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1. Uvod

Cilj ovoga rada jest pronalazenje grotesknih elemenata u suvremenoj hrvatskoj drami,
preciznije u dramama Mate MatiSica i Ive BreSana. U uvodnome, prvom poglavlju
naglasavam razlike i sli¢nosti medu razli¢itim teorijama groteske iznijetima u knjigama
Teorija groteske G. R. Tamarina te u ¢lanku ,,Suvremena teorija grotesknog: rezultati i
perspektive Darka Novakovi¢a, a potom objasnjavam primjenu groteske u umjetnosti,
posebice u kontekstu suvremene hrvatske drame, o ¢emu progovaraju Martina Petranovi¢ u
¢lanku ,,Groteskno i crnohumorno u suvremenoj hrvatskoj drami« i Ana Lederer u knjizi
Kljuc za kazaliste.

U sredi$njem dijelu analiziram BreSanovo dramsko pismo ¢ije najvaznije znacajke su
obradivali Marijan Bobinac u ¢lanku ,,Ivo Bresan i tradicija hrvatskoga puckoga komada®,
Lada Cale Feldman u knjizi BreSanov teatar: aspekti Bresanove dramaturgije, zatim
Zvonimir Mrkonji¢ u pogovoru Bresanovih Novih grotesknih tragedija i Branimir Bos$njak u
Clanku ,,Ivo BreSan: od groteske do fantastike® objavljenom u Casopisu Republika te na
njegovu povezanost s groteskom, a nakon toga i na MatiSi¢evo dramsko pismo 0 kojemu se
progovara u ¢asopisu Kazaliste i njegovu vezu s groteskom. Odabrala sam dvije drame od
svakoga autora u kojima se mogu pronac¢i groteskni elementi (groteskni likovi, situacije):
Andeli Babilona, Svecenikova djeca; Hidrocentrala u Suhom dolu, Videnje Isusa Krista u
kasarni V.P. 2507.

U zavrsnom dijelu iznijet ¢u usporedbu koristenja groteske kod Matisica 1 Bresana,

odnosno sliénosti i razlike.



2. Groteska

Groteska je pojam cija se definicija mijenjala i nadopunjavala tijekom vremena

kroz razli¢ite teorije, a posebice primjenom u podruc¢ju umjetnosti, konkretno drame.

2.1. Teorije groteske

Prema Hrvatskoj enciklopediji odreduje se kao umjetnicki, osobito knjiZzevni oblik ¢ije
se komic¢no djelovanje temelji na fantasticnoj 1 izokrenutoj stvarnosti. Prvotno se ovaj pojam
upotrebljavao kao pridjev Zenskoga roda, dok imenicom postaje tek svojom primjenom u
umjetnosti, oznacavaju¢i bogato ukraSeni ukras koji je u petnaestom stolje¢u prikazivao
dijelove Zivotinja, biljaka 1 ljudskih lica u oSteenim rimskim termama i palatama koje su
nalikovale Spiljama (tal. grotta). Michel de Montaigne prvi je u Sesnaestom stolje¢u promicao
Sirenje pojma groteska na razli¢ite umjetnosti te njegovo trajno povezivanje sa znacajkama
raznorodnosti 1 proturje¢ja medu srodnim predodzbama, S§to dovodi do zakljucka o
nestabilnosti njezinoga znacenjskog polja, dok je u estetickom pogledu bila najsrodnija
pojmu uzvisenoga u kontekstu ujedinjenja obiljeZja odbojnosti i privla¢nosti (URL 1).

Nadalje, definicija groteske prema Recniku knjizevnih termina iz 1986. godine
podudara se s definicijom Hrvatske enciklopedije; nadopunjuje ju ponekim znacajkama
isticanjem da je to iskrivljena i karikaturalno—fantasti¢na slika stvarnosti, koja ne izaziva
komicne, ve¢ zastrasujuce osjecaje. ObjasSnjenje podrijetla naziva podudara se s prethodnim, a
naglasak je stavljen na njezinu prisutnost u epohama u kojima knjizevnici odmicu od
racionalne i prirodne osnove na kojima fantazija prelazi granice u stvarnosti moguceg i
racionalno prihvatljivog pruzaju¢i sliku raspadanje pojedine duhovne strukture (romantizam,
ekspresionizam, nadrealizam). Nadalje, pojava groteske u hrvatskoj knjizevnosti smjesta se
uobicajeno tek u doba moderne, dok se njezini oblici i funkcija predstavljaju promjenjivima
ovisno o razli¢itim epohama i autorima. Naposljetku, za nju je karakteristicna mogucénost
otvaranja specifi¢nih uvida u prirodu realnosti pomocu analogije 1 paradoksa, dovodeci u vezu
nespojive elemente, primjerice komic¢no 1 jezivo ili komi¢no i tragicno te otkrivajuci
sarkasti¢ni nesklad u tome. Kako bi se to postiglo, u groteski se knjiZzevnici nerijetko sluze
fantasti¢nim karikiranjem koje dovodi oblik do izobli¢enja, a smisao do besmisla (Zivkovic,
1986: 229-230).

Definicije groteske prosirene su u razli¢itim teorijama i stavljene u kontekst umjetnosti
pa tako i suvremene hrvatske drame. Groteskni izraz koji je u proslosti bio svojstven narocito

likovnoj umjetnosti i dijelom knjizevnoj satiri prema Georges R. Tamarinu otkriva njegovo



znacenje, nesto smijeSno, deformirano, neukusno, zapanjujuée, apsurdno, nacereno i
nerealisticki stilizirano, a sama groteska usko je povezana s ostalim estetskim kategorijama,
iako postoje neke razlike zbog kojih se smatra varijabilnom, hibridnom. Upravo zbog toga
tesko ju je precizno definirati i napraviti njezinu cjelovitu estetsko—psiholosku analizu iako
ne postoji nijedna grana umjetnosti (glazba, ples, arhitektura, film) koja ne poznaje groteskni
oblik. Problemu definicije Tamarin pridruzuje i problem koji odreduje pitanje je li groteska
formalna ili sadrzajna kategorija te problem njezine relativnosti (opcenite relativnosti i
relativnosti u psihologiji, poimanju, izrazavanju svjesne 1 nesvjesne groteske) jer ona u
pojedinim jezicima poprima razliciti prizvuk (Tamarin, 1962: 6-11).

Istaknuti problemi mogu se razrijeSiti ukoliko se usporede teorije razli¢itih autora i
izdvoje zajednicki zakljuéci. Stariji estetiCari grotesku izvode iz dvaju korijena, elemenata
karikature i fantasticnog. Prvi autori, FI6gel i Wrigt prema Tamarinu nisu uspjeli precizno
definirati grotesku, ali je Wrigt zasluzan za dobar uvid u povijest karikature 1 groteske. On taj
izraz smatra oznakom nakazno iskrivljene grimase iz ¢ije rugobe kod primitivnih ljudi
proizlazi smijeh, primjerice burlesknih statua, monstruoznih stvorova mitologije i davla s
isplazenim jezikom (Tamarin, 1962: 12). Nadalje, Hartmann, koji groteskni izraz upotrebljava
u smislu komi¢no-sirovog, i Krause, koji daje prednost pretjerivanju kod groteske, grotesku
poistovjecuju s karikaturom 1 isticu da groteskni oblici nisu sami po sebi smijesni, ve¢ smijeh
proizlazi iz ¢injenice da njezini oblici djeluju kao karikatura viSih oblika. Kao pristalica
teorije karikature izdvaja se ponovno Flogel jer poistovjecuje grotesku i burlesku, odnosno
grotesku smatra podvrstom burleske, pretjerivanjem sa Saljivim koje grani¢i s gluposcéu i
primitivno$¢u. Medutim, nije svaka groteska ujedno i karikatura. Vischer, Koestlin i Botz
smatraju da njezino podrijetlo pociva u fantasticnom, odnosno Vischer smatra grotesku
fantasti¢cno—komi¢nom u naivnom rodu i najbolje je pojednostavljuje u usporedbi s ostalim
starijim autorima i autorima svojega doba isti¢uci da lik gubi Cvrste obrise te se tako rastvara
u ludackom snu u kojem stolovi i stolice govore, davo jaSe na samostanskom krovu, strojevi
postaju dijelovi ¢ovjecjeg tijela. Ovaj autor takoder prvi medu skupinom hegelovskih kriticara
istiCe slozeni karakter groteske koji ¢ini kombinacija viSe objekata, uz iznimku da nije
neophodno da groteskni objekt bude sastavljen (Tamarin, 1962: 13). No, iako groteska uvijek
u sebi sadrZi neSto neocekivano ne mora nuzno uvijek biti ni fantasticna. Sljedeca teorija koju
bih istaknula jest teorija romanti¢ara koji grotesku suprotstavljaju sublimnome (Tarde) i
lijepom (Victor Hugo) ukoliko pojam lijep shvatimo u uZem smislu jer se onda nacerenost,
iskrivljenost i disharmoni¢nost groteske podudaraju sa ne—lijepim. Za razliku od njih, prema

Tamarinu teoreticari sredine dvadesetoga stolje¢a smatraju da se umjetnost groteske u

3



najve¢oj mjeri podudara s ekspresionizmom i nadrealizmom te da je ostavila veci utisak
nakon Prvoga svjetskog rata (Chaplin, Chiarelli, Pirandello, Grosz). Pri tome, izdvaja se
Michel koji je uocio kljucne karakteristike, privlacne snage i dozivljavanja grotesknog
ukazavsi na korijene groteske, ali zanemarivsi problem postanka grotesknih oblika i sadrzaja
koji se uz to vezuju. Nakon njega Damiani istice da je groteska na svojstven nacin povezala
farsu s tragikom (Tamarin, 1962: 14-23).

