvije godine, dobiti naslov Nesigurna prica.
Poceo je naime rad Rajkovié — Jel¢i¢ u Teatru ITD.

Na oglasnoj ploci za pokuse uskrsnuo je papir s imenima glumaca. Ana Kari¢, Katarina
Bistrovié-Darvas, Nataga Dangubi¢, Tvrtko Juri¢, Drazen Sivak. I termin prvog sastanka.
to je bilo sve.

Sastajali su se svakodnevno, satima. Dramaturginja Natasa Rajkovi¢ i redatelj Bobo
Jel¢i¢ sa svakim glumcem ponaosob.

— Oni razgovaraju s nama pojedinacno o odredenim temama iz naseg privatnog zivota.-
pricale su mi Ana i Katarina u klubu Yorick .

Otprilike mjesec dana kasnije sastali su se jedni s drugima, kao osobe koje su glumci po
profesiji i kao likovi koji bi to tek trebali postati. Napokon se pojavio naslov Usporavanja.
Odahnula sam.

— Imamo naslov i glumce — rekla sam ponosno Sefici propagande.
— Nemojte me gnjaviti....
Zena se s razlogom uvrijedila.
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— Rade sporo, opravdavala sam se, a kao §to se vidi, i rije¢ je o usporavanjima. Kako se
uostalom suprotstaviti ovoj suludoj brzini koju zivimo i koja nam razjeda mozak i utrobu? —
tjesila sam banalno nju i samu sebe.

Nakon dva mjeseca, kada sam ve¢ bila prilicno izvan sebe, pozvali su me na pokuse.
Glumci i gledatelji bili su zajedno u istom prostoru. Publika ¢e vidjeti kuhinju, sobu i vrata
toalete jednoga stana jedne obitelji.

Ne znam zasto mi se pojavio taj osjecaj, ali zivo sam slutila kako u of, off, offa
prisustvujem jednom drugacdijem, mozda moguc¢em modelu kazalista danas. Novom na neki
nacin, ¢ak i u kontekstu kazalisne Europe.

O ¢emu se radilo ?

U predstavi nema price. Ona pocinje i onda se istopi, nestaje. Pa ipak, iz tih fragmenata
uspijeva se na kraju proniknuti u zivot jedne obitelji. Unutar jednog sata igre. Zapravo taj
jedan sat moze se dozivjeti i kao jedan dan ili jedna godina ili, mozda, ¢ak i Zivot jedne
obitelji. Ali i taj sat i taj zZivot ustvari su vrlo relativni. Na trenutke se pokazuje stvarnijim od
stvarnog zivota. A onda vas opet okrutno baca u realnost — mi smo u teatru. Njihovi fakticki
i fiktivni zivoti prozimaju se, dolaze do sebe i bjeze od sebe. Prividno nema ni simbolickih
niti metafizickih referencija.

Nitko tu nema potrebu biti pametan ili teoretizirati. Rastereceni takvih naloga, svi se
nekako opustaju 1 glumci i oni koji ih prate u garderobi, na sceni.... Za trenutak su nestali
razni oblici nasilja koji inace postoje u teatru. Upravo odsustvo svake prisile stvara ozracje
prepustanja skrovitim mjestima u sebi za sebe i drugog.

* % %

Nije li slicno i u zivotu? Kada niSta nisam forsirala ni morala, kada nisam glumila i
racunala i lagala, kada bih se na trenutak prepustila vodi u kojoj me majka nosila neka me i
dalje nosi, onda mi se znala "desiti ljubav" i ja sam je Zeljela. Bez obzira na njezine bolne
posljedice.

sk sk sk

Naravno da su ovi glumci plivali dugo i gusili se i utapali. Izgnani iz svijeta, imali su
medutim moguénost ljubavnog susreta. On se dogada i na pozornici.

k sk sk

Lica na sceni zovu se stvarnim imenima glumaca. Nitko se nije uvukao ni u kakvo opée
mjesto. Svatko je iz sebe izvukao ponesto iz brojnih lica koja u sebi nosi. Ana Kari¢, filmska
i kazaliSna zvijezda, primjerice, igra majku. Ana Kari¢ jest Majka u privatnom zivotu. Ali
njezina Zivotna iskustva posve su drugacija od iskustava ove Majke na sceni. Ona je ovdje
posvecena isklju¢ivo kuénim brigama i brigama za svoju obitelj. A pri tome prepoznaje u sebi
i takva vlastita iskustva. Anina k¢i je Katarina Darvas-Bistrovi¢. Ona je nesretna k¢éi slavne
Ane ali i kéi ove Majke u Ani. Sinovi su Drazen Sivak i Tvrtko Juri¢. Ne moZe se imenovati,
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ali dade se naslutiti koje sve volje i nevolje unosi odnos sina i majke i jo§ pri tome sinovljeve
djevojke. Tvrtkovu djevojku igra Natasa Dangubié. Ona je prvi put na pozornici ITD-a. Sve
izmedu njih komunicira, i loSe i ponekad dobro. Ali komunicira i kao teatar. Tekst koji se
izgovara a nije napisan, kao i ono §to nije izgovoreno a vidi se ili nasluéuje, glazba koja se
povremeno i s razlogom Cuje, scenografija, kostimi.

Vrijeme je kao i prostor, i ovdje su i tamo. Na primjer: Katarina pogleda na sat i kaze:
osam. Svi su na sceni i htjeli bi oti¢i u kupaonicu. U stvarnosti nije osam ujutro nego osam
na vecer. Oni nisu pred kupaonicom nego na mra¢noj pozornici.

Ili: Ana kaze doslovce: Ja sam sada tu, ali i na placu. 1 sve funkcionira, na razini i fikcije
i stvarnosti.

U predstavi nema akcije, zapleta, dogadaja. Nema ni mogucnosti zamjene glumca. Oni
govore reCenice u ¢ijem stvaranju i sami sudjeluju. Osobno su ih uobli¢ili, pronasli izraze
lica, pokrete. Odnosi medu likovima uvjetovani su odnosom medu glumcima. Tako su i jedni
i drugi nezamjenljivi. Zapravo sve $to se pojavljuje u tom prostoru je nezamjenljivo.

k k sk

Danas se vjeruje i zivi kao da je sve i svatko odmah i1 sada zamjenljiv. To je sveopée
nacelo. A ja staromodno mislim kako nitko i nikada nije i ne moze biti zamjenljiv.

k sk sk

Sada je vec jasno — u predstavi izostaje ama bas sve ono §to predstavlja reprezentaciju
naSeg vremena.

Propast ¢emo.

Ali ¢e se mozda medu pojedincima unutarnja sadrzajnost predstave Siriti i razmnozavati.
Tko zna hoce 1i ? Tko zna u kakvim pravcima ?

* ok %

Prvi susreti izmedu glumaca i gledatelja u Teatru ITD, 1998. godine najprije su Sokantni.
Mijenjaju se konvencije. Na primjer: svi su zajedno, mi, vi, oni, ti, ja, Svi smo u istom
prostoru, bez rampe. Glumci su i privatne osobe i likovi, njihovo sporazumijevanje izvana
¢ini se jednostavnim. Nitko i niSta nije posebno izdvojeno, nema poucaka, istine ili upute
za 7Zivot. A sve je pri tome — vjerodostojno. Ove promjene navode gledatelje na nekakvo,
mutno, jedva vidljivo, ali ipak, — sudjelovanje u izvedbi. Gledatelji i glumci uvazavaju jedni
druge. Namjerni ili nenamjerni prolaznici imaju ponekad Zelju poniranja u stanje pojedinog
glumca jer ih prepoznaju kao svoje. Glumci opet imaju svijest o prisutnosti publike ili
tocnije, o prisutnosti svakog pojedinca u gledalistu. Taj odnos spram gledatelja u kojemu
nema intelektualnog podcjenjivanja, gdje gledaliSte nije a priori krdo ovaca, u kojem svatko
moze ne misliti niSta i osjecati niSta, a nas na sceni i u teatru, nas je bas briga — e toga tu, vise
nema. Naprotiv, slijedi se asocijativni niz. Stvara se intimni, suptilni, zivi kontakt.

I jo$ nesto: nijedna predstava nije posve nalik prethodnoj ili buducoj. Sve se tu zapravo
uvijek pomalo mijenja. U trenutku su pojedinci najve¢i i jedini, u drugom su besmisleni i nista.
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Nije li tako i u prirodi teatra?

Nije li to najavljivao moj prvi susret s Jel¢i¢em?

Nismo li na sceni kao 1 u Zivotu u trenucima nista, u trenucima sve?

Usporavanja govore i pokazuju nasu takozvanu dnevnu nedogadajnost. U jednoli¢nom
krugu jedne obiéne obitelji. U koju se ukljucuju i gledatelji kao voajeri. To je u osnovi tuzan
i neobiCan prostor usamljenika na teatarskom i zivotnom otoku. Usamljenika koji nisu
osvijestili svoje stanje, ali ga zive. A i da su ga osvijestili, §to bi im to pomoglo? Mozda bi
samo jos vise ironizirali sami sebe? Ne radimo li to i ovako?

Tu se zbiva nesto Sto bi se s punom svijeséu o zastari te rijeci, te iz posve drugacijeg,
naime danasnjeg iskustva, ipak moglo nazvati — katarzom. Je 1i to mozda ipak bit teatra? [ u
ovom antiaristotelovskom vremenu? Nije li neobicno traziti se na njezinu putu, pa ma kako
se tamo dospjelo, i ma kamo nas to odvelo?

% ok %k

Moj drugi susret s NataSom Rajkovi¢ i Bobom Jel¢icem dogada se na Dubrovackim
ljetnim igrama 2002. godine. Kao intendantica rijeckog kazalista, dosla sam promucati
kako bih Zeljela da on rezira na idu¢im Rijeckim ljetnim noc¢ima. Prije toga prosetala sam
predstavom koja se, po mojem miSljenju krivo zvala: Radionica za Setanje, pricanje i
izmisljanje, trebala se jednostavno zvati: Adio Mare. Slozili su se kasnije sa mnom i Natasa
i Bobo, pa ¢u je i dalje tako zvati.

Dubrovacke ljetne igre ponajvise svoje ambijentalne prostore nude kao najatraktivnija
mjesta u gradu. Dramski tekstovi igraju se s namjerom prezentacije dubrovackih prostora
nezapamcene ljepote, slave i tradicije. U slucaju susreta Dubrovnika i dvojca Rajkovi¢ —
Jel¢i¢ dogodilo se nesto posve drugo.

Predstava Adio Mare prostorno i duhovno otkriva mracne strane grada.

To je novum u pola stoljeca Igara i Dubrovnika.

Predstava Adio Mare putuje kroz vremenom, ratom i duhom urusenu Cetvrt grada.

Smrad. Ljetna Zega.

Kao $to sam tek u filmu Smrt u Veneciji otkrila trulez u uskim uli¢icama, kanalima i
smetliStima lijepe Venecije, tako sam u $etnji nepoznatom ¢etvrti Dubrovnika, otkrila prljave
prostore i sirotinjske nacine zivota koje do tada nisam poznavala.

Predstava putuje kroz sedam gradskih punktova. U srediSnjem dijelu je dubrovacka
cetvrt Svete Marije. To ¢e se ime Marija, u razli¢itim oblicima, ponavljati na tom hodu. Sve
pocinje u Domu za starije i nemoéne osobe. Domus Christi. Publika ulazi u njihovo dvoriste
i upoznaje se sa starcima. Uvode je glumci. Luka Dragi¢ kao turisticki vodi¢ prepricava
publici povijest zdanja. Potom se priblizava jednoj $tienici Doma za nemocéne. Prozirna,
profinjena, leprSava, s tamnim zacudenim oc¢ima. Duge kose. Kosa joj jest sijeda, ali srce,
vidi se, nije. Kao da je siSla s dubrovackog portreta gospoda za koje ne moze$ razabrati jesu
li slikane kada su bile djevojcice ili starice. Luka Dragi¢ je njezno uzima u narucaj i po¢inje
govoriti monolog Romea upucen Juliji. Starica u Domu za nemoc¢ne postaje Julijom. Ne
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znam je li starica prezivjela do iducéeg ljeta i je li ponovno bila u zanosu Julije ili smo se svi
zajedno te veceri oprastali s njom.

Publika se potom penje strmim stepenicama do Svete Marije gdje na dje¢jem igralistu
zatjeCe djecu iz grada. Pjevaju i pleSu u prostoru djecjeg igraliSta koje je posve ruinirano. To
se inace u Hrvatskoj ne pokazuje javnosti.

Nakon susreta sa starcima i djecom, glumci nas upoznaju s opustjelim i opustoSenim
stanarima u Cetvrti Svete Marije. Prolaze¢i kroz Cetiri razlicita prostora, sudjelujemo u
bra¢nim svadama i tipicnom dubrovackom kunduranju. Susreéemo i Maru koja pati od
down sindroma i ¢ije su zivotne okolnosti jako teSke. Pojavljuju se dakle autenti¢ni gradani
Dubrovnika. Medu njima $vrljaju glumci. Recimo Jerko Dedijer, koji jest glumac ali jest
i turist koji je dosao iz Zagreba. On povremeno govori kao da je u Zagrebu i prisjeca se
ugodaja ljetovanja, a ponekad kao da je u Dubrovniku na glumac¢kom zadatku.

Prosli smo jednostavne i uske zivote i prostore grada. Odjednom, iznebuha, pukne pred
nama trg na Mrtvom zvonu. Tamo su okupljeni svi stanari ove ¢etvrti i svi glumci predstave.
Oni zajedno s nama, isprac¢aju Maru koja napusta mali i uski, ali svoj dom. Nemoéna je. Ne
mozZe vise Zivjeti sama, pa odlazi u Dom za nemoéne, u Domus Christi. Sarmantno se spusta
trgom i pjeva. Stanari, glumci i publika prate je sotto voce: Adio Mare.

Ritual tuzbalice.

Krug se zatvara.

* sk sk

Predstava Adio Mare uvukla me u dio Zivota grada kojemu pripada jedan dio mojih
predaka pa i ja sama. Ranije taj dio dicne Raguze, nisam poznavala. A oni tu Zive, te zZene
1 muskarci, njihovi pradjedovi i unuci, zive tamo stolje¢ima, od djetinjstva, do smrti. U
prikrajku, iza ugla, daleko od znacajnih pozornica, politickih, drustveno istaknutih ili
nazovi umjetnic¢kih prostora. Oni mi pokazuju siro¢ad grada, one $to se ¢ine sporednima i
nevaznima, a zapravo su dusa njegova zivota. Nisu li prema tome i dusa teatra?

* % %

Zasto je ova predstava tako brzo skinuta s repertoara Dubrovackih ljetnih igara?

Je li potajice zabranjena ?

Ili se s Mrtvog zvona i samim Igrama trenutno pjeva tuzbalica Adio Mare?

Kazem trenutno. Zapuhat ¢e opet, kada tada, neka reska bura. Razbit ¢e muncjele kao
pocetak i kraj Dubrovnika. Raznijet ¢e juzinu, guSenje i pelin.

Svejedno hocu i taj prizor promatrati s Mihajla ili sa Straduna.
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Bozidar Violi¢, Razgovor objavljen u Monografiji Akademije dramskih umjetnosti, 2006.

U eseju Violi¢ izmedu ostaloga piSe: Bobo Jelci¢ jedini se od mlade generacije suocio s
problemom reziranja glume. Nezadovoljan uhodanim nacinom rada, odlucio je traZiti
glumcev osobni ulog. I ne znajuc¢i nasao se na Gavellinu tragu... Jelci¢ je analognu
vrstu Gavellinih improvizacija sa studentima koristio u umjetnicke svrhe i pronasao
originalno rjeSenje.

Marin Blazevi¢, Razgovori o novom kazalistu, Biblioteka Akcija, Zagreb 2007.

Bobo Jel¢i¢ u knjizi, Razgovori o novom kazalistu, 2007. godine iznosi svoje 4 tocke
mogucega kazaliSnog manifesta:

[. Eticke stvari:

Recimo, zelis nesto re¢i. Misao, ideju, obicnu recenicu. Slijedi provjera: zasto to zelis, koliko
Jako, jesi li siguran da bas to zelis ...

2. Fakticno/fiktivno.

Fakticno koje omogucéava — ono moguce, i fiktivno koje ga u dobrom broju slucajeva poetizira
a svakako i pojacava, a time vjerojatno i pojasnjava.

3. Osobnost:

— lika, kroz maksimalnu konkretizaciju (pitanja o osobnim stvarima) te kroz opravdanost
njegove akcije (je li moguca?)

— osobnost glumca kroz budenje interesa za vlastitu osobnost (kasnije i osobnost drugih)

4. Kriticki odnos

Prema svim elementima koji tvore predstavu te na osnovu toga: mogucnost manipulacije
tim istim elementima Sto glumca moze dovesti u idealnu poziciju prisutnog i opustenog
sugovornika.
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Zvonimir Ivkovic

GOSTOVANJA HRVATSKOGA KAZALISTA
PECUH U OSIJEKU U KONTEKSTU TISKOVNIH
FASCINACUJA

Danas vec povijesne cinjenice govore da je pecusko Hrvatsko kazaliste, kao prvo
kazaliSte manjinskog hrvatskog naroda u dijaspori utemeljeno uz podrsku uprave i glumaca
Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku 1990. godine kada je u Pecuhu na velikoj ljetnoj
pozornici u povijesnoj Kaptalan ulici uprizorena drama Kraljevo Miroslava Krleze. U
posebnom trenutku politickih promjena koje nisu zaobisle ni Madarsku, tamosnja hrvatska
elita (uz pomo¢ njihovih madarskih prijatelja) iskazala je odlu¢nost da upravo kazalistem
na materinjem hrvatskom jeziku upozori na svoju etnicku postojanost, ali je svjesna svojih
ogranicenja potrazila pomo¢ profesionalnog kazaliSta. Radi ubastinjenih osjecko-pecuskih
kazalisnih veza poglavito tijekom dvadesetog stolje¢a pomo¢ je, naravno i logi¢no, pruzilo
osjecko Hrvatsko narodno kazaliste koje je tu zadacu ozbiljno shvatilo. Nije na odmet
podsjetiti se: predstava koju je rezirao Laszlo Bagossy, a koreografirao Antun Vidakovié,
u produkciji Pecuskoga ljetnog kazaliSta premijerno je izvedena 27. srpnja 1990. godine.
U velikom glumacko-glazbeno-plesnom projektu vasarskog kaosa kao kreativne konstante
svijeta, u prozimanju Krlezine dramaturgije i lokalnog ambijenta s vaSarskim Stihom
sjajni protagonisti Vlasta Ramljak (Anka) i Velimir Cokljat (Herkules), potom Ela Budi¢
Halas (Madam), Anita Smit (Hajnal), Ljiljana Demonja (Stella) i Augustin Halas (Kumek
Sestin¢an; Bogalj). Uprizorena kao velik scenski spektakl irokog zamaha s vise od stotinu
dvadeset izvodaca (u najvecoj mjeri pecuskih amatera) predstava je odjeknula i u hrvatskoj
kazali$noj javnosti, pa je nakon gostovanja u Splitu na Maruli¢evim danima 1991. godine
kao prva inozemna predstava s istim zanosom uprizorena i u dvorisnom prostoru Hrvatskoga
narodnog kazali$ta u Osijeku.'

I Predstava Kraljeva je prva, pa time i povijesna predstava na hrvatskom jeziku u Madarskoj. Imala je odjek

u $iroj pecuskoj javnosti, posebno medu hrvatskom manjinom u Madarskoj §to je utjecalo na odluku
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Osnivanje pecuskoga Hrvatskog kazaliSta oznacio je veliki nacionalni i civilizacijski
pomak Hrvata u Madarskoj. Dvadeset godina poslije, ¢vrstinom svoga profesionalnoga
organizacijskog postojanja ono je neupitno srediSnja hrvatska kulturna ustanova u Madarskoj,
koja kroz sustav bilingvisticke komunikacije s veéinskim madarskim narodom uzorno
upucuje na vaznost uporabe hrvatskoga jezika: materinji jezik kao naslijede, hrvatski jezik
kao znanje, kazaliste kao nacin Zivota.

lako je pecusko Hrvatsko kazaliSte zamiSljeno kao kazaliste hrvatske nacionalne
manjine, ono se po svojim produkcijama ne dozivljava samo kao lokalni manjinski teatar.
Naprotiv, predstave u kojima stvaralacki plodno sudjeluju hrvatski umjetnici (najcesce
osjecki glumei, koji su od pocetka kadrovski temeljac pecuskoga Hrvatskog kazalista), u
njegovom organizacijskom i estetskom profilu koji u dodiru s nacionalnim (Pécsi Nemzeti
Szinhaz) i drugim pecuskim kazaliStima (Studentsko, potom Trec¢e kazaliste, Lutkarsko
kazaliste Bobita, Pecuske ljetne igre) razvija ideje hrvatske dramaturgije, kazaliSte
ravnopravno sudjeluje u sustavu zemaljske (nacionalne) kazali$ne organiziranosti. Naravno
da se u produkeciji Hrvatskoga kazalista, u postavijanju i izvodenju predstava u kojima je jezik
kazalisni i hrvatski, osjeéa duh dijaspore u recepciji i izvedbenoj kakvoci scenskog jezika
(Stokavsko narje¢je podravskog podrucja ili bunjevacko-podunavska ikavica s naslijedenim
idiomima, oba su jezicni kolorit lokaliteta), ali se, unato¢ tome, predstave interferiraju u
zadovoljavajuéi kazali$ni projekt.

Podrska iz Osijeka nije izostala ni na narednoj premijeri. BozZi¢na bajka Mate MatiSica,
blago sucutna duo-drama obojana crno-humornim izricajem u PeCuhu je premijerno
prikazana u listopadu 1992. godine. U predstavi profinjeno igra dvoje velikana osjecke scene:
Ruzica Lorkovi¢ i Ico Tomljenovi¢, koji su u drugoj polovici dvadesetog stoljeca obiljezili
osjecku kazali$nu povijest. Rezirao je Stipan Filakovi¢, rodom iz Pecuha, tada diplomant
filmske rezije na zagrebackoj kazali$noj akademiji. Dodatna odlika ovog uprizorenja je u
¢injenici da je unato¢ povremenim zra¢nim i opéim opasnostima, sve do generalnih pokusa
predstava pripremana u ratom zahvacenom Osijeku. Nakon pecuske premijere, na tada vec
razru$enoj pozornici osjeCkoga Hrvatskoga narodnog kazalista, u ozraju rasparanog neba,
pakla prostorne kazali$ne egzistencije izvedene su tri predstave.

Predstave pecuskoga Hrvatskog kazalista, pored izvedbi u drugim madarskim, na
kazali$no relevantnim pozornicama (najée$¢e u budimpestanskom kazalistu Thalia)
provjeravaju se i na gostovanjima u Hrvatskoj (u uobicajenoj medukazali$noj razmjeni,
na kazaliSnim smotrama i festivalima), a poglavito u Osijeku. Gostovanja, s obzirom na
simpatije prema sudjelujuéim osje¢kim glumcima (u najvecoj mjeri su to Vlasta Ramljak
i Nela Kogis), a potom i s naklono$¢u naspram osjeckih dramskih autora, (Cveni¢, Spisic),

o utemeljenju, najprije Odjela, a potom samostalnoga profesionalnog Hrvatskoga kazaliSta. Pocetak
djelovanja ovog kazalista obznanjen je svecano i zvanicno s Predstavom Hamleta u selu Mrdusa Donja
Ive Bresana u reziji Laszla Bagossya 8. svibnja 1992. u reprezentativnom budimpestanskom Varszinhazu
u kojem je 1729. godine izvedena prva predstava na madarskom jeziku. U predstavi su nastupili osjecki
glumci: Damir Lonéar — u sugestivnoj i preciznoj kreaciji Bukare bio je u pravom smislu te rijeci prvi
glumac ansambla, te Ljiljana Kri¢ka (Majka¢a), Darko Milas (Skoko) i Augustin Halas (Skunca).
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izazivaju razumljivi interes velikog broja kazalisnih poklonika, a komorni stil predstava koji
je repertoarna, pa time 1 estetska kategorija pecusSkoga kazaliSta u komornom ambijentu
osjeckog Djecjeg kazaliSta, danas s imenom Branka Mihaljevi¢a, i u drugim, uvjetno
prikladnim scenskim prostorima, pogoduje prezentaciji njihovih ostvarenja. Uz primjenu
umjetnickog kriterija koji ponajprije afirmira samo kazaliSte i osjecke glumce, a s obzirom
na njih, predstave nemaju zajednicki vrijednosni nazivnik, ali ni nezanimljivu umjetnicku
provokaciju. Gostovanja poti¢u daljnje ispreplitanje osjecko-pecuskih kazalisnih suodnosa,
mozaika dvadesetljetne suradnje s obostranim inicijativama u pogledu izbora predstava,
povoda gostovanja i osvajanja novih scenskih prostora medu kojima su neke lokacije, upravo
nastupom pecuskih umjetnika dozivjele svoju scensku promociju. U prikazima tiskovnih
medija pojedine kriticarske fascinacije posvecuju im znac¢ajan prostor, a u recepciji publike
zrcale se simpatijom i pljeskom punog gledalista._

Tijekom proteklih godina, to¢nije do kraja 2008., pe¢usko Hrvatsko kazaliSte uprizorilo
je u Osijeku 22 predstave prikazavsi 14 naslova hrvatske i europske dramatike razlicitoga
poetickog trenda jednocinih predstava u zanru od drame do koreodrame i monodrame, od
tragedijskih do komedijskih komada, od povijesnih do suvremenih tema i predstava za
djecu ili dramatizacija proznog diskursa, koje su unosile umjetni¢ku i izvedbenu svjezinu u
osjecki kazali$ni zivot. S izuzetkom tri dramska naslova (Lutkovni panonoptikum, Klosari,
Emigranti) u svim drugim predstavama nastupaju osjecki glumeci. (Kronologija gostovanja
ispisana je u zavrSnom dijelu teksta).

Predstava za djecu Lutkovni panonoptikum ili tri baranjske turos cuse Baje Becarca
(iza Sokacki srotenog imena, uz skladatelja Miroslava Skoru su zapravo Tahir Mujigié¢ i
Boris Senker) nastala je prema lutkarskim (esekerskim) guignol etidama praizvedenim
u Osijeku 1993. godine. Da bi u pecuskom uprizorenju poja¢ao dojam komicnog, autor
karikulturalni prikaz krhotina iz stvarnosti hrvatskog povijesnog panoptikuma, sada i redatelj
pecuskoga uprizorenja, njihov je sadrzaj u najvecoj mjeri locirao u pecusko okruzje. Pri
tome je hrvatski jezik uz uporabu toponima pecuskog okruzja uspjesno i zadovoljavajuée
obogatio mnogobrojnim hungarizmima. Uz Slavena Vidakovica i Stipana Purica, izvedbu
na dvanaestom Susretu hrvatskih lutkarskih kazalista u Osijeku 1999. godine, glumacki
dopunjuje troje pecuskih amatera.

Drama Klosari, mirisnog zahodskog mementa suvremene pecuske dramatiarke Katalin
Thuréczi, izvedena je najprije u Dje¢jem kazalistu Branka Mihaljevica a potom u osjeCkom
Madarskom kulturnom centru. U ovoj duodrami redatelja Laszla Bagossya ozbiljne glumacke
zadace otpadnika ljudskih bi¢a koji su poput Beckettovih likova u Svrsetku igre uronjeni
u otuzno golo prezivljavanje, a u usporedbi s izrastanjem bilj¢ice graha nista ne ocekuju,
suptilno teatraliziraju Darko Curdo i Slaven Vidakovi¢.

Drama Emigranti Stawomira Mrozeka, napisana s preferencijama komunikativnog
teatra apsurda u Osijeku je uprizorena u potkrovlju Arheoloskog muzeja, nekadasnje
Gradske straze u Tvrdi. Dva jedina dramska lika su u zagusljivom podrumskom prostoru
gdje s fikcijom dobrih namjera za bolji zivot stoicki podnose pasji. AA (Slaven Vidakovic)
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pise knjigu o robu, a XX (Stipan Puri¢) skrto Stedi novac jer je opsjednut idejom o povratku
kuci gdje ¢e izgraditi veliku i lijepu kucu. U pretakanju dijaloga bez imalo mrznje naspram
emigrantske svakodnevnice, dosjetkom redatelja Zelimira Oreskoviéa, Stipan Purié (suprotno
od Mrozekovog stajaliSta da emigranti imaju problema s materinjim jezikom kojeg brzo
zaboravljaju) govori ri¢ima svoje santovacke ikavice §to se odusevljeno prenosi na publiku.

* %k

U emotivno naglasenom dijalogu s publikom prikazivana je drama Madarska Medeja,
osuvremenjena Euripidova tragedija kojom je madarski dramati¢ar Arpad Géncz parafrazom
anti¢ke carobnice oslikao stanje duha napustene zene u gnjilisStu madarskoga poslijeratnog
miljea ¢ime je mjesto zbivanja radnje zavic¢ajno i domace. Sudbinu Gonczove Medeje Deak
u kojoj monodramski dvosat dramskog konflikta pociva isklju¢ivo na glumici, ostvarila
je Vlasta Ramljak. Osuvremenjena anticka poetika unutar Gonczove dramaturgije nema
prevagu mitoloskog pokri¢a, pa ju redatelj Laszlo Bagossy i koreograf Antun Vidakovi¢
pojacavaju dvjema epizodnim ulogama: bezglasni glumac Plesa¢ (Pal Lovas), reinkarnirani
Jazon, u Gonczovoj drami baraba i seljacina s kojim napustena Medeja u plesnom suodnosu
rastrga lutku ¢ime asocira na ¢in tragi¢nog ¢edomorstva, i Policajac (Ivo Grisnik) — deux ex
machina, koji priopéenjem o sinovljevom samoubojstvu u automobilskoj nesreéi predstavu
usmjerava prema njezinom zavrsetku.