Nakon pregleda niza teorija Georges R. Tamarin i sam iznosi teoriju groteske. l1zdvaja
ne—realisticnost njezinih objekata, zatim disharmoni¢nu, grubu i fantasticnu stilizaciju,
suprotnost grotesknog i realisticnog. Na temelju formalne i strukturalne analize pronalazi
formule grotesknog (karikature s deformacijom koja raste do nemoguce razine) sastavljene od
kombinacije fantasticnog, komi¢nog i tragicnog (patosa) pri ¢emu se gube primarne
vrijednosti (jezivost 1 komic¢no ili besmisleno, komi¢no 1 alogizam, deformacija komike 1
tragike) (Tamarin, 1962: 26-27). Odgovara i na pitanje je li groteska forma i sadrzaj,

nazivajuci je formom s potencijalima odredenog sadrzaja:

,,Groteska je forma s potencijalima odredenoga sadrzaja. Prvenstveno forma — jer
je moguce nesto komicno, tragi¢no ili patetiCno interpretirati u grotesknom stilu,

.....

mijenja sadrzaj. (...) Groteska je po svom obliku deformni nervni splet (montaZa
disparatnih motiva) u kojem se nalaze nervni ¢vorovi. Neka su to ¢vorovi (sadrzaj)
komic¢no, tragi¢no, jezivo (monstruozno), fantasticno i besmisleno. Vanjski
podrazaj (disharmoni¢na forma) prenosi se na pojedine ¢vorove, podrazivsi neke
od njih ili sve. Dovoljno je da se simultano podraze dva ¢vora u bilo kojoj
kombinaciji, pa da dode do dozivljaja grotesknog, ali se redovito dodiruju i ostali
¢vorovi i u opéem utisku ima neceg i od njihovih kvaliteta® (Tamarin, 1962: 133 —
134).

Nadalje, za ovoga autora groteskni oblici sadrze pojedine kvalitete koje su funkcionalno bile
vezane uz masku za totem-svecanosti (groteskni praoblik), ali isto tako ti kvaliteti mogu
prerasti u grotesku, primjerice iz tragikomi¢nog formalnim izobliCenjem ili iz burleske
sadrzajnim zasi¢enjem. Svoju teoriju Tamarin zaokruzuje zaklju¢nom mislju kako je vidljiva
promjena grotesknog oblika kroz povijest, intenzitet doZivljajnih kvaliteta koje se vezu uz tu
formu te da se sami ti oblici, njihovo tumacenje (relativnost) i izrazajna funkcija mijenjaju
ovisno o drustvenom faktoru (Tamarin, 1962: 134).

Od suvremenijih teorija groteske, prema Darku Novakovi¢u, izdvajaju se teorija
Wolfganga Kaysera u knjizi Groteska, njezino oblikovanje u slikarstvu i knjizevnosti iz 1957.
godine i Bahtinov pristup groteski u djelu Stvaralastvo Francgoisa Rabelaisa i narodna

kultura srednjega vijeka i renesanse iz 1965. godine.



Zapocevsi s Kayserom, Novakovi¢ isti¢e da za njega groteskno predstavlja ,,otudeni
svijet” 1 oblikovanje ,,Onoga“, dok groteskno izrazavanje objasnjava kao ,,igru s apsurdnim® i
pokusaj obuzdavanja ,,demonskoga u svijetu” (Novakovi¢, 1982: 183). Nadalje, izdvaja i

cetiri definicije kojima je Kayser odredio fenomen groteske:

»U prvoj definiciji rije¢ je o iznenadnom osvjeStavanju: svijet koji dobro
poznajemo odjednom se otkriva stranim i otudenim. U drugoj se definiciji ukazuje
na nepredocivu silu koja stoji iza te mijene. Treca definicija govori o stanju svijesti
umjetnika koji stvara groteskno: stvaraju¢i groteskno umjetnik se poigrava S
apsurdno¢u svijeta. Cetvrta definicija daje objasnjenje zasto se umjetnik laca
takve igre (Novakovi¢, 1982: 183-184).

Istaknute definicije ponajprije su zaokupile paznju 1 interes u njemackoj znanosti o
knjizevnosti, zbog Cega su prvi kritiari istih djelovali upravo s toga podrucja (Clemens
Heselhaus i Reinhold Grimm). Heselhaus i Grimm, koji grotesku smatraju posredstvom
zamisli pozitivne dimenzije svijeta uz naglasak na dvojakoj vrijednosti komi¢noga i strasnog
koja zahtijeva dvojnu reakciju recipijenta ili primatelja problematizirali su Kayserov pristup
fenomenu grotesknoga, kao i njegovo naglaSavanje groteskne odbojnosti i izobli¢enosti
(Novakovi¢, 1982: 184). Prema Novakovicu s njima se slaze i Byron Jennings, §to potvrduje u
svojoj knjizi The Ludicrous Demon, Aspects of the Grotesque in German Post-Romantic
Prose iz 1963. godine. Ovaj autor se s prethodno spomenutom dvojicom autora slaze da se u
grotesknom ocituje ambivalentnost komicnoga i tragicnog, s naglaskom da njezini korijeni
pocivaju u dvojnosti ljudskoga duha uz dodatak da se groteskno u knjizevnom tekstu
pojavljuje u likovima, predmetima i pojedinim specifi¢nim situacijama (Novakovi¢, 1982:
184). Uz Jenningsa Novakovi¢ izdvaja i Thomasa Cramera, autora studije Das Groteske bei
E. T. A. Hoffmann iz 1966. godine u kojoj autor groteskno definira kao osjecaj straha koji
proizvodi potencirana komika ili kao strah pred nerazja$njivim koji je komika uspjela
nadvladati (Novakovi¢, 1982: 185). Posljednja studija koja je navedena u Novakovicevu
¢lanku kao utjecajna studija jest ona naziva The Grotesque in English Literature engleskoga
autora Arthura Clayborougha koji potvrduje Kayserovo objasnjenje grotesknoga kao
oblikovanja ,,Onoga® te ga stavlja u kontekst Cetveroclane podjele umjetnosti polaze¢i od

Jungova shvac¢anja o odnosu svjesnoga i nesvjesnog:

,Clayborough predlaze cetvero¢lanu podjelu umjetnosti na (a) regresivno—
negativnu, (b) regresivno — pozitivnu, (c) progresivno — negativnu, (d) progresivno
— pozitivnu, pri ¢emu regresija oznaCuje onaj aspekt libida koji je okrenut unutra i
zadovoljava nesvjesno, a progresija onaj aspekt koji je okrenut van i naprijed i
sklon je da se prilagodava stvarnosti. Pozitivnost se ocituje u kreativnom



nadvladavanju impulsa, a negativnost u svjesnom razaralackom djelovanju.
Groteskno se moze pojaviti u prvim trima tipovima umjetnosti, dok u progresivno—
pozitivnoj umjetnosti (pojednostavljeno govorei, umjetnosti koja je svjesno
stvarana i u kojoj nema prikazivanja sukoba) za nj nema mjesta. Tek u cjelini
Clayboroughove esteticke koncepcije moze se shvatiti i njegovo Sturo, formalno
odredenje grotesknog u kojem se istice ‘nesklad, sukob izmedu nekog fenomena i
postojece koncepcije o tome §to je prirodno, prikladno itd.” Neskladnost, medutim,
moze imati groteskni u¢inak samo ako je popracena emocionalnim odgovorom:
afektivna neutralnost geometrijskih likova, na primjer, razlog je da nikakvo njihovo
nelogicno kombiniranje ili izobliavanje ne mozemo prihvatiti kao groteskno®
(Novakovi¢, 1982: 185).

Teorija suprotna Kayserovoj jest Bahtinova teorija u kojoj je prema Novakovi¢u
polaziste jednako onom u Kayserovoj teoriji (odnos grotesknoga iskaza prema stvarnome
svijetu), ali je on zasluzan za novi pristup percepciji stvarnosti, odnosno posebnu estetiCku
koncepciju stvarnosti nazvanu groteskni realizam. U njegovoj teoriji se groteskno temelji na
snizavanju duhovnoga, idealnog i apstraktnog na ovozemaljsko i materijalno, odnosno na plan
zemlje, tijela u njihovom jedinstvu. Nadalje, razlika izmedu njegove i Kayserove teorije jest
ta da je Bahtin protivnik koncepcije dvojnosti komicnoga i straSnog koju pronalazi tek u
romantickom 1 gotickom poimanju grotesknog, a ne u ranijim djelima srednjovjekovlja i
renesanse u kojima su prisutni motivi straSnoga koji poznaje samo ,,smijesSno strasno*, strasno
koje je ve¢ nadvladao svijet (Novakovi¢, 1982: 185-186). Naposljetku, osnovni sadrzajni
element grotesknog prema Bahtinu jest ,.slika ljudskoga tijela i njegova specificnog odnosa
prema okolini“ (Novakovi¢ 1982: 186), pri ¢emu u njegovom groteskom prikazivanju

primarnu ulogu imaju usta i nos koji figurativno zamjenjuje falus (Novakovi¢, 1982: 186).

2.2. Groteska u umjetnosti

Groteska koja je prvotno koriStena u likovnoj umjetnosti kasnije se pocinje povezivati
i s ostalim umjetnostima (glazbom, plesom, knjiZzevnosti, arhitekturom...).

O groteski u umjetnostima progovara najviSe Tamarin, istiCu¢i izobliCenost,
rastrganost 1 u odredenoj mjeri mehaniziranost kao motive zajedni¢ke groteski svih
umjetni¢kih rodova. Prema njemu, modernisticka glazbena groteska koja je pogodna za
karikiranje, odnosno pretjerivanje i deformiranje povezana je s ekspresionistickim
stiliziranjem i ponovno otkrivenim primitivizmom. Moderna glazba i groteska imaju nekoliko
zajedniCkih znacajki, poput pretjerivanja u izraZavanju, podcrtavanja nagonskih elemenata 1
smanjenja uloge ljepote, odnosno u glazbi harmonije Sto se postize izjednacavanjem

vrijednosti konsonance 1 disonance, porastom znacenja ritmike na racun melodije 1



prosirenjem izrazajnih mogucénosti ¢etvrt—tonovima. Zvukovnu grotesku ovaj autor naziva
disparatnim kontrapunktiranjem jer zauzima vidno mjesto u suvremenoj glazbi, od Igora
Stravinskog (Petruska) pa nadalje. Naposljetku, u glazbi se pojam groteskno podudara i s
bizarnim, §to je slu¢aj i kod arhitekture (Tamarin, 1962: 85-87).

U plesnoj umjetnosti vazne karakteristike groteske podudaraju se s onima u glazbi, to
su disharmonija i prevladavanje ,,izlomljenih* umjesto harmoni¢nih pokreta klasi¢noga plesa
vidljivo u rasponu od ekspresionisticke stilizacije naglaSenih kontura do grcevitih trzaja u
jazzu. Time se ostvaruje dojam karikature jer izobli¢enost nerijetko ukazuje ¢ak 1 na
neprirodne pokrete, prema Tamarinu pokrete ludaka (Tamarin, 1962: 86).