Odusevljenje izvedbom Madarske Medeje u Osijeku u prepunom gledalistu
donjogradskoga Djegjeg kazalista opisuje u "Glasu Slavonije" Branka Cokljat: Madarska
Medeja je vrlo kvalitetan dramski tekst koji nenametljivo, kroz suvremenu sudbinu jedne
zene oslikava posljedice politike na Zivot u totalitaristickom reZimu. /.../ kojeg je osjecka
publika primila u jednom dahu, bez treptaja. Bogate mizanscene savjesno razradenih
detalja otvorene viseslojnosti Gonczova teksta, sve je bilo u sluzbi lika glumca, gradacije
radnje. /... Nepotpomognuta Sminkom ili kostimom u simbolickom stapanju crvene i crne
boje plasticnog dekora Zoltina Bachmana, koja je dala poetiku nadrealizma u ogorcenoj
samoci supijanog, predsuicidalnog velikog pospremanja zivota, Medeja se sa zahtjevnim
glumackim nijansama svada sa sjenama proslosti ritualnim paljenjem fotografija no jasno
Jje da ¢e ostati gubitnica. /.../ Nema nikakve sumnje da je to predstava Vlaste Ramljak koja
se nakon visegodisnje scensko-dramske stanke na osjeckim kazalisnim daskama vratila u
velikom stilu. /... Sjecajuéi se njezinih prijeratnih, veéinom glavnih uloga, osjecka je
publika znala prepoznati kvalitetu Madarske Medeje i glumicinu interpretaciju, obnovivsi
nekadasnje simpatije i priredivsi joj na kraju prave ovacije odusevljenja i dobrodoslice
povratka.* Nekoliko godina poslije, prisjecajuci se toga ushicujuéeg trenutka koji glumca
2 Branka Cokljat, Veliko pospremanje Zivota, mita i stvarnosti. "Glas Slavonije". Osijek, 9. studenog 1998.
Za ulogu Madarske Medeje u predstavi kojom je pecusko Hrvatsko kazaliste doseglo jedan od svojih
umjetnickih vrhunaca po cemu moze stati uz bok najboljim hrvatskim teatrima (vidjeti u: Dalibor
Foreti¢, Drama koja nas prati. "Novi list". Rijeka 20. ozujka 1998.) Vlasta Ramljak je 1998. godine
bila nominirana za Nagradu hrvatskog glumista, prestizno umjetni¢ko priznanje kojeg tradicionalno
dodjeljuje Hrvatsko drustvo dramskih umjetnika, a na Festivalu glumca u Vinkovcima 1999.godine
dobila je Nagradu Asser Savus.
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izdize iznad uobicajene razine samodopadnosti Vlasta Ramljak je izjavila: Plakala sam kad
Jje cijela dvorana na nogama ispratila moju Medeju.?

Shakespeareovu sudbinsku tragediju Macbeth koja dubinski propituje dobro poznate
ljudske slabosti u zelji za vlas$éu, osmisljenu u korelaciji sadasnjosti i mitske proslosti,
osjecka je publika vidjela u programu Osjeckog ljeta mladih 1999. godine. Redatelj Laszlo
Bagossy je predstavu koja referira klasicni teatar u komornom izdanju, ostvario u prizoristu
prazne pozornice s oveéim prijestoljem u njezinom sredistu i s radikaliziranim reduciranjem
uloga, uz Vlastu Ramljak (Lady Macbeth), zenu majéinskih poriva u zrelim godinama koja
nedorasla muza vodi u labirinte zlo¢ina i Slavena Vidakovi¢a (Macbeth), koji u psihoanalizi
svoj edipovsko-jokastinski kompleks snazi u krilu Zene-majke $to potvrduju intimni prizori
njihova odnosa (ispod erotiziranih prsnih oklopa, impresivnih kostima Zsuzse Tresz). Sve
ostale likove pod krinkom maski zaogrnutih zlatnim plastevima donosi kvartet Sudenica
(Ivana Bolanc¢a, Hana Hegedusi¢, Hrvoje Keckes i Robert Kurbasa) ¢ime su likovi Duncana,
Malcoma, Banquoa, Macduffa, vazni u Shakespearcovom dramskom kosturu, ostali
nedoreceni.

Pricu o izmi$ljenim ili stvarnim susretima muskarca i zene (utjelovljuju ih Stipan
DBuri¢ i Nela Kocis), melodramu Neko¢ u Saint-Micheleu, Katalin Thurdczy, autorica je,
poput Krlezinog Adama i Eve, locirala u prizoriste neke hotelske sobe u kojoj se poetskim
i grotesknim nijansama poigrava odnosom muskarca i Zene u otkrivanju vrijednosti i smisla
zivota od mladenacke zaintrigiranosti do smiraja u starackoj infantilnosti. U osvrtu na
predstavu Branka Cokljat u "Glasu Slavonije" naglasava da je zahvaljujuéi igri glumaca
predstava bila svjeza, dinamicna i interesantna. O zapazenoj kreaciji majstorskih minijatura
besprijekorne dikcije i zamamne mimicke vitalnosti poletne Nele Kocis, Cokljatova
zakljuCuje: predstavu nesporno nosi Nela Kocis nametnuvsi se kao sigurna i scenski
samouvjerena /.../ a transformacije su joj trenutacne, bogate u detalju i pokretu, duhovite i
imaju ljudsku toplinu.* Komediju Osobne stvari, u kojoj se uz pomo¢ hotelskog posluzitelja,
komediografskog tipa spletkara (Ivo Grisnik), vjestinom glumaca prelamaju sudbine dvaju
nedavno vjencanih parova, uvjerljivih bracnih prevrtljivaca: Klare (Vlasta Ramljak) i Ervina
(Slaven Vidakovi¢), te Melite (Nela Kocis) i Olivera (Stipan Duri¢), napisala je Sanja Ivié
prema motivima kazali$ne i filmske uspjeSnice Noela Cowarda Privatni Zivoti pri ¢emu
je u lokalnoj transpoziji Azurnu obalu do posljednjeg kamencica pretvorila u Jadransku.
Praizvedena je u Pecuhu u reziji klasi¢noga scenskog pristupa Stipana Filakovica, a potom
je u okruzju gledalisne lagodnosti gostovala u Osijeku. Ova pitka i jednostavna komedija
dramskog zZongliranja oblikom bracnog trokuta ostvarena na tragu veselog bulevarskog
pseudohappeninga, osjecku je publiku, koja se odazvala u velikom broju, nasmijavala do

suza.’

3 Viasta Ramljak — dobitnica Pecata grada Osijeka za istaknuto djelovanje na podrucju kulture. U

razgovoru za "Osjecki dom". Osijek, 26. 1 27. studenog 2002.

4 Branka Cokljat, Predstavu nesporno nosi Nela Ko¢is | "Glas Slavonije". Osijek, 10. listopada 2000.

5 I(vana) Dragani¢, Glas publike. "Osjecki dom". Osijek, 8.1 9. svibnja 2003.
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Vlasta Ramljak (strasno pohotna cesarica i kraljica Marija Terezija) i Tanja Bertok
Zupkovi¢ (Kata, Genoveva, Hildegarda, jedna od niza zenskih Zrtava baruna Trenka &iji
muzevi gube glave, a one najée$¢e samo nevinost) igraju u predstavi slavonskog erotikona
Borisa Senkera i Nine Skrabea, praizvedenog u Osijeku 1984. godine, a prvospomenuti
¢lan ovog trija ujedno je redatelj pecuske predstave koja je u dinamici autorske i redateljske
poetike predocenim tekstovnim rasporedom Trenkovih kervavih zgoda 1 loznice Marije
Terezije zamarala gledateljsku pozornost. (Slaba to¢ka dobrog autora!)®

Na razini sekvenci kriminalnog zanra s dosta erotskih naslaga autori na svoj prepoznat-
ljivo podsmjesljiv na¢in ironiziraju hrabrost i spretnost baruna Franje Trenka, a karikaturalnim
glumackim transformacijama vecéeg broja likova detroniziraju jedan, u geografiji hrvatske
pucke komediografije slavonski romanti¢no-povijesni lik iz doba Marije Terezije propitujuci
da li Hrvat moze don Juanom biti, ili je taj isti Trenk — Hrvat, ali i Madar s nejasnom idejom
zajedni¢kog europeizma (da, nas je hrvatska rodila mati / i Hrvatima mozete nas zvati / pak
¢emo skupa svi u Europu / korak po korak / stopu po stopu), samo obi¢na Seprtlja. Ovog
uspaljivog ljubovnika i zlosretnog uznika utjelovio je Slaven Vidakovic.

U uprizorenju puckog igrokaza s pjevanjem i mudroslovljem osim u zavrsnici predstave
neobjasnjivo su izostavljeni stihosklepani songovi skladatelja Zoltana Pappa (koreografkinja
Eve Balint), ¢ime je okrnjena izvorna dramska struktura puckog kazalista.

O predstavi je u "Glasu Slavonije" pisala Ivana Perd Dunderovié: predstava se ne
hvata u koStac s nekim zahtjevnijim umjetnickim parametrima /.../ a njezin je osnovni cilj
nasmijati i zabaviti, a sudeci po reakcijama publike, to prilicno i dobro cini, iako nudi
Jjednostavna i prilicno skromna redateljska rjesenja, jos skromniju scenografiju (Zoltan
Bachman) te neuvjerljivu glumacku karikaturu pojedinih ¢lanova ansambla (Stipan Puric,
kancelar Kénigscek Lujo Subi¢ von Esterhazy i Ivo Grisnik, pandur Pavunovié; pater Ignatie
Crnohalji¢). Ali, predstava daje ono Sto upravo svojim podnaslovom (pucki igrokaz) i nudi
pa za posljedicu ima dobar prijam kod publike ..."

Lucidum intervallum, plesni hommage Silviju Strahimiru Kranjéevic¢u, zacetniku
modernizmauhrvatskom pjesnistvu, cjelovecernjaje plesna predstavakojerezijuikoreografiju
potpisuje ugledni madarski plesni umjetnik, Antun Kri¢kovié. Nastupom Slavena Vidakoviéa
(oboljeli pjesnik Kranj¢evié na lijeCenju u Becu) 1 Nele Ko¢i$ (njegova supruga Ela) izvedba
se u prvom dijelu referira u klasi¢cnom plesno-dramskom obliku s citatno$¢u njihovih pisama:

6 Trenkaje 1983. godine narugio za osjetko Hrvatsko narodno kazaliste, za gerilsko glumljenje Slavonijom,

kada je kazali$na kuca bila u adaptaciji, ali istovremeno i za ispitnu produkciju studenate glume u Osijeku,
jedne od najnadarenijih poratnih glumackih klasa u Hrvatskoj. Rezirao ga je Radovan Marci¢. Pored
navedenih glumaca, u pecuskoj predstavi Trenka jo§ su igrali Beti Luci¢ (Guscarica Marija, Ugostic,
krémarica Manda, Grofica Ilonka), Kristijan Ugrina (Arambasa Kostres, Glavosjek dzelat Arsenije,
Proburazovi¢) i Robert Ugrina (Poslu$ni pandur Pavao).

Ivana Derd Dunderovi¢, Je li Trenk bio junak ili obicna Seprtlja ? "Glas Slavonije". Osijek, 19. srpnja
2006. Predstava je prikazana u programu Osjeckog ljeta kulture u dvoristu nekadasnje
vojarne u Tvrdi.
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od voljene voljen biti, au drugom dijelu ona neverbalnim jezikom budimpestanskoga plesnog
ansambla Luc¢ docarava Kranj¢evic¢ev emotivno rezigniran subjektivizam.

Neuobicajeno kreativna koreodrama ostvarena dramskim podtekstom i ritmom dueta
i plesnog zbora na ogoljenoj pozornici ispod pokreta velikog njihala kod osjecke je publike
uvijek zeljne plesne scenske umjetnosti docekana s odusevljenjem.

* %%

U S$irini kulturne 1 umjetnicke misije pecuskoga Hrvatskog kazaliSta posebna odlika
iskazuje se u suradnji s Ogrankom Matice hrvatske u Osijeku, koja je pocetkom ovog stoljeca,
s utonu¢em intenzivnih suradnickih impulsa osjeckoga i pecuskog nacionalnog kazalista,
preuzela organizacijsku prevagu osjecko-pecuske kazalisne panorame. Zamisao umjetnic¢kih
pogleda temeljno kazali$ne naravi proizasla je iz dugogodisnjih suradnic¢kih veza direktora
kazaliSta Antuna Vidakovica i voditelja Odjela za kazaliSte Zvonimira Ivkovic¢a, koji iz svog
struénog uvjerenja zagovaraju ideju da Matica hrvatska skrbi, a peCusko Hrvatsko kazaliste
Siri glas o osjeckoj, a time i hrvatskoj dramatici. Premda nemaju financijsku potporu u
onodobnoj osjeckoj zbilji, oni suradnju ozivotvoruju u povodu dva znacajna jubileja:
Hrvatsko kazaliste u PeCuhu obiljezavalo je deceniju svoga profesionalnog djelovanja, a
osjecka Matica hrvatska — uz stoljeée i pol njegovanja hrvatskoga jezika kao izraza njezinih
temeljnih zadaéa, desetu obljetnicu obnoviteljskog rada. Zamisao nedvojbenog kulturoloskog
ugleda (ne bez promisljanja za i protiv) zaZivjela je s uprizorenjem romana Julijane Matanovié¢
Zasto sam vam lagala, 2002. godine a nastavila se izvedbama komediole Josipa Cveniéa
Kvaka s vratima i e-bajke Davora Spisi¢a, Misija: T. Cvrstina literarno-kazalisnog interesa,
aplicirana je na vjeri u osjecke autore koji su u skali umjetnickih vrijednosti (objektivno
ne bez rizika) svoju sposobnost pretvorili u obostrani dobitak. (Zbog visoke razine dobrih
suradnickih odnosa osjeckoga knjizevnog ¢asopisa "Revija" u nakladi Matice hrvatske i
pecuskoga ¢asopisa "Jelenkor" — casopisi dugi niz godina razmjenjuju svoje najbolje pisce,
takovrsni poticaji trebali su se dogoditi mnogo godina ranije).

Uprizorenje romana Julijane Matanovi¢ Zasto sam vam lagala, (knjizevnog hita koje
se devedesetih godina zrcali u interesu najSire javnosti) dokazalo je da je naracija ove
fascinantno ¢udesne proze napisane u pripovjedackoj zaokruzenosti i scenski interesantna.
Tome je pridonijela pomna dramatizacija Josipa Cvenica koji je u vrtloznom kretanju sumnje
u autori¢inu stvarnu ili izmisljenu istinitost: zasto sam vam lagala, zar lazi na kraju ne vode
do istine, s aspektom fikcije lika prijateljice Lidije, koja romanesknom nepostojanoséu
naglasava poetiku predstave. Da monodrama kao kazaliSna forma ne bude Titanic koji tone
Jer je glumac u sustini stvoren da u najmanju ruku ima dijalog, Cveni¢ ju je dijalogizirao,
metodom posvemasne redukcije prustovski slojevito napisanih reenica Matanoviékine
proze pomno izabranih podnaslova: Ime, Cipele, Suskavac, Fotografija, San i Dzemper — &ije
je gorko dramsko tkanje kao metafori¢ni lajtmotiv nadvladalo izvornu knjizevnu rije¢. Time
je stvorio Cvrsti 1 logiéni monolog koji je uz udjel redatelja i scenografa (u predocavanju
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interpretiranih pric¢a vizualni simboli vazan su element predstave) omogucio glumici Vlasti
Ramljak suptilno scensko donosenje s izrazitim individualnim pecatom.

U scenskom predoc¢avanju literature Julijane Matanovi¢ i uvod u monodramu otpo¢inje
proslavom godiSnjice mature iznoSenjem problema oko osobnog imena krivo upisanog u
knjizi rodenih. Junakinja romana/predstave obraca se razredu s prisje¢anjem na Skolske dane.
Potom slijede pasazi mladenacki intimne i prisne, snovite potrage za vlastitim identitetom.
Kroz isprepletanje verbalnih i vizualnih komunikacija tijekom prologa i epiloga izravno
se ne odgovara na pitanje zasto? pa je u zakljuCku nedovrSene kazalisne poetike, autorica
ponovno pred razredom kojem ironi¢no nazdravlja zavr$nim reCenicama: mislite li da sam
vam nesto slagala ? Pokusajte i vi, na iducoj godisnjici ispricati vase prosle dane. Probajte
ih isplesti a da nikoga ne raspletete, ¢ime drama u tjeskobnom okrugu pozornice kao i u
romanu ne zavr$ava kao rezultatska konacnost.

Osjecani su s nestrpljenjem docekali svoju osjecku premijeru u Dje¢jem kazalistu
Branka Mihaljevica. O takvom uzbudenju utemeljenom i na prosudbenom izvjescu s pecuske
premijere o predstavivrijednoj svih priznanja,®u"Osje¢kom domu" izvjeStava Ivana Dragani¢:
Da se osjecka publika zazeljela Vlaste Ramljak ali i kvalitetne glume svjedoci ¢injenica da se
do posljednjeg kazalisnog zvona trazila karta vise.® Odziv iznad svih oéekivanja!.

U prikazima nastupa Vlaste Ramljak naglasava se da se pripovjedna retorika izoliranih
pri¢a efektno i sofisticirano odmice od spisateljskog svijeta, a ¢vrsta intonacija logicne
poetike izgovoreni tekst ¢ini snaznim i vjerodostojnim. Kritika ocjena Zeljke Bertié¢ je
predstavu prepoznala kao snovito traganje za identitetom u kojoj je Viasta Ramljak snagom
svoje glumacki jake i prepoznatljive geste dopunila niz ranije dojmljivih ostvarenja. Njezine
transformacije u zrelu zZenu katkad dobre, a koji put djetinje zloceste djevojcice (posebno u
dvostrukom poetickom pomaku osobnog identiteta tijekom sukoba s Lidijom) u razotkrivanju
intime i strahova — odusevile su posjetitelje.'® Samoumotavanjem u celofan uz uporabu
rekvizita prozirnih predmeta (jastuk, cipele, kofer, kiSobran, plisirana suknja, ogrtac...)
prepoznatljivih Zenskih simbola stvarale su se cudesne skulpture efektno nenametljive, /.../ a
da bi upotpunila i obogatila svoj stvaralacki portret, glumica je odbacila dramska pretvaranja
i zrelo prozivjela dijapazon Julijaninih psiholoskih stanja..."!

Cvenic¢eva komediola Kvaka s vratima je djelo mozaicne strukture, u duhu posebnosti
kazaliSnog izraza, napisano pod utjecajem esteticke slobode post-modernistickog razdoblja
u tradicionalnom kazaliStu. Praizvedba je bila u Pecuhu 2003. godine a potom je uprizorena

Igor Gajin, Veliki uspjeh Osjecana u Pecuhu. "Osjecki dom". Osijek, 12. i 13. ozujka 2002.
Ivana Dragani¢, Zeljni Vlaste Ramljak i kvalitetne glume. "Osjecki dom". Osijek, 23. 24 . i 25. ozujka
2002.
Zeljka Berti¢, Snovita potraga za osobnim identitetom. "Glas Slavonije". Osijek, 11. ozujka 2002.

Helena Braut, Gorko dramsko tkanje. "Vjesnik". Zagreb, 4. svibnja 2002.

Visoko dostignuti prag izrazito individualnog performansa u ogledu velike kazali$ne predstave priskrbio
je Vlasti Ramljak Pecat grada Osijeka - prestizno priznanje za osobito ostvarenje na podrucju scenske
umjetnosti 2002. godine.
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u Osijeku u dvorani opravdano ispunjenoj do posljednjeg mjesta."> U spoju primjesa
komornih scenskih uvjeta, commedie dell’ arte i teatra apsurda Kvaka s vratima tematizira
pojam potrage za osobnom srecom. Karakterizacija likova u traZzenju njihovog proturealizma
kroz vrtlog motorickog muvinga prepoznaje se uz pomo¢ njihovih imena: Putnica (Vlasta
Ramljak), Detektiv (Stipan Puri¢), Mrtvopuhalo (Ivo Grisnik) i Pehist (Slaven Vidakovi¢)
koji poput Hipokratova karaktera u prizorima egzistencijalne tjeskobe traze svoju kvaku
s vratima nadaju¢i se da ¢e se u novom prostoru osloboditi nastranih i nepodnosljivih
optereéenja. Poslije niza neuspjelih pokusaja razgradnje svojih identiteta likovi na poziv
svakovrsno djelotvornog Klauna (izvrsno se snasla Nela Koc¢is), prolaze kroz cirkuska vrata.
Ali, na njihovo razocarenje u cirkusu nema klaunerije: samo se praznina i vjetar zrcale u
beckettovskoj iluziji ocekivanog Godota pa im povratak na pocetak (tko bi gori, sad je doli)
kao paradigma svakovrsnog smisla sugerira potrebu njihovih ponovnih pokusaja._

Ovo inspirativno uprizorenje redatelja Zelimira Oredkovica i koreografkinje Eve Balint
povezuju songovi arhetipske teme Gundulievog kola sre¢e (skladatelj Zoltan Papp), a
zornim dosjetkama glumaca u temperamentnoj gesti, lako¢i i brzini artizma verbalne i tjelesne
duhovitosti ostvaruju se dramske situacije koje ukazuju na njihove vjestine u kompleksnosti
glumca-pjevaca-plesaca, a takav pristup predstavi osigurava lakoc¢u gledateljskih vizura.

Uz gostovanje u Osijeku kriti¢arka Ivana Perd Dunderovi¢ u "Glasu Slavonije" pise
da je rijec¢ o razigranoj komediji s mnogo vodvilja i slepstik rjesenja koji se interpoliranim
songovima odjeljuju od same radnje. /.../ To je predstava koja ¢e (izmedu elitizma Krlezinog
Kraljeva, ili Senkerove Gloriane, praizvedene 2001. godine i populizma Budakovog
Klupka, odnosno predstava bunjevacke dramske bastine Karagi¢a i PetreSa, uprizorenih
u stilu bunjevacke dramske tradicije koju kroz scenski jezik gledateljstvo narocito
prihvaca, op. Z.1.) svojom poetikom zadovoljiti ukus ciljane publike i njihovu potrebu za
neoptere¢enom zabavom," a s druge strane posvjedociti o0 medusobnoj korespodentnosti s
prvim profesionalnim i autonomnim manjinskim kazali§tem Hrvata izvan Hrvatske, dok u
"Osjeckom domu" Davor Spisi¢ nagladava da su pricu o smijesno-gorkim obrisima naseg
Zivota osobitom energijom kao pravi pogonski motori nosile Vlasta Ramljak i Nela Kocis.**

Drama Misija: T Davora Spigi¢a (takoder u reziji Zelimira Oreskovi¢a) praizvedena
2005. godine. Radnja je smjeStena u svijet elektronski dirigiranih cipova. S takvom,
kazalisno neuobicajenom pricom, semanticki obogac¢enom racunalnom terminologijom i
ornamentikom likova iz kompjutorskih igara, Spisi¢ je Zelio odgovoriti na pitanja o sudbini
pojedinaca u vremenu opce globalizacije poduprte napretkom elektronskih komunikacija
koje je Covjek, ne slute¢i nepogodu brzo i s odusevljenjem prihvatio. U srediStu radnje je
uspjesni bracni par: Keka (Vlasta Ramljak), vlasnica modnog salona i Vanja (Stipan Duri¢),

12 Narcisa Bosnjak, Kvaka s vratima pred punim Djecjim kazalistem. "Glas Slavonije". Osijek, 15. listopada

2003.

Ivana Derd Dunderovi¢, Amalgam scenske groteske i komedije. "Nedjeljni Glas Slavonije". Osijek, 14.
srpnja 2003.

13

14D (avor) S.(pi&ic), Zivot izmedu ambulante i cirkusa."Osjetki dom". Osijek, 16. i 17. rujna 2003.
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vrhunski programer kompjutorskih igara. Oboje su silno obljubljeni u Zivotnoj sredini koja
im omogucava posjedovanje ugleda i svakovrsnih vrijednosti. Ipak, oni imaju naglaseno
nezadovoljstvo: u njihovom domu nema djece.

Zaplet nastaje kada Vanja ucini slu€ajni pritisak tipkovnice pa se u njihovu domu
pojavljuje virtualni djecak/djevojcica Tan/Tana (Nela Kocis), bice od krvi i mesa. Medutim
zeljeni potomak nema roditeljskih gena, pa nastaje obiteljska drama potpomognuta
manipulacijom okruzja. Paloma, lutka iz izloga (Petra Grisnik), Ucitelj Oliver (Ivo Grisnik),
Hokler, diler plasti¢ne robe (Slaven Vidakovi¢) otvaraju ozbiljne probleme obiteljske idile jer
radosno prihvacena ra¢unalna simulacija nasuprot roditeljskim oc¢ekivanjima: sto dijete jest i
naredbama $to mora biti, poCinje tragati za svojim spolnim identitetom.

Poslije gostovanja u Osijeku (koje je kao i Cveniéevu Kvaku s vratima uz Maticu
hrvatsku potpomogla Uljudbena udruga Zuri polako — Festina lente, koje je temeljna zadaéa
okupljanje gradana koji Zele sudjelovati i doprinositi boljitku svakodnevnog Zivijenja),
kriti¢arka Ivana Perd Dunderovi¢ u "Glasu Slavonije" je Oreskoviéevoj teatralizaciji
pripisala dva noseca upitnika: prvo, u kojoj mjeri prema navodima u programskom proglasu
praizvedbe Spisi¢ev tekst kao metafora suvremenog drustvenog stanja, nevjesto oponasa
srodnost sa Spielbergovim ostvarenjem Artificial Intelligence i drugo, koliko se u smislu
dramske motiviranosti sugerira suvremenost racunalne tehnike (u plosnoj karakterizaciji
likova, op. Z.1.) izvedena posve neuvjerljivo i traljavo," dok izvjestitelj "Osjeckog doma"
Igor Gajin, zaklju¢no uvjerava da je tematski smjer uprizorenja mogao biti daleko mracniji i
ostriji, ali su se autori predstave odlucili da u njoj prevliadava humor i uspjesno nasmijavanje
publike, pa time predstava samo preslikava tipicni obiteljski model: horor skrivan pod
tepihom idile.*®

GOSTOVANJA HRVATSKOGA KAZALISTA PECUH U OSIJEKU

1.  Miroslav Krleza, Kraljevo. Redatelj Laszlé Bagossy. 21. 06. 1991. Hrvatsko narodno
kazaliste u Osijeku, dvori$ni prostor,

2. Mate Matisi¢, BozZi¢na bajka. Redatelj Stipan Filakovi¢. 20.,22.123. 12. 1992. Hrvatsko
narodno kazaliSte u Osijeku,

kazaliSte Branka Mihaljevica, Susret lutkarskih kazaliSta Hrvatske.

4. Arpad Goncz, Madarska Medeja. Redatelj Laszl6 Bagossy. 7.11. 1998. Dje&je kazaliste
Branka Mihaljevica; 06. 07. 1999. Izlozbena dvorana galerije Waldinger, Osjecko ljeto
mladih.

5.  William Shakespeare, Macbeth. Redatelj Laszlé Bagossy. 07. 07. 1999. Izlozbena
dvorana Galerije Waldinger, Osjecko ljeto mladih.

Ivana Perd Dunderovi¢, Sporohodna, dosadna igrarija. "Glas Slavonije". Osijek, 4. lipnja 2005.
16" 1 (gor) Gajin, Obiteljski horor pod tepihom idile. "Osjecki dom". Osijek, 4., 5. i 6. lipnja 2005.
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11.

12.

13.

14.
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Katalin Thuréczy, Neko¢ u Saint-Micheleu. Redatelj Laszlo Bagossy. 30. 11. 2000.
Djecje kazaliste Branka Mihaljevica.

J. Matanovié¢ — J. Cvenié, Zasto sam vam lagala. Redatelj Damir Muniti¢. 20. 03. 2002.,
23.04.2002.1 01.10. 2002. Djecje kazaliste Branka Mihaljevica, Dani Matice hrvatske.
09.12. 2002. Atrij Madarskoga kulturnog centra.

Katalin Thurdczy, Klosari. Redatelj Laszl6 Bagossy. Dani Matice hrvatske. 02.10.2002.
Djecje kazaliste Branka Mihaljevica. 09.12. 2002. Atrij Madarskoga kulturnog centra.
Sanja Ivié, Osobne stvari. Redatelj Stipan Filakovi¢. 05. 05. 2003. Djecje kazaliste
Branka Mihaljevica.

Josip Cvenié, Kvaka s vratima. Redatelj Zelimir Oreskovi¢. 13. 10. 2003. Djecje
kazaliSte Branka Mihaljevica.

Davor Spi§i¢, Misija:T. Redatelj Zelimir Oreskovi¢. 02. 06. 2005. Djecje kazaliste
Branka Mihaljevica.

Lucida intervallum. Koreodrama. Redatelj i koreograf Antun Kri¢kovié. 14. 05. 2005.
Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.

B. Senker — T. Muji¢ié — N. Skrabe, Trenk, iliti diviji crveni baron. Redatelj Tahir

Stawomir Mrozek, Emigranti. Redatelj Zelimir Oreskovié. 11. 11. 2008. Potkrovlje
Arheoloskog muzeja. Dani Matice hrvatske.
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Branko Hecimovic

KRONOLOGIJA KRLEZINIH DANA U OSIJEKU
2008.

Devetnaesti Krlezini dani u Osijeku, uprili¢eni od 7. do 10. prosinca 2008., nesluzbeno
su poceli, ali najavljeni programom, ve¢ 6. prosinca, kada je u Hrvatskom narodnom kazalistu
u Varazdinu otvorena izlozba dugogodisSnjega i najplodnijega osjeckog scenografa Eduarda
Grinera (1917. — 1998.), postavljena prethodno u Narodnom domu u Gornjem Gradu u
Zagrebu 2002. i na Krlezinim danima u osje¢kom kazalistu iste godine.