Groteska se pojavljuje 1 u knjizevnosti, posebice dramskoj knjizevnosti. Osvrnula bih
se posebice na suvremenu hrvatsku dramu. Naime, Martina Petranovi¢ u ¢lanku ,,Groteskno i
crnohumorno u suvremenoj hrvatskoj drami® izdvaja grotesku kao zanr i groteskno kao
fenomen (Petranovi¢, 2004: 67). Nadalje, autorica istice tvrdnju da je uvodenjem grotesknih
elemenata u dramska djela olakSana podnosljivost zbilje te isto tako 1 da groteska moze
ostaviti 1 snazniji utisak na recipijenta (Citatelja ili gledatelja) od onoga koji ostavlja
tekstova 1 interes za iste, Petranovi¢ govori i o pitanju glumackog i redateljskog uprizorenja
groteske koje se ne smije izostaviti. Primjer glumackog uprizorenja groteske pronalazi u
Ozrenu Prohi¢u koji je interpretkinjama Svinja nametnuo realistiénu impostaciju, dok kao
redateljsko uprizorenje groteske navodi Drazena Ferencinu i njegovo podcrtavanje nakaznosti
Bakina lika dodijelivSi njezinu ulogu muskarcu vidljivoga komicnog prosedea, odnosno
postupka (Petranovi¢, 2004: 8). Autori¢ina zaklju¢na misao u ¢lanku uvodna je misao u
sljede¢e potpoglavlje u kojemu je cilj detaljnija obrada poveznice groteske i suvremene
hrvatske drame: ,,No, ako je suditi prema afinitetima mladih dramskih pisaca, hrvatski se

kazali$ni gledatelj jo§ dugo nec¢e moci otresti nervoznoga i gorkoga cereka.“ (Petranovi¢,

2004: 8)

2.3. Groteska i suvremena hrvatska drama
Prema Ani Lederer, groteskno i groteska u knjizevnosti ostvaruju se na mnogo nacina i
sastoje se od mnoStva oblika, §to dovodi do raznovrsnosti u pokuSajima definiranja tog
fenomena. Groteskno se u umjetnosti ostvaruje nacelom otvorenosti i raznolikosti, §to je u
skladu s otvorenosti njezinih teorijskih definiranja. Medutim, problemati¢no je i trazenje
odgovora na pitanje mogu li se i na koji naCin odrediti precizni parametri groteske kao zanra

dramske knjizevnosti, $to je vrlo tesko (Lederer, 2004: 117).



Na tu problemati¢nost upucuje CeS¢a upotreba atributivnog oblika ,groteskni /
groteskno™ od samog termina groteska koji bi i sadrzajno trebao pretpostaviti precizniji
zanrovski kod. Medutim, groteskno se ipak prema Ani Lederer uvlaci i preoblaci u neki drugi
zanrovski model s ciljem da ga iznutra destruira. Upravo to uzrokuje obilovanje suvremene
dramatike razli¢itim podnaslovima, odnosno atributivnim sintagmama koje u sebi sadrze
groteskno kao dramaturSku ili dramsku odrednicu (groteskna tragedija, groteskna satira,
fantastiCna groteska, satiricna groteska), naglaSavaju¢i Zzanrovsku kontaminaciju koja
podrazumijeva 1 oblikotvorno nacelo grotesknog, $to €ini jo§ zahtjevnijim definiranje groteske
kao specifitnog Zanra (Lederer, 2004: 117-118). Oslanjaju¢i se na suvremene teorije
grotesknog, Darko Novakovi¢ istiCe nuznost lucenja dva cilja pri definiranju problema,
interpretacije fenomena i identifikacije grotesknog u estetiCkom obliku (Novakovi¢, 1983:
90). Groteskno se gotovo uvijek ostvaruje ili pronalazi u ,,otvorenoj* dramaturgiji, a s druge
strane s obzirom na GaSpareviCev zakljuCak da se modernistiCka groteska ,konstruira
neovisno o bilo kakvom nasljedu, odgovarajuc¢i nalogu vlastita vremena koje karakterizira
raspadanje gradanske slike svijeta® (GaSparovi¢, 1988: 39), prema Lederer odreduju
,henasljedivost modela grotesknog, otkrivaju¢i tako i1 horizontalu te iste otvorenosti, ali i
pojavnosti grotesknog principa misljenja i strukturiranja, odnosno reakcije trenutka na
situaciju naruSavanja i ugrozenosti drustvenog ili ljudskog integriteta. Gasparovic istiCe da je
to uvjetovano ,,nalozima vremena®, a da se ,,fenomen groteske uvijek iznova (samo)definira u
pojedinim epohama‘ uzevsi u obzir da proizlazi i iz opée duhovnopovijesne sintagme, $to
dovodi do spoznaje i1 znanstvenog interesa ,,za ispitivanje povijesne promjenjivosti pojma
grotesknog® (Novakovi¢, 1983: 187)

Naposljetku, groteska se u hrvatskoj kazali$noj praksi znatnije pojavljuje Sezdesetih
godina, a njezina uspostava u kontekstu nove tradicije u pisanoj dramskoj rijeci tek
sedamdesetih godina dvadesetoga stoljeca. Za uspostavu nove tradicije u drami Predstava
Hamleta u selu Mrdusa Donja zasluzan je Ivo Bresan, a Mira Muhoberac imenovanu dramu
u ,,Teoriji groteske i suvremenoj hrvatskoj drami“ proglasava paradigmatskim modulom
grotesknog fenomena kao odlucujuce kvalitete tada suvremene drame (Muhoberac, 1983: 15).
Prema Ani Lederer, Muhoberac pokuSava pronaéi teorijski okvir suprotstavljanju pojmova
groteska i suvremena hrvatska drama s polaziStem da groteskno oznaava esteticki fenomen, a
groteska objekt u kojemu se taj fenomen ocituje kao presudna kvaliteta, Sto ukazuje na
¢injenicu da zadire u globalno preusmjerenje hrvatske dramaturgije koja se oslonila tek na
pojedina teatarska preispitivanja odgurnuvsi prethodnike u dramatici pedesetih i Sezdesetih

godina (Lederer, 2004: 121).



3. BreSanovo dramsko pismo (najvaZnije znacajke, poveznica s

groteskom, analiza grotesknih elemenata u odabranim dramama)

Ivo Bresan bio je knjizevnik, hrvatski filmski i televizijski scenarist. Roden je 1936.
godine u Vodicama kraj Sibenika, a umro je 2017. godine u Zagrebu. Nakon zavrietka
Gimnazije u Sibeniku studirao je na Filozofskom fakultetu u Zagrebu te je diplomirao 1960.
godine (URL 2).

3.1. Najvaznije znacajke BreSanova dramskog pisma

BreSan se prvi puta u knjizevnosti javio esejima 1 pripovijetkama, svoj prvi dramski
tekst Cetiri podzemne rijeke objavio je 1970. godine, a posebno se afirmirao zahvaljujui
drustveno—kritickoj drami Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja praizvedenoj 1971.
godine u zagrebaCkom Teatru &TD. Ostale poznate BreSanove drame koje pripadaju jednoj
od pet dramskih zbirki u kojima su sabrani njegovi tekstovi (Groteskne tragedije (1979.),
Nove groteskne tragedije (1989.), Tri drame (1993.), Utvare (1997.), Spletke (1997.)) su
primjerice Smrt predsjednika kucnog savjeta, Svecana vecera u pogrebnom poduzelu,
Arheoloska iskapanja kod sela Dilj, Necastivi na Filozofskom fakultetu, Anera, Videnje Isusa
Krista u kasarni VP 2507, Hidrocentrala u Suhom dolu i druge. Zahvaljuju¢i svome
doprinosu dobitnik je Nagrade ,,Vladimir Nazor* za zivotno djelo 2001. godine (URL 2).

Prema Zvonimiru Mrkonjicu BreSanovo dramsko pismo obiljezava specificna
teatralnost koja je posljedica supostojanja i suprotstavljanja dviju pretpostavki, odnosa prema
stvarnosti i arhetipskih dramskih situacija. Izmedu tih dvaju stajalista koja su kod BreSana
suprotstavljena i ne priblizavaju se, u prostoru napetosti nastaje teatar. Prema Mrkonjicu je
Bresan pisac ,kraja partije uz napomenu da ne nudi utjeSnu uzivljavajuéu perspektivu
posljednjih ostataka ¢ovjecanstva, ,,ve¢ crnu rupu u kojoj se samodokida®. U skladu s tim on
nastoji s prosvjetiteljskim optimizmom kulturi koja se muci da proizvede dramskog autora
stvoriti repertoar djela ,,preradenih® iz arhetipskih predloZaka, a sam ishod toga u najvecoj
mjeri je razoran. Naposljetku, Mrkonji¢ naglasava da je Bresan jedan od rijetkih autora koji
dramsku arheologiju uzima kao sredstvo za teatralno aktualiziranje. Za njega se zahvat
preradbe opravdava promjenom Zanrovskih predznaka, preciznije groteska nastaje kada se

tragedija stavi u tijesne okvire (Mrkonji¢, 1989: 263-272).