Ovom izlozbom, kao i izlozbom Varazdinska kazalina stoljeca, otvorenom u
prizemnom foyeru Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku 7. prosinca, uo€i prve predstave
kazalisne smotre Krlezinih dana 2008., Zeljelo se jo§ jednom podsjetiti na dugovjecne veze
izmedu osjeckog 1 varazdinskog kazalista, koje je 1907. udomilo osjecki dramski ansambl
i omogucilo mu nastupe prije nego $to je on uopée otpoceo svoje djelovanje u Osijeku,
sveanim otvorenjem 7. prosinca navedene godine, i utvrditi trajnost te veze i medusobne
suradnje, ali 1 predstaviti, u skladu s tematskom zadano$¢u izlozbe i dosege jednog i drugog
kazalista. Nakon uvodnih rijeci intendanta Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku Vlaha
Ljutiéa, izlozbu Varazdinska kazali$na stoljeca popratili su svojim komentarima njezin autor
Marijan Varjaci¢ i predsjednik odbora Krlezinih dana dr. sc. Branko He¢imovi¢. Potom su,
prvom predstavom &etverodnevne kazaline smotre, Sokicom Ilije Okrugi¢a u izvodenju
osjeckog kazalista, i oficijelno poceli devetnaesti Krlezini dani organizirani pod materijalnim
pokroviteljstvom Ministarstva kulture i Ministarstva znanosti, obrazovanja i $§porta Republike
Hrvatske, te pod znanstvenim i kulturnim pokroviteljstvom Hrvatske akademije znanosti i
umjetnosti odnosno njezina Razreda za knjizevnost i Sveucilista Josipa Jurja Strossmayera,
Osijek.

U ponedjeljak, 8. prosinca, ujutro, zapoceo je u svecanoj dvorani Filozofskog fakulteta
u Osijeku, i1 trodnevni znanstveni skup naslovljen Tekst, podtekst i intertekst u hrvatskoj
drami i kazalistu. Poslije uvodnih rije¢i predsjednika Odbora Krlezinih dana Branka
Heé¢imovica, zaredali su, prema ustaljenom protokolu, pozdravni govori. U ime ministra, mr.
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Boze Biskupic¢a i Ministarstva kulture, skup je pozdravila nacelnica odjela za nakladni§tvo
prof. Jelena Glavi¢ Percin. Branko He¢imovi¢ prenio je dobre Zelje predsjednika Hrvatske
akademije znanosti i umjetnosti, akademika Milana Mogusa, a prof. dr. sc. Drazen Barkovic,
prorektor SveuciliSta Josipa Jurja Strossmayera obratio se sudionicima skupa i nazo¢nim
slusateljima, pretezito studentima Filozofskog fakulteta, Osijek, namjesto rektorice, prof. dr.
sc. Gordane Kralik. Pozdrave u ime Drustva hrvatskih knjizevnika i Drustva hrvatskih pisaca
izrekli su prof. dr. sc. Stanislav Marijanovi¢ i Mani Gotovac. Posljednje pak pozdravne govore
odrzali su intendant Vlaho Ljuti¢ u ime osje¢kog kazalista, utemeljitelja Krlezinih dana, i
dekanica njihova suutemeljitelja, Filozofskog fakulteta, Osijek, prof. dr. sc. Ana Pintarié.

Znanstveni dio sesije otpoceo je, kao Sto se to ve¢ uvrijezilo, autoreferencijalnim
izlaganjem renomiranoga hrvatskog dramati¢ara. Ovaj puta bio je to Slobodan Snajder o
kojem je ve¢ na znanstvenim skupovima podneseno nekoliko priopcenja, a o njegovim
dramama ponovno se referiralo i sljede¢ih dana.

Za devetnaesti znanstveni skup Krlezinih dana prihvacena su trideset i tri priopéenja
od kojih je na skupu podneseno trideset. Priopéenja su, navode¢i sudionike znanstvenog
skupa prema unaprijed najavljenom redoslijedu u programu, neovisno o nekim promjenama
u istupima, podnijeli nakon Slobodana Snajdera sljedeéi knjizevnici i knjizevni znanstvenici,
teatrolozi, kulturolozi te kazali$ni umjetnici i prakticari: Kredimir Simi¢, Janja Prodan,
Ernest Bari¢, Buro Frankovi¢, Anica Bili¢, Ivan Trojan, Marica Grigi¢, Antonija Bogner-
Saban, Renate Hansen-Kokorus, Ivica Mati¢evié, Danijela Baci¢-Karkovié, Helena Pericic¢
(koautor Grgo Miskovi¢), Vlatko Perkovié, Kristina Peternai Andri¢, Stanislav Marijanovic,
Ana Proli¢ Kragi¢, Branko He¢imovi¢, Matko Boti¢, Zeljko Uvanovi¢, Gradimir Gojer,
Branka Brleni¢-Vuji¢, Jelena Luzina, Darko Gasparovi¢, Mira Muhoberac, Sanja Nikcevic,
Ivica Boban, Mani Gotovac i Zvonimir Ivkovi¢.

Svojevrstan kuriozum je da je od Sestero referenata iz inozemstva ¢ak troje bilo iz
Madarske, a ostali su dosli iz Bosne i Hercegovine, Makedonije i Njemacke, i da su dvojica
od to troje, Ernest Bari¢ i Puro Frankovié, podnijela priopéenja koja su bila izvan krovne
tematike znanstvenog skupa, ali i izvan tematike znanstvenih skupova Krlezinih dana, jer
su bila ciljano vezana uz obiljezavanje petstogodisnjice smrti hrvatskog bana Nikole Subic¢a
Zrinjskog, koji je potukao Turke pod Pestom 1542. i herojski poginuo braneci Siget, a kojeg
slave kao svojega nacionalnog junaka i Hrvati i Madari.

U 13’30 sati istog dana u Parku kralja Petra KreSimira IV okupili su se sudionici
znanstvenog skupa, predstavnici Hrvatskoga narodnog kazalista u Osijeku i osjeckoga
Filozofskog fakulteta, kao i ¢lanovi gradske vlasti i medijski izvjestitelji te je polozen vijenac
pred spomenik Miroslava Krleze, a zatim je Renate Hansen-Kokorus izrekla prigodni govor.
Redoviti hommage Krlezi zavrSen je recitalom iz njegovih djela u izvodenju studenata
Filozofskog fakulteta, pod vodstvom prof. dr. sc. Branke Brleni¢-Vuji¢. U predvecerje
pak u foyeru osjeckog kazaliSta, na prvom katu, prof. dr. sc. Milovan Tatarin predstavio
je antologijski zbornik radova o Marinu Drzi¢u Putovima kanonizacije koji su priredili
akademici Nikola Batusi¢ i Dunja FaliSevac, a objelodanila Hrvatska akademija znanosti i
umjetnosti. S izdanjem Sesterih Drzicevih kazali$nih djela, na makedonskom jeziku (Marin

266



Drzik, Komedii i pastorali, Matica makedonska, Skopje 2008.), u nastavku kasnojesenskog
predvecerja slusatelje je upoznala urednica izdanja prof. dr. sc. Jelena Luzina. Kao zavrs$ni
akord predstavljanja teatroloskih izdanja uslijedilo je predstavljanje zbornika KrlezZini dani u
Osijeku 2007. o kojem je govorila Antonija Bogner-Saban.

Sadrzajno vrlo bogati dan okoncan je predstavom Svecana vecera u pogrebnom zavodu
Ive Bresana koju je prikazalo Zagrebacko gradsko kazaliste Komedija.

U utorak, 9. prosinca, ujutro, odrzan je drugi dan znanstvenog skupa. A na kazali$noj
smotri, navecer, uslijedilo je gostovanje kazalista Marina Drzic¢a iz Dubrovnika. Dubrovacki
ansambl izveo je drugi dio Dubrovacke trilogije Ive Vojnoviéa Suton.

Trodnevni znanstveni skup Tekst, podtekst i intertekst u hrvatskoj drami i kazalistu
zavrSen je u srijedu 10. prosinca, a da nije, kao §to je to uobicajeno, objavljena i odluka
Odbora Krlezinih dana o sljede¢em dvadesetom, znanstvenom skupu u 2009., jer se Odbor
nije mogao sastati zbog bolesti i zauzetosti vecine ¢lanova.

Posljednjeg dana kazaliSne smotre na pozornici osje¢kog kazalista nastupio je Teatar
Gavran, Zagreb te izveo komediju Mire Gavrana Rogonje. Tom predstavom, na kojoj nazalost
nije nazocila veéina sudionika znanstvenog skupa, zavrseni su Krlezini dani u Osijeku 2008.
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Antonija Bogner-Saban

REPERTOAR KRLEZINTH DANA U
OSIJEKU 2008.

Kao i svih prethodnih godina, od 1990., znanstveni skup u sklopu kazalisno-teatroloske
manifestacije KrleZini dani u Osijeku, odrzane od 7 do 10. prosinca 2007., bio je popracen
predstavama izvodenim na pozornici Hrvatskoga narodnog kazalista. Redom su prikazane
sljedece predstave: Ilija Okrugi¢ Sokica, Ivo Bresan Svecana vecera u pogrebnom poduzecu,
Ivo Vojnovi¢ Suton, Miro Gavran Rogonje. Uprizorili su ih Hrvatsko narodno kazaliste u
Osijeku, Zagrebacko gradsko kazaliste Komedija, Kazali§te Marina Drzi¢a, Dubrovnik i
Teatar Gavran, Zagreb.

Predstave prikazane tijekom Krlezinih dana u Osijeku obradene su prema ustaljenim
nacelima prijasnjih zbornika.

Uporabljene kratice: Red. — redatelj. Sc. — scenograf. Kost. — kostimograf. Dram. —
dramaturg. Sc. glazba. — scenska glazba. Obl. svjetla — oblikovatelj svjetla. Kor. — koreograf.
Lek. — lektor.

Okrugié, Ilija: SOKICA.

Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.

Red. Drazen Ferencina. Dram. Jasen Boko. Sc. i kost. Sasa Dosen. Autor glazbe Igor Valeri.
Lek. Ana CveniC.

Izvodaci: Janja — Sandra Tankosi¢. Bozo — Mario Rade. Pero Viahovi¢ — Vjekoslav Jankovic.
Marijan Sokcevi¢ — Milenko Ognjenovié¢. Manda — Tatjana Bertok — Zupkovié. Ljubibratié —
Miroslav Cabraja. Matan Propalié — Ivica Lugié¢. Mandokara, Lajéman — Ivana Soldo. Teza i
Marga — Vijekoslav Jankovi¢ i Mario Rade

07. 12. 2008. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.
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Ilija Okrugi¢: Sokica. Janja — Sandra Tankosi¢. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.
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Ilija Okrugi¢: Sokica. Manda — Tatjana Bertok. Marijan Sokcevié — Milenko Ognjenovié.
Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.




Bresan, Ivo: SVECANA VECERA U POGREBNOM PODUZECU.

Zagrebacko gradsko kazaliste Komedija, Zagreb.

Red. Zoran Muzi¢. Dram. Lidija Zozoli. Sc. Darko Bakliza. Kost. Elvira Ulip. Autor glazbe
Igor Karli¢. Obl. svjetla Andelko Kos.

Izvodaci: Murina — Igor MeSin. Mikac — Vinko Kraljevié. Jureta — Ranko Tihomirovi¢.
Grobar — Goran Malus. Radnica u pogrebnom poduzecu — Nada Abrus. Bajdo — Ivica Zadro.
Kozlina — Davor Svedruzi¢. Jovan Lasica — Tomislav Marti¢. Don Felicio — Vid Balog.
Doktor — Zvonimir Zori&ié. Misica — Zeljko Duvnjak. Tica — Sasa Buneta.

08. 12. 2008. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.

Ivo Bresan: Svecana vecera u pogrebnom poduzecu. Scena iz predstave.
Zagrebacko gradsko kazaliste Komedija, Zagreb.
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Ivo Bresan: Svecana vecera u pogrebnom poduzeéu. Murina — Igor Mesin. Doktor —
Zvonimir Zori€i¢. Zagrebacko gradsko kazaliste Komedija, Zagreb.
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Vojnovié, Ivo: SUTON.

Kazaliste Marina Drzi¢a, Dubrovnik.

Red. Josko Juvanéi¢. Sc. Ivica Prlender. Kost. Diana Kosec Bourek i Ika Skomrlj. Skladateljica
Paola Drazi¢ Zekic¢. Obl. svjetla Zvonko Habazin. Lek. Mise Martinovié.

Izvodaci: Mara Benesa — Milka Podrug Kokotovié. Luco — MiSe Martinovi¢. Sabo — Niko
Kovag. Pavle — Glorija Soleti¢. Made — Izmira Brautovié¢. Ore — Mirej Stanié. Kapetan Lujo
— Frano Maskovié. Kata — Zsuzsa Egrenyi. Vaso Hercegovac — Ivica BariSic.

09. 12. 2008. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.

Ivo Vojnovié: Suton. Prizor iz predstave. Kazaliste Marina Drzié¢a, Dubrovnik.
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Ivo Vojnovié: Suton. Mara Benesa — Milka Podrug Kokotovié. Luco — Mise Martinovic.
KazaliSte Marina Drzi¢a, Dubrovnik.




Gavran, Miro: ROGONIJE.

Teatar Gavran, Zagreb.

Red. i sc. Zoran Muzié. Kost. Purda Janes. Obl. svjetla Damir Kruhak. Sminka Zdenka
Mihelj.

Izvodagi: Kreso — Sinisa Popovié. Zarkec — Zarko Savi¢. Dragica — Vlasta Ramljak.

10. 12. 2008. Hrvatsko narodno kazaliste u Osijeku.

N ey
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Miro Gavran: Rogonje. Krese — Sinisa Popovi¢. Dragica — Vlasta Ramljak. Zarkec — Zarko
Savié. Teatar Gavran, Zagreb.
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Miro Gavran: Rogonje. Dragica — Vlasta Ramljak. Zarkec — Zarko Savic.
Teatar Gavran, Zagreb.

Miro Gavran: Rogonje. Dragica — Vlasta Ramljak. Krese — Sinisa Popovic.
Teatar Gavran, Zagreb.



Renate Hansen-Kokorus

GOVOR UZ POLAGANIJE VIJENCA NA
KRLEZIN SPOMENIK U OSIJEKU

Govoriti 0 Miroslavu Krlezi uvijek znaci vise izostaviti nego Sto se moze istaknuti.
Svjesna toga, iznijet ¢u tek nekoliko, ali po mom misljenju bitnih aspekata.

Krleza fascinira ne samo vrlo Sirokim opsegom svojih djela, ve¢ i time §to je pisao u svim
velikim zanrovima. Pi$uéi Sest i pol desetljeca, on ne pripada samo jednoj epohi, knjizevnoj
struji ili skoli. Kao knjizevnik je vladao izuzetno promisljenim i potanko razradenim jezikom.
Ostavio nam je impozantan opus: i romane i drame, liriku i eseje, putopise, kritike i polemike
koji su temeljito utjecali na razvitak hrvatske knjizevnosti 20. stoljeca. Tesko je zamisliti
kako bi se ona razvila da njega nije bilo. Krleza je fascinantan pisac i po svojoj duhovnoj
dinamici, po $irini svojih tema, po svojoj nacitanosti i svojem znanju. Ali ovaj poeta doctus
nam ostaje kulturnom institucijom takoder kao mislilac koji je iznosio svoje stavove, koji je
polemizirao s kolegama i suvremenicima. U Krleze nema neutralnog, izmirenih stavova, veé¢
je strastven pisac koji ne krije §to misli, $to mu je ¢esto i zamjerano.