Bresanovo dramsko pismo istrazivala je i Lada Cale Feldman. Ova autorica je Bresana
kao pisca smjestila u kontekst suvremene knjizevnosti u kojoj nerijetko mozemo naic¢i na
obilato 1 vidljivo sluzenje intertekstualnoscu s ciljem da razjasni odudara li njegova poetika od
ostalih poetika koju pretpostavlja imenovani postupak odredenih postmodernistickih djela.
Takav postupak u Bresana prema autorici posjeduje odredenu ambivalentnost, to¢nije Bresan
s jedne strane u potpunosti pripada suvremenoj knjizevnosti zbog usvajanja nacela gradnje
legitimnog u dana$njici, a s druge se moze smatrati individualiziranim i izdvojenim zbog
njegove vijere u vieéne knjizevne kanone (tematske, zanrovske, dramaturske) (Cale Feldman,
1989: 7-22). Uz intertekstualnost, ova autorica se dotaknula i odnosa knjizevnosti i zbilje.
Njegova okvirna radnja duboko je ukorijenjena u stvarnosti i njezine realisti¢ne odlike nikada
se ne propitkuju, ve¢ citirani, komentirani i parafrazirani knjizevni tekst gubi vlastiti
fikcionalni karakter te tako postaje odredenom vrstom ,,stvarne® sudbine likova na sceni, dok
se u fikciji prepoznaju samo likovi obdareni intertekstualnom kompetencijom (poput Anere,
Fausnera, Skunce) (Cale Feldman, 1989: 22-23). Nadalje, Cale Feldman poput Zvonimira
Mrkonjica istice BreSanovu teatralnost te odnos teatralnog 1 teatraliziranog u njegovoj poetici.
Prema njoj BreSanov je dramski opus okarakteriziran dvjema sklonostima (sklonosti
posudivanju zapleta (aktantskih shema) i sklonosti koriStenju teatralnog elementa u sluc¢aju
potrebe za pokretanjem dijaboliénoga mehanizma koji nerijetko rezultira vjesti¢jim plesom).
Pri donosenju toga zaklju¢ka Cale Feldman se poziva na ideje Branimira Donata iz njegova
¢lanka ,,0d tragedije do mimusa‘“ u kojemu definira mimus ,,kao onaj specifi¢ni breSanovski
put od tragedije do groteske, kao moment probijanja iracionalnog u kolektivnom, nalazeci
tako tradiciju BreSanove teatralnosti u puckom teatru od Novele od Stanca do Krlezina
Kraljeva“ (Cale Feldman, 1989: 36). Stoga, izvori§ta Bresanove teatralnosti moZemo pronaci
u preobrazaju preuzetih struktura klasi¢nih tekstova, a elementi njegova teatralnog ne
proizlaze uvijek izravno iz preuzete ili nasljedovane dramske situacije, ve¢ im se u svakome
djelu pridaje posebna vaznost u kontekstu odvijanja radnje (Cale Feldman, 1989: 36-37).
Elementi teatralnog vrlo su vazni jer je njihova svrha pokretanje same radnje koja vodi ka
razotkrivanju moralnog bica likova kao pojedinaca, §to Cale Feldman potvrduje citatom Mire
Muhoberac iz ¢lanka ,,Teorija groteske i suvremena hrvatska drama*“: ,Na koji nacin
BreSanov groteskni tekst uspijeva pokazati nenaSminkano lice? Kako se lazni slojevi skidaju,
svlate? Upravo neolekivanim postupkom — ponovnim navladenjem, obladenjem* (Cale
Feldman, 1989: 37). Nadalje, ova autorica nastoji ukazati na BreSanovu naklonost prema
teatralnom i teatraliziranom kao na jednu od temeljnih poluga koje ,,0slobadaju dojam o

sveopéem bezizlaznom kretanju u krug $to hrani sve njegove groteske i tragedije” (Cale
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Feldman, 1989: 41). Posljednji aspekt o kojemu ova knjizevna teoretiCarka i teatrologinja
progovara kada je rije¢ o BreSanovu dramskom pismu ¢ini tipologija njegovih junaka. U
likovima njegova teatra u skladu s aktantskim ulogama (mo¢nik, klerikalac, intelektualac,
nevina zrtva, predstavnik naroda radnicke klase) za koje su zaduZeni jasno se moze zamijetiti
raskorak s predloskom jer oni zajedno s vlastitim govorom nose “biljeg vremena i mjesta“

koji ponovljenu tragi¢ku ili komi¢ku radnju snizuju do groteske* (Cale Feldman, 1989: 129).

3.2. Zanrovske karakteristike BreSanova dramskog pisma i njegova

poveznica s groteskom

O Zanrovskim odrednicama drama koje pripadaju BreSanovom dramskom opusu
pisalo je viSe autora iz razli¢itih perspektiva. U njegovim dramama mogu se pronaci
odrednice puckoga teatra, zatim groteske 1 fantastike.

O Bresanovom teatru u kontekstu tradicije hrvatskoga puckog teatra piSe Marijan
Bobinac. Prema Bobincu on se u okviru odredenih aspekata razlikuje od tradicionalnih
hrvatskih 1 ostalih puckih komada, ali ipak sadrzi i odredene zajednicke znaCajke koje ga joS
uvijek povezuju s pu¢kim komadom opcenito, uz naglasak da Bresanove drame predstavljaju
drame novoga puckog hrvatskog komada, zahvaljujuci pojedinim inovativnim elementima,
¢ime Cini iskorak nad svojim suvremenicima (Bobinac, 1993: 185). U vecini Bre$anovih
drama specifi¢ni su lokalno mjesto radnje (Dalmacija), lokalni likovi, odnosno ,,mali ljudi
(seljaci ili malomjestani) 1 naposljetku lokalni jezik (nerijetko stilizirani dijalekt ruralnih ili
urbanih dalmatinskih sredina), odnosno znacajke koje su naj¢esce i znacajke puckog igrokaza
ili komada. Nadalje, Bobinac smatra da se njegova ,,inovativna koncepcija puckoga komada
moze promatrati kao reakcija na tradicionalne hrvatske pucke komade od Freudenreicha do
Pere Budaka i da se usto u mnogo ¢emu dade usporediti sa scenskim djelima njemackih
reformatora toga zanra“ (Bobinac, 1993: 188). S ciljem ukazivanja na njegov iskorak u
usporedbi s tradicionalnim puc¢kim komadima, izdvaja odredena odstupanja u okviru nekoliko
znacajki (prikaz malomjestanskoga ili seoskog kolektiva, dramska radnja, dramski prostor,
jezik, glazba, didakti¢nost). Odstupanja su primjerice preokretanje utemeljenih kliseja
puckoga komada pretvaranjem malomjestanske ili seoske zajednice usmjerene ka zajednistvu
u egoisti¢no drustvo kojemu su vazni tek vlastiti ciljevi (Bobinac, 1993: 190), nepostivanje
naCela progresije dramske radnje (nejasno naznacCen zavrSetak zbivanja u dramama)

(Bobinac, 1993: 195), zatim izostanak divljenja zavicaju, poistovje¢ivanja s njim i skladnoga
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suodnosa malomjestana i seljaka s vlastitim okruzjem (Bobinac, 1993: 199), zaobilaZenje
slavljenja mjesnog narje¢ja, povjerenja u rije¢i malih ljudi i uvodenja novina (mjeSavina
politickog zargona i dijalekta, njezina povezanost s nepovjerenjem u moralnost i istinitost
iskaza likova te nesigurno$¢u u regionalnoj sredini; psovke i fraze) (Bobinac, 1993: 203),
prisutnost glazbe s ciljem prikrivanja ili razotkrivanja autoritarnosti i nehumanih postupaka
nemoralnih radnji likova (Bobinac, 1993: 205) te obrada aktualnih tema (uvid u neZeljeno,
postojeCe stanje) pomocu prikaza pojedinih modela tematiziranja Zivota u regionalnom
ozracju, uz navodenje Citatelja ili gledatelja na vlastite zaklju¢ke vezane uz radnju i likove bez
neposrednoga autorovog uplitanja kroz iskaze likova (Bobinac, 1993: 209).

Gradaciju Zanrovskih odrednica u Bre$anovom opusu U rasponu od groteske do
fantastike istrazivao je knjizevni znanstvenik i pjesnik Branimir BoSnjak u ¢lanku ,,Ivo BreSan
od groteske do fantastike“, pri ¢emu bih se detaljnije osvrnula na dio o Zzanrovskim
odrednicama groteske. U opusu ovoga autora moze se zamijetiti izoblicenost groteske koja je
vidljiva tek izvan skupine njezinih sudionika, odnosno groteska uvjetuje da citatelj ili
gledatelj na odredeni nacin pristaje na to da dijelom zna i podrazumijeva dramaturgiju
groteske te istovremeno ne pristaje na njezinu realisticku ina¢icu. Groteskom se ponajprije
ukazuje na odredenu vrstu druStvenog sporazuma kojim autor sve sudionike i gledatelje
predstavlja kao sudionike i gledatelje groteskne stvarnosti u kojoj prebivaju njezino pravo lice
i nali¢je (Bosnjak, 2006: 36-37). Nadalje, prema Bosnjaku, BreSan objavljujué¢i svoje
kazaliSne groteske potvrduje da mu je namjera bila doprijeti do srzi druStvene tragedije
(naglaseno i u samome naslovu (Groteskne tragedije)). Znacajno je takoder i povijesno
ponavljanje ideologijskoga okruZenja jer ideologijsko okruzenje kao i groteska predstavlja
neprestano obnavljanje jednake matrice koja ¢e potvrdivati moguénost odmaka, ali ujedno i
potrebu neprekidnog dijeljenja odgovornosti za drustveno ustrojstvo opsesije i straha od
neCega $to nadilazi njezine granice (kaos, entropijski nihilizam) (Bosnjak, 2006: 38).
Bresanovi dramski tekstovi koji sadrze groteskne elemente te koji su ujedno i Zanrovski
podnaslovljeni kao groteske, odnosno groteskne tragedije su Smrt predsjednika kucnog
savjeta, Svecana vecera u pogrebnom poduzecu, Necastivi na Filozofskom fakultetu, Videnje
Isusa Krista u kasarni VP 2507, Veliki manevri u tijesnim ulicama, Hidrocentrala u Suhom
dolu, Utvare. Hibridizacija koja se ocituje u njihovom Zanrovskom odredenju vrlo je vazna u
okviru definiranja grotesknosti u navedenim dramama. Groteska se u njima ocituje i kroz
artikulaciju pojedinog oblika drustvene kritike ostvarene sredstvima umjetnosti (Bosnjak,
2006: 38-39). Bresanov modelativni postupak temelji se na naseljavanju velikih tema ili

M b6

simbola u druStvene mikrostrukture (Shakespeare s Hamletom ,,stize* u selo Mrdusa Donja,
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Sotona se ukazuje na Filozofskom fakultetu, Isus Krist se ukazuje u kasarni V. P. 2507...),
dok se podrazumijevajuéim mijeSanjem ,visokoga“ i ,niskog™“ otvara nedodirljivost
uzviSenog i opasnog, a unutar prihvacenih razlika sporedne junake njegovih drama ujedno
osvjetljuje ,groteskna svjetlost zblizenih zbivanja“ (Bosnjak, 2006: 39). Naposljetku,
Bresanova groteska nerijetko predstavlja uspjesan pokuSaj da se bezvrijednom vremenu
pronade mitski temelj promisljanja te da se ono fantasticno oblikuje kao racionaliziranje
raspada zbilje i njezinih analogija (povezivanje naizgled beznacajnog i u sluc¢aju kada je ono
izvor zla i ljudskih patnji s onim uzviSenim (ljudskom mislju)) (Bosnjak, 2006: 40).

O poveznici Bresanovih drama sa Zanrom groteske progovara i Lada Cale Feldman.
Ona spominje zaklju¢ak Darka Gasparovica u knjizi Pismo i scena, u kojoj on istice da
Bresan zahvaljuju¢i dodirivanju raznih slojeva na dramaturSkome 1 sadrZzajnom planu izbija
presudne provedbene i poticajne ,iskre dramske akcije u svojoj tragi¢noj groteski“ (Cale
Feldman, 1989: 41) Nadalje, u kontekstu povezivanja BreSanova dramskog pisma i groteske
nastavlja i s aluzijom na teoriju Vjere BirimiSe koja u tekstu ,,Groteskno u jeziku Ive BreSana“
dovodi spomenutu poveznicu na novu razinu, pridaje veliku vaznost i samome jeziku te
proglasava njegovo oslanjanje na Shakespearcovo djelo (Hamleta) ,,puko formalnim* (Cale
Feldman, 1989:41). Naposljetku, Cale Feldman istraZivanje o poveznici Bresanova dramskog
pisma (kroz primjer imenovane drame) i1 groteske zaokruzuje paralelizmom odnosno
»Mrdusani su isto tako nesposobna i tekstualnoj viseslojnosti nedorasla glumacka grupa koja
je medutim uspjesno doskocila problemu pa je od tragedije nacinila grotesku kojoj ¢e njezina
gluma biti posve primjerena (Cale Feldman, 1989: 54).

Naposljetku, u knjizi Traktat o drami. Dijalozi s dramskim piscima 0 umetnosti,
poetici, tehnici, estetici, etici, teoriji drame i dramaturgije Radoslava Lazi¢a jedno od
poglavlja jest Razgovor s dramskim autorom Ivom BreSanom u kojemu sam BreSan
pojasnjava poveznicu svojih drama s groteskom i ulogu iste u njegovim komadima. Na pitanje
,Sta je predmet Vase dramaturgije? (Lazi¢, 2013: 106) Bresan odgovara da groteska za njega
predstavlja spoj tragi¢noga i komi¢nog, pri ¢emu je teSko prepoznati koji su tragiéni, a koji
komicni elementi te ih se zato dozivljava kao jedno, jednako. To potvrduje i njegova
posljednja recenica pri odgovaranju na isto pitanje: ,,Jer ako se smijemo nekoj ljudskoj mani,
onda to nije samo smijeSno; to ima i svoju tragiénu komponentu, jer je svaka definicija

ljudskoga tragi¢na“ (Lazi¢, 2013: 106).
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3.3. Groteskni elementi u Hidrocentrali u Suhom dolu

U Hidrocentrali u Suhom dolu moze se prona¢i mno$tvo primjera grotesknih
elemenata poput grotesknih situacija (Penjceva prevara OraSara koji mu je vjerovao vise nego
Clanovima vlastite obitelji; Penjéevo obrac¢anje OraSarovoj supruzi Luciji u kontekstu
intimnog odnosa dok ostali ¢lanovi obitelji sluSaju njihov razgovor iza vrata, ali u kodovima
kako oni ne bi mogli dokazati njegove namjere Orasaru; Damirovo neuspje$no nastojanje da
dokaze magnetofonskom snimkom da je kroz klju€anicu od kupaonice vidio Penjcev pokusaj
uspostavljanja intimnog odnosa s Lucijom), likova (Orasar, Damir, inzenjer Mario Belotti,
Prvi, Drugi 1 Tre¢i samoupravljac) te karikaturalnosti 1 izobli€enja (karikaturalnost
meduljudskih odnosa (meduljudski odnosi unutar obitelji, odnos direktora OraSara i radnika
unutar poduzeca)).

Za pocetak ova drama usko je povezana s Moliéreovim Tartuffeom, dok je lik Penjeca
prema Peri MioCu u njegovu cClanku ,,Poljaci ponovno otkrivaju BreSana*“ u c¢asopisu
Republika protumacen kao varijacija na temu Moliéreove intrige nastale na temelju problema
neuspjeloga ulaganja. Naime, u BreSanovoj drami prepoznatljivi su modeli i likovi iz
Tartuffea, uz napomenu da ovaj dramaticar ukazuje na upitnu moralnost, neiskrenost junaka,
podredivanje svega i svih vlastitom profesionalnom zivotnom putu te da se sve to naslanja na
eti¢nu sliku tartifovskih aktanata. Stoga, Moliereova shema u Hidrocentrali u Suhom dolu
dozivljava nadopunu, odnosno uredenje. Autor mijenja stvarnosti u kojoj djeluju junaci,
odustaje od vlastite poetike suprotstavljanja uzviSenosti 1 banalnosti (Tartuffe prikazan kao
predsjednik socijalistiCkoga drustva (zastrasuju¢i primjer napretka), Penjac osloboden od bilo
kakve razine etike) (Mio¢, 2006: 82).

Zvonimir Mrkonji¢ u pogovoru Bresanove knjige Nove groteskne tragedije (1989.)
naziva ,.Saptai arhetipa® veéi dio posveéuje istoj drami, posljednjoj od Bresanovih preradbi
klasi¢nih predlozaka koja zauzima vrlo odredeno mjesto medu njegovim tekstovima iste vrste
ve¢ prema zanrovskim odrednicama. BreSan ga odreduje kao dramu unato€ ¢injenici da se ton
njezina ishoda podudara s tonom groteski. 1zbor piséeve oznake vodi ka utvrdivanju izmaka
groteske, drame groteske prisiljene pod utjecajem visSega hijerarhijskog stupnja uozbiljiti se,
zakljuc€ivsi prevladavajuéi smijeh gluhom grimasom. Upravo time je u potpunosti pribliZio
Citateljima s kojima dijeli razne razloge u razli¢itim Zivotnim situacijama, zbog cega je
neizostavna njezina potreba ta formalnom i moralnom podr$skom klasika (Mrkonji¢, 1989:
269). Upravo Hidrocentrala u Suhom dolu komedija je prenesena u tijesni okvir, §to je prema

Mrkonji¢u pokazatelj da se komedijska gesta suzava i u srediSte dolazi gradanska odmjerenost
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drame, dok u propasti gradanske norme drama moze biti samo groteska. Stoga, ovaj Bresanov
predlozak predstavlja predlozak u velikoj mjeri prilagodljiv suvremenim ideologijskim,
drustvenim i kulturnim uvjetima. Bresan komediografski propitkuje nacin karakteroloskoga
utjelovljenja vlasti. On Kkoristi uzorak Tartuffea s namjerom da izmjeri odmak od drustva pod
vlaséu jedne vladajuée cvrste ideologije jedinstvenog misSljenja i primakne se istom
(Mrkonji¢, 1989: 270). Prema tome, Mrkonji¢ smatra da je Tartuffe za Bresana istovremeno
nadahnuce i mjerilo kojemu se nastoji pribliziti, a ne udaljiti od njega. On nastoji da njegove
poveznice s Moliereom budu prepoznate, ,popusta zavodljivosti ogledavanja u zrcalu
arhetipa“ (Mrkonji¢, 1989: 270), §to se ocituje i u treCem prizoru prvoga ¢ina drame, gdje
Bresan u nemogucnosti da nadomjesti Moliereovu stilizaciju ocrtava vlastitog OraSara na
granici nedopustive naivnosti. Mrkonji¢ detaljnije pojasnjava taj zakljucak: ,jukoliko ne
pretpostavimo da je i OraSar proizvod samoupravljanja, kadrovski bojler koji funkcionira
tako dugo dok ga ne smijeni drugi takav ,kadar* koji u sistemu radi na gresku* (Mrkonji¢,
1989: 270) Medutim, vrlo je vazno da Bresan samo stvara iluziju da vjerno preuzima
Moliereova nacela, vise nego li to uistinu Cini i da pokazuje Citateljima i kritici da je u pitanju
licemjerje koje se sluzi ideologijom. Moliere je pruzio univerzalnu definiciju ¢ije okolnosti su
promijenjene prolaskom vremena, odnosno vrijeme joj nije niSta ni dalo ni oduzelo jer
stvarnost nije sposobna za niSta osim za ponavljanje arhetipa. Dakle, Tartuffe je samo
sredstvo ocrtavanja sredine, a ne individuum. OraSarova drama prisutna u intermezzu izmedu
cetvrtoga 1 petog Cina (Cija svrha jest pokazati da je unutra i vani Penjac postigao jednako —
odmak od Moliérea (vani vlada ,,un prince enemi de la fraude® kao priCuvna tendencija))
,pred zatvorenim zastorom u osvijetljenom gledistu® (Mrkonji¢, 1989: 272) prelazi iz razine
obiteljske kutije gradanskog teatra u razinu vanjskog prostora samoupravnog skupa, Sto U
kontekstu BreSanove dramaturgije Mrkonji¢ tumaci spomenuvsi trenutak u kojemu njegova
groteska nadilazi pandemijski prostor zbratimljenih krajnosti i prelazi u vrzino kolo sudnjeg
dana gdje je na koncu ponistava svaka mogucnost izbora, 0dnosno ,,BreSanov svijet u cijelosti
je bez pukotina i izlaza“ (Mrkonji¢, 1989: 272).