Krleza je zivio i djelovao u vremenima kada se od Covjeka zahtijevalo politicko i
ideolosko ocitovanje koje je vrlo brzo moglo imati fatalne osobne posljedice. On nije bio
suzdrzljiv, svojim postupcima i djelom je pokazao izrazit angazman: dolazeéi iz elitne
vojne akademije, suocio se s ratom kao obi¢an vojnik; on je napadao konzervativne tabore i
njihove predstavnike, karikirao burzoaske i malogradanske svjetonazore, ogolio profiterstvo
i demaskirao nacionalizam da bi razotkrio temeljne mane drustva, politike i kulture svog
vremena; oduSevljeno je proslavio socijalizam u Rusiji, ali nije ni kasnije zatvorio o¢i pred
njegovim fatalnim posljedicama; trazio je socijalnu angaziranost, ali ne kao knjizevni credo
pisca. On je razvio svoj stav za ili protiv iz vlastitog iskustva, iz Sirokog znanja, iz svoje
znatizelje i nije se dao petrificirati u status quo. Ljevicar koji nije dozvolio da mu stave uzde,
kritican duh koji nije zanijemio pred biv§im uzorima, angaziran pisac koji je zastitio pis¢evu
slobodu. Njegov bi se princip rije€ima antiutopista Zamjatina mogao nazvati nacelom
entropije, zapravo idejom vjecne promjene, teznjom da se ono postignuto ne ukorijeni, da ne
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blokira dalji razvoj stvaranjem ¢vrstih struktura koje guse novo, iako je kasnije i kao velikan
hrvatske knjizevnosti svojim golemim i eruditskim djelom postavio jako visoka mjerila za
knjizevno stvaranje.

Krleza je trazio gradansku kurazu koja nikada nije vrlo popularna, jer je uvijek u sukobu
s udobnim, komfornim, zato §to se suprotstavlja postoje¢em. Suprotstavio se provincijalizmu
s dvoliénim ideoloskim i kulturnim vrijednostima, a nacionalizam mu je bio sumnjiv ako je
sluzio opravdanju hegemonistickih ciljeva.

Nazalost, cijeli spektar njegove djelatnosti u drugim zemljama malo je poznat ili ¢ak
gotovo nepoznat. Ponekad su tomu krive i jezi¢ne specifi¢nosti, ali samo u manjoj mjeri.
Velik je to gubitak za europsku kulturu, koja bi se i dandanas mogla nadahnuti njegovim
idejama i umjetnickim rjeSenjima. Ova je ¢injenica utoliko fatalnija, jer je rije¢ o autoru koji
se slobodno kretao u europskoj knjizevnosti, umjetnosti, glazbi i povijesti te iz njih crpio
inspiraciju za svoja djela.

U vrijeme velikih trauma 20. stoljeéa Krleza je ostro kritizirao staru Europu koja ih
je omoguéila, Europu koja se ogranicila na jedan svoj superiorni dio. U tom smislu nije
prihvacao podjelu na istok i zapad, na sjever i jug. Zagovarao je, naprotiv, stajaliSte da je
racionalan i kriticki duh svugdje udomacden te da ne treba ostati izvan odredenih umisljenih ili
stvarnih granica. U tome lezi i njegova aktualnost danas kada se Europa ne samo ujedinjuje,
veé 1 kao elitna predodzba drugo iskljucuje. Tamo gdje je uocio takve ili slicne negativne
pojave, pokazao se pravim Europljaninom. Trebamo ga shvatiti kao kozmopolita koji je svoju
kulturu shvatio u Sirem povijesnom kontekstu i smjestiti ga u europski intelektualni spektar.
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NAPOMENA

Za znanstveni skup Tekst, podtekst i intertekst u hrvatskoj drami i kazalistu, odrzanom
u sklopu kazali$no-teatroloske manifestacije Krlezini dani u Osijeku 2008. prihvaceno je,
prema tiskanom programu, trideset i tri priop¢enja, a na skupu ih je podneseno trideset
od kojih je jedno napisano u suautorstvu. U ovom zborniku pak tiskano je dvadeset i Sest
priopéenja.

Redoslijed priopéenja u zborniku podudaran je s redoslijedom znanstvenog skupa koji
se, koliko su to neke teme dopustale, temeljio na kronoloskom odnosno strukovnom slijedu
istrazivane krovne tematike.

Kaoiupriredivanjusvih dosadasnjih zbornikatako je iu ovom, osamnaestom, maksimalno
postovana integralnost autorskih priloga. Prilikom priredivanja zbornika obavljeni su samo
ispravci ocitih ra¢unalnih pogresaka i bibliografska i graficka ujednacavanja. Lektura je kao
iu prethodnim zbornicima uglavnom ograni¢ena na usuglasavanje primijenjenih pravopisnih
konvencija, te na najnuZznije intervencije, koje nisu zadirale u leksike i morfologiju te osobni
izraz autora.

279






KAZALO IMENA

Abrus, Nada 271

Afri¢, Vjekoslav 11

Allen, Graham 120, 121
Anakreont 51

Andersen, Hans Christian 172
Andelkovi¢, Ljubica 201
Andelkovié¢, Sava 101
Angyal, Endre 26

Anouilh, Jean 109
Anzulovi¢, Neda 22
Appendini, Franjo Marija 13
Appia, Adolphe 135

Aralica, Ivan 155, 156, 158, 159, 160, 161, 163, 165,

166
Aristotel 110, 172, 175
Artaud, Antonin 131, 132, 136, 138, 140
Attila, Orbok 25

Bach, Richard 191

Bachmann, Zoltan 255, 257
Bacque, James 154, 164
Baci¢-Karkovi¢, Danijela 94, 266
Badali¢, Josip 22

Bagossy, Laszlo 252, 253, 254, 255, 256, 261, 262
Bahtin, Mihail 88, 90, 120, 124
Bajsi¢, Zvonimir 123

Bakari¢, Tomislav 170

Bakari¢, Vladimir 164

Bakliza, Darko 271

Bakmaz, Ivan 94, 113, 123, 169
Balint, Eva 257, 260

Balog, Vid 271

Ban, Branka 106, 109
Barba, Eugenio 90

Barbari¢, Damir 53

Barber, Stephen 140

Barbir, Visnja 102

Bardi¢, Zinka 214

Bari¢, Ernest 266

Barisi¢, Ivica 273

Barker, Harley Granville 135
Barkovié¢, Drazen 266

Barthes, Roland 12, 13, 90, 120, 224, 225

Basi¢, Nikola 157, 165
Basié, Pero 14

Batusi¢, Nikola 30, 47, 52, 53, 62, 117, 266

Batusic¢, Slavko 81

Baudelaire, Charles 105
Baudrillard, Jean 193

Baum, Frank 194

Bausi, Francesco 23

Beckett, Samuel 193, 195, 254
Beethoven, Ludwig van 65
Beg, Arsen 145

Begovi¢, Milan 25, 80, 81, 113
Beker, Miroslav 53, 114

Belaj, Vitomir 92

Bellini, Vincenzo 172, 175
Belovi¢, Miroslav 30

Benesié, Ante 43-54

Benesic, Julije 45

Bergson, Henri 82

Berkopec, Oton 13

Berti¢, Zeljka 259

281



Bertok Zupkovié, Tatjana 257, 268, 270

Betondi¢, Josip 16

Bicskey, Karoly 29

Bidwell English, Horace 101

Bili¢, Anica 43, 266

Bismarck, Otto Edward Leopold 157

Bistrovi¢-Darvas, Katarina 246, 247, 248

Biskupi¢, Bozo 266

Biti, Vladimir 13, 45, 53, 88, 92, 105

Bjenjas, Jelena 166

Bjenjas, Vanja 166

Blagojevi¢, Andreja 27

Blazevié, Marin 251

Blazevié, Srdan 205

Blin, Roger 132

Blok, Aleksandar Aleksandrovi¢ 105, 107, 112

Boban, Bozidar 149-150, 228

Boban, Ivana 228

Boban, Ivica 147, 223, 250, 266

Bobinac, Marijan 101, 152

Boddeker, Giinter 154, 165

Bogatyrév, Pétr 90

Bogisi¢, Vlaho 72

Bogner—éaban, Antonija 62, 99, 266, 267, 268

Boi¢, Gemma 9-11, 182

Boko, Jasen 268

Bolanca, Ivana 256

Bonaci, Branko 145

Bonal, Denise 185

Bond, Edward 141

Borchmeyer, Dieter 45

Borko, Zdravko 166

Boskovi¢, Anica 16

Bosnjak, Narcisa 260

Boti¢, Matko 141, 266

Bozoki, Istvan 28

Bozi¢, Mirko 113

Braut, Helena 259

Brautovi¢, Izmira 273

Brecht, Bertolt 59

Breci¢, Petar 8, 99

Bresan, Ivo 104, 105, 108, 109, 110, 113, 142, 143, 144,
148, 149, 150, 151, 152, 169, 253, 268, 271, 272

Brezovec, Branko 8

Bricko, Marina 101

Brleci¢, Bosiljka 82

Brleni¢-Vuji¢, Branka 171, 266

Brook, Peter 225, 232

Broz, Josip Tito 156, 157, 159, 162, 210

Brumec, Mislav 104, 108, 113

282

Budak, Pero 107, 260
Buden, Boris 101

Budina, Samuel 32

Budi¢ Halas, Ela 252
Bulatovi¢ Vib, Vladimir 141
Bulgakov, Mihail Afanasjevi¢ 240
Buljan, Ratko 147

Buljevi¢, Zvonimir 208
Buneta, Sasa 271

Burhan, Rahim 169
Buzanci¢, Boris 145

Calderon de la Barca, Pedro 106
Capra, Frank 193

Carell, Paul 154, 165

Cari¢, Marin 169

Carli, Mario 134

Carlson, Marvin 135, 140, 152
Car-Mihec, Adriana 101

Casals, Pablo 211

Casares, Marija 132

Cervantes Saavedra, Miguel de 192
Cézanne, Paul 77

Chagall, Marc 240

Champney English, Ava 101
Chateaubriand, Frangois Ren¢ 45
Chopin, Frédéric 65

Churchill, Winston Leonard Spencer 157, 162
Ciceron, Marko Tulije 245

Clay, Cassius 197

Copeau, Jacques 134, 135, 138, 234
Corneille, Pierre 94

Corra, Bruno 134, 135

Cortezi, Paolo 23

Coward, Noel 256

Craig, Edward Gordon 132, 133, 134, 135, 136, 140
Crijevi¢, Serafin Marija 13
Crnkovi¢, Zlatko 150
Crommelynck, Fernand 135

Csuka, Zoltan 25, 26, 27, 28
Cveni¢, Ana 268

Cvenié¢, Josip 253, 258, 261, 262
Cvjetanovi¢, Boris 211

Cabraja, Miroslav 268

Cale-Feldman, Lada 152

Cale-KneZevi¢, Morana 88, 92

Caleta, Toma 205, 206, 208, 210

Cehov, Anton Pavlovi¢ 138, 225, 226, 231, 234, 235,
238, 240



Cehov, Mihail 225

Cernjul, Armando 159, 165
Cokljat, Branka 255, 256
Cokljat, Velimir 252

Crnko, F ranjo (Ferenc) 32, 38

Curdo, Darko 254

Dali, Salvador 206

D’ Amico, Silvio 114

Dancenko, Vladan Njemirovi¢ 135

Dangubi¢, Natasa 246, 248

Danira, Marija 168

Dante Alighieri 105, 109, 113, 240

Dean, James 107, 195

Dedijer, Jerko 250

Deleuze, Giles 102

Demonja, Ljiljana 252

Derrida, Jacques 125, 126, 127, 128

Desnica, Vladan 113

Dimitrijevi¢, Braco 205

Dioklecijan, Gaj Aurelije Valerije 107,217

Divkovi¢, Matija 106

Dodig Trokut, Vladimir 205, 206, 207, 208, 209, 210,
211,217,219

Dokié, Denis 205

Donadini, Ulderiko 71-77

Donat, Branimir 73

Dostojevski, Fjodor Mihajlovi¢ 98

Dosen, Sasa 268

Dovranic¢, Darko 161, 163

Dragani¢, Ivana 256, 259

Dragi¢, Luka 249

Dragojevi¢, Rade 204, 206, 207, 215,219

Draper, John William 52

Drazi¢ Zekic¢, Paola 273

Drnié, Ivica 166

Drzi¢, Marin 12, 13, 14, 15, 18, 23, 24, 25-30, 107, 182,
199, 203, 223, 226, 231, 234, 235, 236, 240, 241,
266-267,273, 274

Dubaji¢, Simo 154, 165

Dugandzija, Mirjana 204, 214, 220

Dulg¢i¢, Pave 205, 206, 207, 208, 209, 210, 211, 220

Dumani¢, Zlatan 205, 209, 210, 211, 216, 217, 220

Dumas, Alexandre otac 45

Dumas, Alexandre sin 172

Dundes, Alan 88, 89, 90, 93

Durbesi¢, Tomislav 141

Dutschke, Rudi 10

Duvnjak, Zeljko 271

Dvornik, Boris 161

Dapi¢, Nenad 205

Perd Dunderovié, Ivana 257, 260, 261
Durdevi¢, Ignjat 13, 14

Duri¢, Stipan 254, 255, 256, 257, 260

Eco, Umberto 13, 92
Egrenyi, Zsuzsa 273
Ekkehard, 38

Engelmann, Peter 76
Engels, Friedrich 240

Erler, Fritz 135

Eshil 51, 94, 106, 236, 239
Esslin, Martin 121, 122, 123
Euripid 94, 239, 255

Fabrio, Nedjeljko 94, 98, 99, 101, 104, 105, 112, 201,
202,238

FaliSevac, Dunja 266

Falout, Zeljko 153

Faludy, Laszl6 28

Fancev, Franjo 15, 16, 17

Fancovié, Nives 185

Fantazzi, Charles 23

Ferdinand II., kralj 33

Ferencina, Drazen 268

Filakovi¢, Stipan 253, 256, 261, 262

Filipovi¢, Buro 206

Fiskovi¢, Cvito 205

Flaker, Aleksandar 53

Flaker, Vida 101

Foreti¢, Dalibor 255

Fotez, Marko 26, 30, 169

Foucault, Michel 224

Franges, Ivo 172

Franges, Vera 101

Franicevié¢ Plocar, Jure 169

Frankopan Zrinski, Katarina 41

Frankovié, Puro 31, 266

Franuli¢, Markita 209, 220

Freud, Sigmund 95, 98

Frye, Northrop 47, 53, 193

Fuchs, Leo 135

Gajin, Igor 259, 261
Galic, Ljudevit 145
Gall, Zlatko 209, 220
Garai, Robert 28
Garland, Judy 194