Kao §to je veé¢ spomenuto u radu, Bresanov dramski opus istrazivala je i Lada Cale
Feldman u svojoj knjizi Bresanov teatar. U toj knjizi jedan dio posvecen je i likovima drame
Hidrocentrala u Suhom dolu, kada autorica pojasnjava tipologizaciju BreSanovih likova.
Skupina ,,moénika“ u ovoj drami biva nasamarena. Cale Feldman poput Mrkonji¢a smatra da
je Penjac savrSen odraz Moli¢reovog lika Tartuffea jer poput njega ima sve mogucnosti da
postane paradigma, da mu samo spominjanje imena sadrzajno nadZivi tekst u kojemu je

stvoren te da se njegovo ime ,,prevrati u opéu imenicu, dodatkom ¢lana ili sufiksa* (Cale
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Feldman, 1989, prema Suvin, 1982: 92). Penjac nije sveprisutan, vec¢ je Sveprisutno stanje u

kojemu Penjci uspijevaju u svom naumu, $to prema ovoj autorici potvrduje zavrsetak drame:

,»Na to nesumnjivo upucuje kraj Hidrocentrale u Suhom dolu u kojemu se, umjesto

mudroga Moliéreovoga kralja, Koji, prozrevsi Tartuffa, Orgonu vrata oduzeta

dobra, pojavljuje ,,drug iz republickog SUBNORA®, poslanik razgranate bezimene

vlasti, da bi dodijelio Orden zasluga za narod prvog reda drugu OraSaru, kojega je

radnicka klasa upravo samoupravno razrijesila svih funkcija, kao ,,pojedinca“ (Cale

Feldman 1989: 147) koji ,zahvaljuju¢i svojim minulim zaslugama, poprima

tendenciju prerastanja u posebni drustveni sloj s odluc¢uju¢om moci i utjecajem u

procesu proizvodnje, odlu¢ivanja i stjecanja materijalnih dobara* (Cale Feldman,

1989, prema Bresan, 1985: 64-65).
U nastavku Cale Feldman navodi da je Orasar lik koji je ,,dalji rodak Bukare* (Cale Feldman,
1989, prema Bresan, 1985: 11), sto je dovodi do zakljucka da je Penjeva rjeCitost u
potpunosti obezli¢eni nastavak ,,Bukarine rijeCibatine (s dva kraja)“ te da u tom slucaju 1 sami
Bukare (Oragar) mogu postati zrtve (Cale Feldman, 1989: 147 — 148). Prema njoj Bresanova
ambicija prikazuje drustvo revolucije koja jede svoju djecu. IstiCe i gubitak sucuti za
Orasarovu nepromisljenost, uzrok ¢emu jest ¢injenica da je Orasar Penjcev legitimni roditel;.
Jo§ jedan lik o kojemu je rije¢ u knjizi Cale Feldman jest inZenjer Belotti (bespomodéan pred
glupo$¢u, moralnome i materijalnom pronevjerom koja mu se odvija pred o¢ima i koja nije
povezana s njim osobno). Ovaj lik medutim ne problematizira znatnije odnos intelektualca i
drustvo u Bresanovom dramskom svijetu (Cale Feldman, 1989: 161), nedostaje mu ,,sklop
istovremene odgovornosti i pravednosti pred sudbinom* (Cale Feldman, 1989: 161) koja ga
snalazi. Za razliku od inzenjera Belottija, Damir (Orasarov sin) Zeli pobje¢i u bolje sutra
poput ostalih BreSanovih likova pripadnika napredne omladine poslijeratnoga teatra koja ¢e
zacrniti ruzi¢astu sliku postavsi ,,nevinim zrtvama® njegova opusa. Ti tipovi likova likovi su
bez prilike koji mastaju o neostvarivom bijegu te nisu imali nikakvog udjela u uspostavljanju
»,hovoga svijeta®, a ipak se moraju zaprljati njegovim laznim povlasticama. To je vidljivo na
primjeru Damira, on treba biti zahvalan §to ga je kao profesora filozofije otac zaposlio u

elektrogradanskom poduzeéu (Cale Feldman, 1989: 161) :

,ORASAR: Krasno! Tako se s ocem razgovara! To mi je fala §ta sam se brinija o
tebi... izdrzava te za vrime studija... zaposlija te u svom poduzecu, iako taj posal s
diplomom koju ima$ nikada ne bi dobija... §ta sam tija da budes§ koristan ¢lan nase
zajednice, a ne nekakav filozof... parazit koji Zivi na tudoj grbaci...“ (BreSan,

1989: 203)

Posljednji tip lika u kontekstu Hidrocentrale u Suhom dolu jest tipski lik ,,narod*. Imenovana

drama u pravoj prilici organizira samoupravljacki sastanak na kojemu je potrebno ocitovanje
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htijenja Prvoga, Drugog i Treéeg samoupravljaca koji rado raspravljaju o financijskim
pronevjerama u koje se ne razumiju i koji prvi priskacu pri zadrzavanju Orasara i obrani
Penjca, buduceg upravitelja u ¢ijem ¢e drustvu na zavrSetku drame do¢i Orasara sluzbeno mu
oduzeti njegovu duznost i dom (Cale Feldman, 1989: 164).

Sljede¢i element koji pridonosi grotesknosti u ovoj drami je karikaturalnost.
Karikaturalnost je izrazena kroz meduljudske odnose (odnose medu c¢lanovima OraSarove
obitelji (odnos OraSara i njegove djece iz prvoga braka (strog otac), odnos supruznika
(OraSara 1 Lucije)), odnos direktora OraSara 1 ostalih radnika u njegovom poduzecu (Belottija

1 Penjca). Strogost OraSara kao oca potkrijepila bih primjerom iz djela:

“ORASAR, Marini koja pokusava doéi do rijeci: Sta ti sada o¢es?

(..)
ORASAR: Ma §ta! Sutra, u subotu? Jesi li ti poludila! Sta ne zna§ da je subota
navecer vrime kad se drug Penjac odmara. A vi da mu navijate onu svoju Sasavu
muziku i skacete ka divokoze!

(..)
Marina uvrijedeno lupne nogom o pod i ode za Lucijom.

(...)
DAMIR: Penjac, Penjac, Penjac! Dovraga, pa jesi li ti viSe uopce u stanju misliti
ikako drugacije, osim glavom toga Penjca? Ti ¢ées, tata, biti uzrok da ¢u ja jedanput
njemu tu nasred kuce...
ORASAR: Nista ti neée$ njemu, jesi li ¢uja! Nista! Ja sam ovu kucu sagradija i ja
mogu u nju dovesti koga oc¢u. Ti na nju nemas niSta viSe prava negoli on. Ako ti se
to ne svida, a ti se iseli.”“ (BreSan, 1989: 202)

Nadalje, odnos medu supruznicima (Orasarom i Lucijom) nije iskren,
Lucija se udala za Orasara kako bi njezin brat (inzenjer Mario Belotti)
osigurao vlastiti drustveni status:

,LUCIJA: Kako ne, ,,vrlo ozbiljna“! Poznate su meni dobro te tvoje fraze o
ozbiljnosti situacije. Jo§ od onog vremena kad si me prisilio da zrtvujem i svoju
mladost i svoju ljubav i da se udam za OrasSara, koji mi se zapravo gadio. A sve
zbog toga da bi ti sebi osigurao svoj drustveni status.* (Bresan, 1989: 220)

Odnos OraSara prema svim radnicima nije jednak, odnosno mnogo vise uvazava Penjca nego

li inZenjera Belottija iako je Belotti i dio njegove obitelji te Zivi s njim:

»~BELOTTI: Radi kako zna$, ali ti odmah mogu re¢i: Ako si mene mislio, to ne
dolazi u obzir. Ja ne Zelim mijenjati radno mjesto.

ORASAR: Nisam tebe mislija... U pitanju je Penjac.

BELOTTI, zaprepasteno: Sto? Penjac? Pa ti si potpuno izgubio svaki kriterij!
ORASAR: Dobro, §ta ti ima$ protiv njega? On prije svega zadovoljava najvazniji
uvjet, a to su visoke moralno—politicke kvalitete. A drugo, marljiv je, uredan,
toCan...“ (Bresan, 1989: 204)
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Uz karikaturalnost, neizostavni elementi koji pridonose grotesknosti u drami Hidrocentrala u
Suhom dolu su groteskni likovi i situacije izdvojene na pocetku analize. Medu grotesknim
likovima najviSe se izdvaja Orasar, direktor elektrogradevnog poduzeca koji je na pocetku
drame cijenjen. Medutim, njegova strogost usmjerena svima osim prema mladom suradniku
Milku Penjcu dovodi ga do pada njegove moéi na samome zavrSetku drame. Grotesknost
njegova lika temelji se na ¢injenici da je on kao mo¢nik (pripadnik staroga svijeta) prevaren
od strane mladoga intelektualca (Penjca) koji mu pokuSava preoteti suprugu, a uspijeva
prisvojiti njegov dom i tvrtku, zatim na Cinjenici da mu inZenjer Belotti nakon upozorenja na
PenjCeve loSe namjere ne pruza pomo¢ te naposljetku na tome da se Prvi, Drugi 1 Tre¢i
samoupravlja¢ iako nisu upoznati sa situacijom priklanjaju Penjcu te zajedno s njim dolaze u
Orasarov dom kako bi mu izrekli nesretnu vijest, da je ostao bez vlastita doma. Uz OraSara
groteskni lik je i njegov sin Damir. Grotesknost Damirova lika o€ituje se u njegovoj sudbini
jer unato¢ zavrSenom studiju filozofije ovisi 0 ocu koji ga je zaposlio u svojoj tvrtci te kod
kojega 1 stanuje joS uvijek. Inzenjer Belotti sljedeci je groteskni lik Cija se grotesknost moze
zamijetiti na bespomoc¢nosti u kontekstu Penj¢eve moralne i materijalne prevare (odupire se i
odbija preuzimanje odgovornosti za sprjeCavanje pronevjere) te na odredivanju tijeka zivota
vlastite sestre kako bi postigao Zeljeni druStveni status (zahtijeva od sestre da se uda za
Orasara kako bi ga on zaposlio u svom poduzecu). Prvi, Drugi i Tre¢i samoupravlja¢ likovi su
koji skupno djeluju, a njihova grotesknost moze se i§¢itati na temelju rasprave o financijskim
pronevjerama s kojima nisu upoznati te pristanka na zadrzavanje OraSara i obranu Penjca.
Imenovani i detaljnije prikazani groteskni likovi vlastitim postupcima uzrokuju groteskne
situacije. Prva u nizu grotesknih situacija jest Penj¢evo intimno obrac¢anje OraSarovoj supruzi
Luciji prikriveno govorom o meduljudskim odnosima da ostali uku¢ani ne bi mogli shvatiti da

je rije¢ o udvaranju i prenijeti to OraSaru:

S(Pokusava joj raskopcati bluzu i istovremeno glasno govori, tako da ga se
moze cuti i izvan salona) Pitanje otvaranja, drugarice Lucija, jeste osnovni
problem kod svakog izravnog kontakta medu radnim ljudima... SuviSe smo
zakopc€ani... U na$im meduljudskim odnosima... Stoga je potrebno uloZiti
mnogo napora da se ta raskopcanost prevlada... kako bi se oslobodila
sredstva za reprodukciju...
(...)

Ovakav golem i slozen robno—konfekcijski aparat jedan je od ostataka
prezivjelih drustvenih sistema... On prikriva ono najdragocjenije u
covjeku... (Vidjevsi da je ne mozZe svuci, jer ona pruza otpor, on je poloZi
na kauc i navali na nju.)* (Bresan, 1989: 222-223)
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Medutim, Damir ipak shvaca da je rije¢ o pokuSaju intimnog odnosa i pokusSava ocu
magnetofonskom snimkom dokazati ono Sto je ¢uo i vidio kroz kljucanicu od kupaonice u
kojoj se skrio promatraju¢i Penjca i Luciju, §to rezultira grotesknom situacijom jer se na
temelju snimke moZe samo ¢uti njihov razgovor te se ne moze dokazati Penj¢eva namjera i

djelo:

,Damir stane raditi neSto oko magnetofona, vrac¢ati vrpcu natrag, a onda odjednom
s magnetofona odjekne PenjCev glas: ,,Pitanje otvaranja, drugarice Lucija, jeste
osnovni problem kod svakog izravnog kontakta medu radnim ljudima. SuviSe smo
zakop¢ani u nasim meduljudskim odnosima. Stoga je potrebno uloZiti mnogo
napora da se ta zakopcanost prevlada. .. itd.

DAMIR, potpuno zbunjen: Ne razumijem... a vidio sam sasvim jasno... (Saginje
se pod kau¢ ocigledno trazeé¢i ima li jo§ koji magnetofon.)

ORASAR: Je li vidis, jeba te bog, kako tvoji vlastiti dokazi govoru protiv tebe?
Eto, kud te odvela tvoja filozofija! Ulovija si se u trapulu koju si drugome
namistija.” (Bresan, 1989: 226-227)

Na samome zavrSetku ipak se otkrivaju Penjc¢eve namjere, on uspijeva prevariti OraSara koji

mu je vjerovao vise nego vlastitoj obitelji, Sto €ini tu situaciju takoder grotesknom:

»PENJAC: Kamo sre¢e da je to Sala! Ali nije. NaZzalost, nije, drugovi... Oprosti,
druze Marko, ali vrijeme je da prestanemo pred drugovima igrati komediju. Treba
kona¢no ocistiti sav prljavi ves iz poduzeca.

(...)
ORASAR: Ali §ta iman priznati, jeba te bog... Druze Milko... daj se osvisti,
bogati! Pa ti najbolje zna$ kako stoju stvari. Ti si meni prvi doSa govoriti o tome
Palci¢i i cilu si stvar priuzeja na sebe. A ja nisam s njim sklapa nikakve ugovore
niti samo od njega dobija i jednog jedinog dinara...Virujte mi, drugovi, ja vam sve
mogu lipo dokazati...

(...)
PENJAC, oporavivsi se od straha: Dobro, dobro, po¢i ¢emo! Ali ni vi nemate
pravo ovdje boraviti viSe od tri dana. To vam je zakonski rok da se sami iselite.

Nakon toga bit Cete iseljeni silom...* (BreSan, 1989: 243; 258)

Uz groteskne situacije i likove u drami je prisutno jo§ nekoliko grotesknih elemenata.
Primjerice, BreSan koristenjem groteske ukazuje na odredenu vrstu drustvenog sporazuma
kojim sve sudionike i gledatelje predstavlja kao sudionike i gledatelje groteskne stvarnosti,
odnosno u imenovanoj drami gledatelji i sudionici mogu se poistovjetiti s grotesknom
stvarnosti (u proSlosti, ali 1 danaSnjici diljem svijeta postoji mladi intelektualac podlih
namjera koji ima sposobnost da autoritarnom vodi s ve¢ steCenim ugledom otme taj ugled
nakon S§to uspijeva u stjecanju njegova povjeren), §to ovu temu ¢ini aktualnom i

svevremenom. Nadalje, konkretizirana je i Donatova spoznaja o Bresanovom nastojanju da
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dopre do srzi drustvene tragedije (naglaseno u samome naslovu knjige u kojoj su objavljene
ova i ostale drame) i katarze koja razjasnjava nezamijeceno primitivnom utopijom unistenih
drustava. Primjer u drami jest lik Orasara koji je zavrSetkom dramske radnje unisten, a time je
unisteno 1 autoritarno drustvo staroga svijeta jer OraSar time Sto ostaje bez firme koju je
utemeljio i kuée koju je stvorio ostaje bez samoga sebe, vlastitog identiteta (ono Sto jest). Uz
to, prema Donatu se izmedu ostaloga i u ovoj drami groteska ocituje kroz artikulaciju
pojedinoga oblika druStvene kritike ostvarene sredstvima umjetnosti, detaljnije u
Hidrocentrali u Suhom dolu upucena je kritika autoritarnim pojedincima drusStva (poput
Orasara), uvijek postoji moguc¢nost da ¢e ih nadmudriti netko inteligentan, ali podmukao
(predstavnik novoga svijeta) koji ¢e uspjeti zahvaljujuci okolini jer je njegovo vrijeme proslo,
a vrijeme mladoga pojedinca tek doSlo (poput Penjeva). Nadalje, moZe se zamijetiti
obiljezenost grotesknih likova popratnim jezikom koji je sam po sebi groteskan, Sto potvrduje
citat u kojemu je prikazan vokabular grotesknih likova poput Damira i Orasara, odnosno

njihov vokabular je odraz njihove grotesknosti (neprimjereni izrazi i obracanja):

LORASAR: Kakav natjecaj, jeba ti ja natjetaj! Pa da mi se javi na stotine onih
jebivjetara koji ne znaju ni di im glava stoji, a od kojih bi nekog, na temelju nekih
kur&evih papira, mora uzeti... (...) ORASAR: Ne govori pizdarije! (...) DAMIR:
Hajde, Suti glupaco jedna! Umjesto da cmizdri§, pokazi mu jedanput zube.“
(Bresan, 1989: 204; 213)

Osim vokabulara groteskne preokrete u njihovom zivotu uzrokuje i neprimjereno ponasanje
(OraSarovo velicanje Penjca umjesto vlastite djece unato¢ upozorenju ostalih clanova obitelji 1
inzenjera Belottija na njegovo ponasanje dovodi ga do razoCarenja u samoga Penjca i gubitka
vlastitog doma i tvrtke koju je osnovao).

Naposljetku, u Orasarovoj tragediji postoje komi¢ni elementi, ali je ona u cijelosti ipak
tek tragedija (njegova supruga ga u vlastitom domu vara, njegov Prvi, Drugi 1 Tre¢i
samoupravlja¢ mu priop¢avaju s Penjcem (izdajnikom s kojim je bio blizak) da ostaje bez
svega, oduzet mu je ugled, ponos, posao (tvrtku) i to sve zahvaljuju¢i Penjcu koji mu sve to

oduzima dok on nema povjerenja u svoga sina).

3.4. Groteskni elementi u Videnju Isusa Krista u kasarni V.P. 2507

Kao i1 u primjeru Hidrocentrale u Suhom dolu, prvo bih iznijela znacajke drame

Videnje Isusa Krista u kasarni V.P. 2507, a nakon njih groteskne elemente u njoj.
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U drami Videnje Isusa Krista u kasarni V.P. 2507 pojava Isusa Krista u kasarni
potisnuta je u pozadinu, odnosno nije ni¢im objasnjena te su u srediStu ostali dogadaji. Taj
zakljucak proizlazi iz ¢injenice da Bresan govori o ¢udu kao o pretpostavci koja je neizbjezna
u teatru (usporedba pojave duha Hamleta i Isusa Krista), a to ¢udo je stvarno (bez navodnika)
i vodeno je nacelom izbijanja klina klinom: ,,Pa kao §to u Pasiji Krist mora glumiti zidovskog
kralja da bi se time kompromitirala njegova misija, pukovnik Pili¢ stvara plan kako da ¢udo
pobije ,,Cudom® prema poznatom scenariju (Mrkonji¢, 1989: 256) Upravo ta situacija i
Pilicevo djelo su groteskni, zajedno sa samim njegovim likom. Prema Mrkonji¢u arhetip je u
funkciji miSolovke, nastaje ¢udo kojemu je kazaliSte tek sredstvo, zrtvovanom Risti¢u
(pretvorenom u suvremenog Krista) nije viSe dozvoljeno izi¢i iz vlastite uloge: ,,Pasija se jo$
jednom ponovila u liku 1 obliku u kojemu je to u XX stoljecu jedino moguce: kao groteskna
parodija“ (Mrkonji¢, 1989: 266). Groteskni lik kapetana Risti¢a prozivljava sudbinu Isusa
Krista ¢iji lik utjelovljuje u predstavi koju je osmislio podmukao pukovnik Pili¢, stoga je on

poput Isusa Krista zrtva koja je nastradala zbog ,,visih interesa‘:

,PILIC: Ima samo jedan nacin... A to je zrtva. Kao ova Botvinikova... Kad bi,
recimo, neko od nas pristao da svesno zrtvuje svoj vojni i moralni lik, obuce se kao
taj Isus Hrist i pone da se prikazuje vojnicima, a onda se na kraju da uhvatiti
naocigled sviju, problem bi bio reSen. Pojava Isusa Hrista svela bi se na obi¢nu
neprijateljsku propagandu, mit bi pao, a nama bi se otvorilo Siroko polje za
politi¢ko delovanje na vojnike.

RISTIC: Mislite da bih se ja u tom smislu trebao da Zrtvujem?