283



Gasparovi¢, Darko 8, 61, 74, 75,99, 101, 179, 181, 189,
190, 250, 266

Gattin, Marija 216, 222

Gavella, Branko 9, 169, 185, 225, 230, 251

Gavran, Miro 25, 94, 104, 108, 109, 110, 112, 169, 267,
268,275,276

Gazarovi¢, Marin 16

Genet, Jean 142, 193, 226

Genette, Gérard 90, 93, 120

Genn, Leo 48

Georgievski, Ljubisa 168

Ginna, Arnaldo 135

Giraldi Cinthio, Giambattista 23

Gjalski, Ksaver Sandor 55

Gjurgjan, Ljiljana 53

Glavi¢ Percin, Jelena 266

Gledevi¢, Antun 16

Gtowacki, Janusz 240

Glunci¢-Buzanci¢, Vinka 122

Gluscevi¢, Zoran 114

Goethe, Johann Wolfgang 9, 105, 112, 172, 175

Goffman, Erving 90

Gogolj, Nikolaj Vasiljevi¢ 77

Gojer, Gradimir 167, 266

Gokbilgin, Tayyib 37

Goldoni, Carlo 231, 234, 241

Goleman, Daniel 246

Gombrowicz, Witold 94

Gonez, Arpad 255, 261

Gotovac, Mani 98, 99, 101, 144, 152, 245, 250, 266

Gozze, Marin 170

Grass, Glinter 141, 142, 143, 144, 145, 146, 148, 149,
151,152

Gregl, Maja 240

Greimas, Algirdas Julien 90

Grgicevi¢, Marija 145, 147, 150, 153

Grgi¢, Milan 113

Grgur Ninski 219

Grigi¢, Marica 266

Grimani, Petar 205, 210, 211, 218, 219, 220

Grimm, Jacob 240

Grimm, Wilhelm 240

Griner, Eduard 265

Grisnik, Ivo 255, 256, 260, 261

Grisnik, Petra 261

Gropius, Walter 240

Grubi¢, Igor 204, 205, 207, 210, 211, 213, 214, 215,
216, 220, 221

Grubisi¢, Vinko 140

Guattari, Félix 102

284

Guberina, Spiro 145, 150
Guiraud, Alexandre 45
Gunduli¢, Ivan 26, 260

Habazin, Zvonko 273

Habjan, Ana Marija 219

Hadzi¢, Fadil 169

Hajdarhodzi¢, Izet 147

Halas, Augustin 252, 253

Hamburger, Kite 53

Hansen-Kokorus, Renate 71, 266, 277

Harambasi¢, August 44, 51, 54

Harms, Daniil 136, 140

Hartnoll, Phyllis 114

Hebrang, Andrija 159, 163

He¢imovi¢, Branko 30, 55, 59, 62, 99, 101, 107, 114,
265, 266

Hegedusi¢, Hana 256

Hemingway, Ernest 192

Henrik VIII. 157

Hercigonja, Zelimir 191

Hitchcock, Alfred 193

Hitler, Adolf 155, 156

Hochhuth, Rolf 154, 157, 165

Holland, Agnieszka 155

Homer 45, 51, 236

Horvati¢, Toni 205

Horvat-Mosa, Arnold 159

Hrs, Koraljka 145

Hules, Endre 27, 28, 29, 30

Huntington, Samuel Phillips 185

Hutcheon, Linda 121, 125

Tbsen, Henrik 94

Tonesco, Eugene 122, 141, 193,229, 233
Iser, Wolfgang 171

Ivanac, Ivica 120-129, 169

Ivi¢, Sanja 256, 262

Tvkosié, Milan 156, 165

Ivkovié, Zvonimir 252, 258, 266

Ivsi¢, Radovan 130-140

Jablan, Vlado 168

Jakobson, Roman 90

Jameson, Fredric 101, 102, 226
Janes, PBurda 275

Jankovi¢, Vjekoslav 268

Jelaci¢ Buzimski, Dubravko 169
Jelaci¢, Josip 121

Jelci¢, Bobo 245, 246, 249, 251



Jeleni¢, Bozidar 205, 209, 210, 211, 220

Jelin¢i¢, Frane 206, 207, 209, 220

Jergovié¢, Miljenko 158, 160, 164, 165

Jeri¢evi¢, Dusko 166

Jerkovi¢, Bogdan 168

Jerman, Zeljko 213, 220

Jervis, Giovanni 101

Jordan, Michael 186, 190

Jovanovi¢, Asja 228

Juri¢, Tvrtko 246, 247

Juri¢, Zvonimir 147

Jurjevi¢ Baja, Ante 210, 211

Jurkovi¢, Mira 218, 220

Juvangié, Josko 122, 141, 142, 143, 147, 148, 149, 169,
273

Kaci¢ Miosi¢, Andrija 32
Kane, Sarah 194, 200
Kapural, Vjenceslav 145
Karagi¢, Antun 260
Karahasan, Dzevad 74, 75, 77, 101
Kardelj, Edvard 159

Kari¢, Ana 246, 247, 248
Karli¢, Igor 271

Karnaruti¢, Brne 31, 32
Kastelanci¢, Ante 209
Katic¢i¢, Radoslav 92, 93
Kati¢, Ivan 114

Kauzlari¢ Ata¢, Zlatko 241
Kay Antoljak, Nina H. 104
Keckes, Hrvoje 256

Kekez, Josip 31, 32, 37
Kelly, Katherine E. 152
Kerr, Deborah 48
Kesselring, Joseph 193
Kipke, Zeljko 207, 208, 220
Kiss, Ferenc David 28
Klai¢, Bratoljub 108

Klari¢, Feda 218

Klimt, Gustav 172, 176
Klobucar, Andelko 166
Knezovi¢, Pavao 13
Knezovié, Vlasta 150
Kockovié¢, Marijan 209
Koéis, Nela 253, 256, 257, 260, 261
Kogej, Radovan 205, 206, 207, 209
Kohari¢, Janko 43
Kokoschka, Oskar 240
Kokotovi¢, Nada 150
Kolega, Katarina 199

Kolendi¢, Petar 13

Kombol, Mihovil 15

Korosec, Anton 159

Kos, Andelko 271

Kosec Bourek, Diana 273

Kosor, Josip 80, 170

Kostinéer, Inga 147

Kotzebue, August von 94

Kovag, Niko 273

Kowzan, Tadeusz 89, 93

Kralik, Gordana 266

Kraljevi¢, Vinko 271

Kranjcevi¢, Ela 257

Kranjéevi¢, Silvije Strahimir 257

Krasinski, Zygmunt 45

Kraszewski, Ignacy 45

Kravar, Zoran 47, 52, 53

Krca, Drago 147

Kricka, Ljiljana 253

Krickovi¢, Antun 257, 262

Kristeva, Julija 12, 45, 53, 87, 88, 89, 120, 224

Krleza, Miroslav 7, 10, 25, 26, 27, 30, 62, 71-77, 79, 80,
94, 104, 105, 106, 107, 109, 111, 112, 113, 114, 116,
117, 152, 167, 168, 169, 189, 252, 256, 260, 261,
265, 266, 267, 268, 277, 278

Krmpoti¢, Vesna 191

Krsnik, Vjekoslav 207, 209, 220

Kruhak, Damir 275

Kukuljevié¢ Sakcinski, Ivan 15

Kulundzié¢, Josip 79, 81, 194

Kuncevi¢, Ivica 99, 169

Kupareo, Rajmund 113

Kupusovi¢, Sulejman 169, 185

Kurbasa, Robert 256

Kurelac, Fran 31

Kusan, Ivan 104, 105, 112

Kustre, Ante 205, 206, 207, 211, 212, 213, 220, 221

Labancz, Borbala 28
Labrovié, Sini$a 217, 221
Lao-tse (Lao-Ce) 8, 10
Lapide, Pinchas 157, 165
Laplanche, Jean 101
Lasta, Sven 147
Lautréamont, comte de 76
Lazin, Milo§ 185

Lederer, Ana 55, 59
Lehmann, Hans-Thies 223
Leitner, Andreas 72
Lendvay, Ferenc 26

285



Lepeti¢, Zvonko 149
LeRoy, Mervyn 48
Lesic¢, Josip 168
Lewenthal, Mark 159
Littman, Max 135
Lokos, Istvan 12
Loncar, Damir 253
Lonza, Tonko 98
Lorkovi¢, Ruzica 253
Lotman, Jurij 49, 54, 90
Lovas, Pal 255

Lozica, Ivan 87, 89, 91, 92, 93
Lozovina, Vinko 15
Lucev, Leon 245

Lugi¢, Beti 257

Luci¢, Ivica 268
Lukacs, Jozsef 28
Lunacek, Vladimir 59
Lusi¢, Igor 205, 222
Luzerna, Camilla 9, 10
Luzina, Jelena 266, 267

Ljuti¢, Vlaho 265, 266

Machiedo, Visnja 140

Madonna 240

Maeterlinck, Maurice 76, 77, 133

Magelli, Paolo 185

Mabhler, Alma 223, 240

Mahler, Gustav 240

Major, Tamas 27

Majorian, Julije Valerije 218

Makanac, Julije 157

Makovi¢, Zvonko 12

Malesevié, Bogdan 113

Malus, Goran 271

Maljevi¢, Kazimir Severinovi¢ 207, 214, 219

Mandié, Jelena 216, 221

Mannheim, Karl 71

Marc¢i¢, Radovan 257

Marevié, Ivan 158

Marevi¢, Jozo 165

Marija Terezija, carica 257

Marijanovic¢, Stanislav 46, 54, 266

Marinetti, Filippo Tommaso 134, 135

Marinkovi¢, Pavo 105, 112

Marinkovi¢, Ranko 25, 104, 105, 112, 114, 143, 149,
169

Marjanié, Suzana 204, 205, 219, 220, 221

Marjanovi¢, Milan 62-70

286

Marko Aurelije 46

Markovi¢, Marko 205, 221

Markus, Laszl6 25

Maroevic, Tonko 108

Marovi¢, Tonci Petrasov 104, 105, 108, 109, 112

Marti¢, Tomislav 271

Martinovié, Mise 273, 274

Maruli¢, Marko 12, 16, 47, 54, 252

Marx, Karl 184, 240

Maskovié, Frano 273

Matan, Branko 8

Matanovi¢, Julijana 258, 259, 262

Mateti¢ Ronjgov, Ivan 66

Maticevi¢, Davor 206, 221

Maticevié, Ivica 12, 78, 79, 81, 113, 266

Matijasevi¢, Ivan Marija 13, 14, 15

Matisse, Henri 77

Matisi¢, Mate 114, 169, 253, 261

Matkovi¢, Marijan 104, 105, 106, 112, 116-119, 169

Matos, Antun Gustav 55, 72

Matvejevié, Predrag 150

Mazurani¢, Ivan 55, 56, 57, 58, 59, 60, 61

McAdams, Michael 156, 165

Medari¢, Magdalena 12

Meden, Ivan 54

Medini, Milorad 15

Medvedec, Dzenisa 166

Mejerholjd, Vsevolod Emiljevi¢ 133, 134, 135, 136,
138, 140, 234

Melchinger, Siegfried 101

Meletinski, Eleazar Moiseevié¢ 114

Mengetié, Sisko 32

Mercator, Gerardus 10

Mesari¢, Kalman 78-86

Mesari¢, Zelimir 8

Mesin, Igor 271, 272

Mihaljevi¢, Branko 253, 259, 261, 262

Mihanovi¢, Zoran 241

Mihelj, Zdenka 275

Mijatovi¢, Andelko 154, 165

Mikecin, Igor 128

Mikuli¢in, Ivana 216, 221

Milas, Darko 253

Mil¢inovié, Adela 65

Mil¢inovi¢, Andrija 65, 113

Mil¢inovié, Vera Tasamira 64, 65, 66

Miller, Arthur 94

Milovac, Tihomir 206, 221

Milovanovié, Slobodan 233

Miocinovi¢, Mirjana 30, 134, 140



Miskovi¢, Grgo 103, 110, 113, 266 Oreskovié, Zelimir 255, 260, 261, 262

Mitrovié, Nina 169, 170 Orr, Mary 120
Mladini¢, Marija Sabi¢ 15, 16 Ortutay Gyula, 40
Mlikota, Vedran 243 Orzeszkowa, Eliza 45
Mnouchkine, Ariane 234 Osztovics, Levente 28
Mogus, Milan 266 Overmans, Rudiger 154, 165
Molicre 94, 122, 223, 231, 234, 241 Ovidije Nazon, Publije 51, 240
Monas, Alieta 205, 213, 217
Monet, Claude 172 Paal, Laszlo 28
Morali¢, Ana 102 Paljetak, Luko 80, 104, 105, 107, 108, 109, 110, 111,
Morgenthau, Hans 163 112,113, 114, 171-178
Morovi¢, Hrvoje 22 Panti¢, Miroslav 17
Mrduljas, Igor 114 Papp, Zoltan 257, 260
Mrkoci, Vladimir 159, 165 Paprasarovski, Marija 114
Mrkonji¢, Zvonimir 152 Parmacevié, Stjepan 59, 60, 61
Mrozek, Stawomir 254, 255, 262 Paro, Georgij 142, 143, 145, 147, 148, 149, 152
Muhoberac, Mira 266 Pasinovi¢, Antoaneta 153
Mujici¢, Tahir 254, 257, 261, 262 Pasternak, Boris Leonidovi¢ 240
Mukarovski, Jan 90 Paveli¢, Ante 156, 162
Miiller, Heiner 231, 239, 240, 241 Pavici¢, Josip 151, 153
Muniti¢, Damir 262 Pavis, Patrice 102, 152, 219, 221
Muradbegovi¢, Ahmed 81 Pavli¢i¢, Pavao 12, 54, 57,214
Murti¢, Edo 209 Pavlov, Todor 119
Muschg, Walter 79 Pavlovi¢, Cvijeta 122
Mussolini, Benito 156 Peraica, Ana 221
Muszte, Anna 28 Peratovié, Zeljko 214, 221
Muzié, Zoran 271, 275 Perel, Sally 155, 165
Peric¢i¢, Eduard 32
Naljeskovi¢, Nikola 17 Peric¢ié, Helena 103, 106, 107, 111, 114, 266
Nankov, Nikita 114 Perillo, Francesco Saverio 16
Nawratil, Heinz 154, 165 Perkovi¢, Vlatko 116, 266
Nedié, Milan 160 Perucic¢, Jasna 153
Nejasmi¢, Franka 219, 221 Petercol, Goran 241
Neron, Lucije Domicije 50 Peternai Andri¢, Kristina 120, 128, 266
Nietzsche, Friedrich 11, 50, 180, 240 Petracié, Franjo 13, 14, 18
Nikcevi¢, Sanja 191, 200, 266 Petranovi¢, Martina 201
Nikoli¢, Ferdo 44, 46, 52, 54 Petres, Ivan 260
Nikoli¢, Minja 150 Petronije Arbiter, Gaj 45, 46
Nola, Lukas 245 Petrovi¢ Njegos, Petar 56, 58, 59
Novak, Slobodan 194 Pfister, Manfred 45, 59, 101, 152, 172
Novak, Slobodan Prosperov 114 Picasso, Pablo 77
Pintari¢, Ana 266
Ognjenovié¢, Milenko 268, 270 Pio XII., papa 157
Ogrizovi¢, Milan 46, 55-61, 80, 113 Pirandello, Luigi 106, 172, 198
Okrugi¢, Ilija 265, 268, 269, 270 Piscator, Erwin 81
Okudzava, Bulat 240 Podrug Kokotovi¢, Milka 273, 274
O’Neill, Eugene 94, 199 Poe, Edgar Allan 109, 113
Orai¢ Toli¢, Dubravka 12, 44, 45, 54, 114, 193, 196, Poli¢ Kamov, Janko 8-11, 94, 95, 96, 98, 101, 113, 180,
204,221 181, 184, 190
Oreskovi¢, Bozidar 145 Poliziano, Angelo 23

287



Pontalis, Jean-Baptiste 101
Popova, Ljubov 135
Popovi¢, Koca 211
Popovi¢, Pavle 13, 15
Popovi¢, Sinisa 275, 276
Poth, Istvan 26, 30
Preradovié, Petar 32

Prica, Cedo 173

Prlender, Ivica 273
Prodéan, Agnes 25

Prodan, Janja 25, 266
Prohaska, Dragutin 59
Proli¢ Kragi¢, Ana 130, 266
Prpi¢, Tomislav 80
Puljizevié, Jozo 145, 153

Rabelais, Frangois 124

Rac, Koloman 100

Racine, Jean 94

Raci¢, Mise 150

Rade, Mario 268

Radi¢, Damir 155, 165

Radusin, Sasa 214

Rafolt, Leo 122, 124

Raié, Ivo 65

Rajak, Jelena 102

Rajkovi¢, Natasa 246, 249

Rakoci, Dubravka 217

Ramljak, Vlasta 252, 253, 255, 256, 257, 259, 260, 275,
276

Raos, Ivan 113, 169

Raponja, Robert 169

Ratkovi¢, Milan 32

Ravenhill, Mark 194

Reié Petica, Srecko 210

Reinhardt, Max 60, 81, 135

Reitinger, Gerald 154

Renan, Ernest 45

Restorff, Brigitta 165

Resetar, Milan 13, 14, 15

Riffaterre, Michael 13, 120

Rigg, Bryan Mark 155, 166

Risti¢, Ljubisa 8

Roje, Filip 208

Rubin, Drago 55

Russell, Bertrand 154

Ruzi¢, Igor 201

Ruzi¢, Sinisa 245

Sabljak, Tomislav 134, 140

288

Sajko, Ivana 200

Saussure, Ferdinand de 120

Savi¢, Zarko 275, 276

Schechner, Richard 90

Schiller, Friedrich 94

Schisgal, Murray 141

Scholz, Antun 44, 51, 54

Sedlar, Jakov 155, 156, 158, 160, 161, 163, 164, 165,
166, 169

Seleni¢, Slobodan 114

Seneka, Lucije Anej 94

Senker, Boris 101, 123, 140, 254, 257, 260, 262

Serdar, Ivo 145

Settimelli, Emilio 134

Shakespeare, William 105, 106, 107, 108, 111, 112,
113, 121, 122, 125, 127, 129, 138, 139, 141-151,
185, 231, 234, 240, 256, 261

Shepard, Sam 195

Sienkiewicz, Henryk 44, 45, 49, 51, 53, 54

Sim¢i¢, Tihomir 205

Slabinac, Gordana 102, 122, 125

Slade-Dolci, Sebastijan 13, 15

Slamnig, Ivan 104, 105, 106, 111, 112

Sofoklo 64, 68, 94, 100, 105, 106, 108, 109, 112, 172,
177

Solar, Milivoj 114, 173

Soldo, Ivana 268

Soupault, Philippe 135, 138

Souriau, Etienne 114

Spielberg, Steven 261

Spir6, Gyorgy 25

Srhoj, Vinko 204, 205, 213, 214, 221

Srica, Darko 233

Srmec Todorovi¢, Asja 100, 200

SrSen, Matko 169

Staljin, Josif Visarionovi¢ 135, 156, 158, 159

Stamac, Ante 114, 180

Stanc¢i¢ Horvat, Marko 33

Stani¢, Mirej 273

Stanislavski, Konstantin Sergejevi¢ 135, 231

Stecchetti, Lorenzo 172

Stepinac, Alojzije 157, 165

Stevanovié, Borislav 101

Stojanovi¢, Josip 12

Stojanovié¢, Zoran 102

Stoppard, Tom 122, 141, 142, 143, 146, 147, 148, 149,
151,152,153

Strossmayer, Josip Juraj 159, 265, 266

Strozzi, Tito 79, 113

Stupica, Bojan 27



Sudac, Marinko 208
Sumi¢, Slaven 205, 206, 207, 209, 210, 211, 220
Sunara, Igor 166

Supek, Ivan 113

Supek, Rudi 114
Susovski, Marijan 221
Svedruzi¢, Davor 271
Svetonije, Gaj Trankvil 45
Szabo, Sandor N. 28
Szegvary, Menyhért 28
Szikora, Janos 27

Szivler, Jozsef 28

Szondi, Peter 58, 114

Saki¢, Tomislav 155, 166

Sarcevié, Petar 169

Sari¢, Doris 228

Segvié, Neven 210, 211

Senoa, August 43

Serbedzija, Rade 147, 148, 151

Serment, Mladen 141

Sesni¢, Deni 241

Sibl, Ivan 155, 159, 161, 164, 166

Simi¢, Kresimir 12, 266

Simi¢, Stanislav 181

Sinko, Ervin (pravo ime Franjo Spitzer) 183

Sivak, Drazen 246, 247

Skomrlj, Tka 166, 273

Skoro, Miroslav 254

Skrabalo, Mato 101

Skrabe, Nino 257, 262

Smit, Anita 252

Snajder, Slobodan 7, 104, 105, 112, 114, 169, 179-190,
266

Soleti¢, Glorija 273

Soljan, Antun 8, 104, 105, 106, 107, 109, 111, 112, 114,
147

Sovagovi¢, Fabijan 145

Sovagovi¢, Filip 245

Spisi¢, Davor 253, 258, 260, 261, 262

Stefan, Ljubica 157, 160, 166

Sumanovi¢, Sava 81

Suvakovi¢, Misko 219, 222

Suvar, Stipe 150

Svelec, Franjo 17, 22

Tacit, Publije Kornelije 45
Tadej, Vladimir 166
Taine, Hippolyte 88
Tankosi¢, Sanja 268, 269

Tanodi, Zlatko 166

Tatarin, Milovan 266

Taylor, Robert 48

Tesla, Nikola 121

Thévenin, Paul 132

Thurdczi, Katalin 254, 256, 262
Tihomirovié¢, Ranko 271

Timet, Zvjezdana 239

Tinjanov, Jurij Nikolajevi¢ 90
Tito vidi Broz, Josip Tito

Toli¢, Vlasta 210, 213,217, 222
Tolstoj, Lav Nikolajevi¢ 238, 239
Tomljenovié, Ico 253

Tompa, Kamilo 147

Trenk, Franjo barun 257

Tresz, Zsuzsa 256

Tretjakov, Sergej 135

Trnina, Milka 9

Trojan, Ivan 55, 266

Tuci¢, Srgjan 80

Tudman, Franjo 159

Turner, Victor 90, 102

Twain, Mark 191

Ubersfeld, Anne 30, 94, 98
Ugrina, Kristijan 257
Ugrina, Robert 257
Ujevi¢, Augustin (Tin) 72
Ulip, Elvira 166, 271
Unkovski, Slobodan 168
Ustinov, Peter 48
Uvanovié, Zeljko 154, 266

V. L. 150,153

Vahtangov, Jevgenij Bagrationovi¢ 234
Valeri, Igor 268

Vallai, Péter 28

Viri, Eva 28

Varjaci¢, Marijan 265

Vasary, Mladen 228, 233

Verdi, Giuseppe 172, 174, 175
Vergilije Maron, Publije 51, 240
Vetranovié¢, Mavro 12-18, 23, 231, 240
Vidakovi¢, Antun 252, 255, 258
Vidakovi¢, Slaven 254, 256, 257, 260, 261
Vidan, Ivo 51, 54, 114, 152

Vidi¢, Ivan 94, 100, 245

Vidovig, Ivica 147, 148, 151

Vidri¢, Vladimir 77

Viduli¢, Sandi 207, 213, 213, 222

289



Viki¢, Miljenko 170

Violi¢, Bozidar 122, 142, 143, 149, 150, 152, 251

Violi¢, Nina 245

Viskovi¢, Velimir 7

Visocki, Vladimir Semjonovi¢ 240

Visinski, Andrej Januarjevi¢ 136, 138

Vitezovi¢, Pavao Ritter 31, 32

Vladovi¢, Borben 152

Vodnik, Branko 15

Vodopivec, Frano 166

Vojkovi¢, Mirko 150

Vojnovié, Ivo 25, 26, 44, 46, 56, 94, 98, 99, 114, 170,
171-178, 268, 273,274

Voncina, Nikola 115

Vrancié, Faust 211

Vrdoljak, Antun 155, 158, 159, 160, 161, 162, 164, 166

Vrgo¢, Dubravka 201

Vujanovi¢, Barbara 205, 208, 209, 211, 215, 222

Vujci¢, Borislav 238

Vujicsics, Sztojan 25

Vukasin, Nikica 207, 209, 220

Vukmirica, Zeljko 233

Vukov Coli¢, Drazen 147, 148, 150, 151, 153

Vukovi¢, Mira 114

Vuli¢, Mladen 228

Wagner, Richard 180, 240
Wallace, Lewis 45

Weber, Manfred 185
Wedekind, Frank 9
Weibel, Peter 219
Wierzbicki, Jan 72

290

Wiesner, Ljubo 72

Wikinson, Marc 147

Wilde, Oscar 51, 52, 172, 176, 227
Wiseman, Nicholas Patrick 45
Wittgenstein, Ludwig 127, 128
Wood, Ed 160, 164

Zadro, Ivica 271

Zajec, Tomislav 191-203

Zamjatin, Jevgenij Ivanovi¢ 277

Zaninovi¢, Maja 145

Zappia, Lary 107

Zdjelar, Radmila 101

Zidari¢, KreSimir 149

Zlatar, Andrea 47, 54

Zorani¢, Petar 12

Zori¢i¢, Zvonimir 271, 272

Zori¢, Snjezana 91

Zozoli, Lidija 271

Zrinski Petar 32, 42

Zrinski, Juraj 38

Zrinski, Nikola 32

Zrinski, Nikola Subi¢ 31-42, 266

Zrmc¢ié, Zvonko 168

Zuppa, Vieran 123, 141, 142, 143, 146, 147, 149, 151,
152, 245, 246

Zweig, Stefan 240

Zarak, Marija 145, 170

Zmegaé, Viktor 45, 47, 52, 53, 54, 79, 114, 172
Zupan, Mira 145

Lucija Ljubi¢



SUMMARY

The theatre and scholarly event Krleza’s Days in Osijek was founded in 1987 when
a splendid monument to Miroslav Krleza, a work of Zagreb sculptress Marija Ujevic,
was erected in Osijek. However, it was not until 1990 that Krleza’s Days in Osijek took
their present form of the theatre review and conference dealing in the Croatian dramatic
literature and theatre as well as the theatre related exhibitions and promotions of recently
published plays and academic works. It was at this point that the Department of Theatre
Studies, Institute for the Literature and Theatre Studies of the Croatian Academy of Sciences
and Arts, today the Department of Croatian Theatre History, Institute for the History of the
Croatian Literature, Theatre and Music of the Croatian Academy of Sciences and Arts in
Zagreb and the Faculty of Education, today the Faculty of Philosophy in Osijek joined with
the Croatian National Theatre in Osijek in co-organising the Krleza’s Days in Osijek. In the
following nineteen years, nineteen conferences were held (Krleza’s theatre today, 1990;
Tasks and achievements of contemporary Croatian theatre studies, 1991; Croatian
dramatic literature and theatre and Croatian history, 1992; KrleZa our contemporary,
1993; Contemporary Croatian dramatic literature and theatre since 1968/71 until
today, part one, 1995; Contemporary Croatian dramatic literature and theatre since
1968/71 until today, part two, 1995; Osijek and Slavonia — Croatian dramatic literature
and theatre, 1996; Croatian dramatic literature and theatre in the European context,
part one, 1997; Croatian dramatic literature and theatre in the European context, part
two, 1998; Croatian dramatic literature and theatre and Croatian literature, 1999;
Croatian dramatic literature and theatre — an inventory of the millennium, part one,
2000; Croatian dramatic literature and theatre — an inventory of the millennium, part
two, 2001; Genres in Croatian dramatic literature and professions in Croatian theatre,
2002; Croatian dramatic literature and theatre in the light of aesthetic and historical
standards, 2003; Native and European in Croatian drama and theatre, 2004; Body, word
and space in Croatian drama and theatre, 2005; Time and space in Croatian drama and
theatre, 2006; 100 years of Croatian national theatre in Osijek / History, theory and
practice — Croatian dramatic literature and theatre, 2007; Text, subtext and intertext in
Croatian drama and theatre, 2008) and eighteen proceedings of the conference published.

The proceedings of the conference Krleza’s Days in Osijek 2008 — Text, subtext and
intertext in Croatian drama and theatre held in Osijek in December 2008 include twenty-
five papers, chronology, theatre repertoire, the speech held in front of Krleza’s monument,
editor’s note and index. The authors of the papers are penmen, literary, theatre and musical
scholars, literary and theatre critics and theatre artists. Four out of twenty-five speakers come
from abroad, from Hungary, Bosnia and Herzegovina and Germany.

2901



As customary, a contemporary Croatian playwright discussing his poetics had the
honour of opening the conference. In 2008, playwright Slobodan Snajder delivered the
opening paper. The two following papers were dedicated to two important anniversaries. The
paper commemorating the 500th Anniversary of Birth of playwright Marin Drzi¢ investigates
the production of Drzi¢’s famous play Dundo Maroje in National theatre in Pecuh in 1979,
and the paper commemorating the 500th Anniversary of Birth of Croatian viceroy Nikola
Subi¢ Zrinski discusses his presence in folk poetry.

In approaching the Croatian playwrights Ante Benesi¢, Milan Ogrizovi¢, Milan
Marjanovié¢, Ulderiko Donadini, Miroslav Krleza, Kalman Mesari¢, Marijan Matkovic,
Ivica Ivanac, Radovan Ivsi¢, Luko Paljetak, Slobodan §najder and Tomislav Zajec, the
authors of the papers apply the post-structuralist theory of intertextuality and use various
methodologies such as positivism, structuralism and semiology, in most cases eclectically,
multimethodologically and multitheoretically.

The following papers discuss the intertextuality of Croatian drama in the second half
of the 20th century, the text as palimpsest or verbal component of customs, the reinscription
the father-son subject, and the theatrical intertextuality of The Circle around Shakespeare
produced in 1971 in the ITD Theatre.

The proceedings also include three papers focusing on theatre itself, i.e. the study of the
productions of Croatian plays in Bosnia and Herzegovina at the end of the 20th century, the
analysis of guest performances of the Pecuh Croatian Theatre in Osijek, and the recollection
of the productions by Bobo Jel¢i¢ and Natasa Rajkovié. On the other hand, the theoretical
approach dominates the paper written by stage director Ivica Boban who discusses creative
work processes, procedures and forms in postdramatic theatre with regard to the overall
conference topic.

The paper examining the left- or right-wing oriented drama, the Croatian Home Guard,
the Second World War and the post-war period in movies U gori raste zelen bor (There
Grows a Green Pine in the Woods) and Cetverored (Four Abreast), and the paper discussing
the performance, focus on the theatre related medias and emphasise the relevance of the
proceedings.
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