PILIC: Pazite, vasa Zrtva bila bi samo prividna. Istina, vi biste u o¢ima celog
garnizona, izuzimajuéi samo nas koji znamo o ¢em se radi, bili neprijatelj koji je
uhvacen na delu. Ali to bi bila samo predstava za neupucene. U stvarnosti, ja bih
vas prekomandovao negde gde vas niko ne pozna i predlozio ¢ak za odlikovanje.
Kona¢no, vi biste spasili ugled armije. ¢ (Bresan, 1989: 35)

Likovi u drami svjesno su pridruzeni totalitarnom okruzju, dok je njihov govor bitno odreden
nametnutim grupnim jezikom politicke oligarhije koja ne posStuje demokratske institucije i
volju gradana, pri ¢emu je nuzno razlikovati nositelje u lokalnom kolektivu (vjesto vladaju
tim istim jezikom, koriste ga radi vlastite koristi) i njihove podanike (svjesni ispraznosti toga
istog jezika, znaju da mu se ne smije suprotstaviti, i sami spremno prihvacaju njegove faze i
sve §to iz toga proizlazi) (Bobinac, 1989: 202). Mrkonji¢ev i Bobincev pogled na istu dramu
nadopunila je Lada Cale Feldman, prema kojoj Bresanov opus poznaje dva simboli¢na
utjelovljenja, ,,Cisto zlo* i ,,isto dobro*, dok sam BreSan imenovani dramski komad naziva
misterijom (Cale Feldman, 1989: 135). Cale Feldman analizira Videnje Isusa Krista u kasarni

V. P. 2507 uzevsi u obzir tipologiju Bresanovih junaka. U drami su prisutni tip ,,partijskog
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mo¢nika“ (podskupina vojnika) i ,,intelektualca®. Tipu ,,partijskog mocnika* pridruzeni su
vojnici Pili¢ (pukovnik), Kajferovi¢ (major) i Skari¢ (vodnik), pravi pokretadi zbivanja te
jedini vjerodostojni junaci. Upravo taj tipski lik nosi jo§ jedno neizostavno znacenjsko
svojstvo koje dijeli s likovima pripadnicima podskupine istoga tipa (brigu za zadovoljenjem
svake nagonske potrebe, odrzavanjem i razvijanjem animalnog u sebi) (Cale Feldman, 1989:
140). Podskupinu ¢ine imenovani vojnici ¢ija zadaca je igranje uloge u ponovno odigranom
scenariju iz Evandelja uzevsi u obzir njihovo ponasanje, pri ¢emu su Skariéevi postupci poput
onih Jude ISkariotskog (izdajice), Kajferovic¢evi poput postupaka vrhovnog svecenika Kajfera,
Pili¢evi poput Pilotovih (skida sa sebe odgovornost u trenutku kada neduzni Risti¢ upada u
nevolju zbog njega). Njihovi postupci dovode do grotesknih situacija, dok su i oni sami kao
likovi groteskni. Cale Feldman dodatno pojasnjava lik Kajferovica i lik Pili¢a. Kajferovi¢ je
slijepo osvetoljubiv, pravi izdanak vojnickoga i ,,mo¢nickog®“ soja kojega nametanje
hijerarhijskog nacela pokre¢e na provedbu prvoga dijela scenarija (Risticevo / Kristovo);
kr$tenje je imalo u mogucoj istrazi ulogu moralno—politicke neprikladne stavke njegove
biografije), ,,neodgovorni glupan (Cale Feldman, 1989: 145) koji se moZe smatrati zlodincem
te se ujedno oslobada onoga koji ga podsjeca na karakteroloski i intelektualni manjak njega
samoga. Za razliku od Kajferovica, Pili¢ preuzima ulogu rezisera nespretnog javljanja Isusa
Krista, ali on nije karakteristi¢ni ,,mo¢nik*, ve¢ glaveSina s pseudouvjerenjima, u najvecoj
mjeri zabrinut za samoga sebe. Njegov pokus$aj je povrsan i neuvjerljiv jer ne moze saCuvati
ugled kasarne i Ristiéevu karijeru, a ostvarenje oba cilja nije bilo moguée (Cale Feldman,
1989: 144-145). Sljedeti tip jest tip ,,intelektualca®. Kada je rije¢ o pojavi istoga U izdvojenoj
Breganovoj drami, Cale Feldman progovara o protuslovnosti poéetnog poloZaja, odnosno
groteskno individualizira ovaj tipski lik 1 obdaruje ga tragicnim talentom. Stoga tipskom liku
»intelektualca® preostaje ili ukinuti vlastitu intelektualnu bit, bez rije¢i promatrati vlastito ja
kako djeluje u ime necastivog, izvrSiti samoubojstvo, eticno se kazniti sudjelovanjem u
ritualnom uniStenju svoga kulturnog identiteta, Zrtvom nastojati iskupiti svoju nemoc¢ ili
naivno pobjeéi u snove (Cale Feldman, 1989: 153). Posljednja moguénost povezana je s likom
kapetana Risti¢a u Videnju Isusa Krista u kasarni V. P. 2507, intelektualca iz vojni¢koga
okruzenja zaduzenog za moralno—politi¢ku nastavu. Njegova pogreska zasniva se na dozvoli
da moralna prevlada politicku nastavu, a ne suprotno (ocekivano od njega od strane
Kajferovi¢a 1 Pilica). Naime, unaprijed osmiSljena farsa pruza imenovanom liku priliku da
moralnost dokaze vlastitim djelom, ukoliko se legenda iz Evandelja ponovila, utoliko ne
zavrSava Kristovom / Ristiéevom osobnom nesreCom te se zbog toga Pili¢ opravdano pita

sljedece:
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LPILIC: (...) Vi sigurno mislite da ste s ovim §to ste napravili ne znam koliko

zaduzili armiju i da vas Ceka visoko odlikovanje... A znate li vi §ta ¢e da se desi

kad ovi vojnici izadu iz armije i kad rastrube posvuda Sta smo napravili sa

kapetanom Risticem? Sta mislite Sta ¢e da se desi? Ti Risticevi apostoli ¢e da nam

prirede takvu bruku kakvu jo$ nismo doziveli.“ (Cale Feldman, 1989, prema

Bresan, 1989)
Naposljetku, uvodni dio o drami Videnje Isusa Krista u kasarni V. P. 2507 zaokruzila bih
zaklju¢cima Sanje Nikéevi¢ o istoj u ¢lanku ,,Hrvatska drama u potrazi za identitetom ili
Izmedu politike, emocije, praznine — skica za studiju suvremene hrvatske drame od Sezdesetih
do 2000“. Nikéevi¢ dramu istice kao politicku grotesku u kojoj je religijsko u sluzbi
naglasavanja opreke izmedu dvaju svjetonazorskih stajalista (religijskoga (kr$¢anskog) i
komunistickog) (Nikcevi¢, 2020: 135).

Groteskni elementi u ovoj drami su groteskni likovi (kapetan Risti¢, pukovnik Pili¢ i
ostali vojnici podredeni vodniku Skariéu (Andrej, Suljo, Simun, Tadija, Jovande...)), zatim
groteskni motivi (religijski motiv kojim autor aludira na vojnicki zZivot, Isus kao ideoloski
neprijatelj, negativni postupci pripadnika crkvene hijerarhije koji bi trebali biti suprotni),
groteskne situacije (Piliceva prevara Risti¢a, Kajferoviéeva, Piliceva i Skari¢eva igra uloga
kao preslika Evandelja, Risticev odabir morala kojim ¢ini Stetu sam sebi i opovrgava vlastitu
inteligenciju) ve¢ potkrijepljene primjerima u uvodnom dijelu o ovoj drami i groteskni jezik
(jezik politicke oligarhije kao konvencija). Za pocetak, priblizila bih detaljnije groteskne
likove. Medu njima se najvise istiCe lik kapetana Risti¢a koji preuzima ulogu Krista, a na
samome kraju drame i dozivljava sudbinu jednaku njegovoj. Risti¢u nije dozvoljeno iziéi iz

vlastite uloge 1 primoran je na Zrtvovanje radi ,,viSih interesa* koji na samome kraju nece biti

ostvareni krivnjom pukovnika Pilica:

LRISTIC: Polako! Ja jo§ nisam zavriio. Zaboravili ste, pukovniée Pilicu, da ja
imam pismeni dokaz vaSeg nevaljalstva... Tu u kovertu kod sebe u dzepu... Pa ako
ba$ moram da potonem, potonut ¢ete i vi sa mnom.

(...)
KAJFEROVIC, otvori kovertu, izvuce papir i pregleda ga s obje strane: Sta je
ovo? Prazan list hartije.
RISTIC: Prazan list hartije? Nije moguée... (Dohvati papir i pogleda ga) Znagi, i
tu ste mi podvalili, pukovni¢e Pilicu... Kako ste samo sve unapred vesto
isplanirali... A ja, idiot, verovao sam u vas. (...) Znaci, tako! Odrezali ste mi svaku
odstupnicu... Cak ste i moje vojnike lukavo naveli da o meni i protiv svog
ubedenja govore kao o krivcu... Pa nista! Ako ba$ treba pravedan ispastati, znat
¢emo mi i to... Konacno, i pravo je... Toliku naivnost kao $to je moja zaista treba
platiti. (Bresan, 1989: 59-60)
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Njegova sudbina djelomi¢no proizlazi i iz njegovih odluka, poput primjerice dozvole da moralna
nastava nadvlada politicku u politickom okruzenju: ,,RISTIC: To me se ovaj &as ne ti¢e. Ja ne
dozvoljavam da se optuzuju nevini ljudi, i ja ¢u se tome suprotstaviti sve ako takvu naredbu
izda i general armije.* (BreSan, 1989: 33)

Pili¢ je na odredeni nacin takoder pomalo groteskan lik jer igra ulogu Pilata (mo¢nika
koji upravlja sudbinom Isusa Krista) te potom i sam preuzima njegovu ulogu u stvarnosti jer
on upravlja sudbinom Risti¢eve karijere. Stoga, ne uspijeva istovremeno odrzati ugled kasarne

i karijeru Risti¢a, ¢cime ne ispunjava svoju ulogu moénika u potpunosti:

LPILIC: Jesam, rekao sam, ali okolnosti su se promenile... Morao sam da ga
zrtvujem. .. zbog nase sigurnosti... A ovaj ludak uvalio nas je u veéu nevolju...
Zamisli ako se to sazna... Sve ¢e nas proglasiti grdnim nesposobnjakovi¢ima,
degradirati, demobilisati... A kako ¢e tek Risti¢ da nam se sveti!

SKARIC: Zar ne biste mogli da javite da kapetan Risti¢ nije kriv i da objasnite $to
se desilo?

PILIC: Jesi li ti pri sebi, Covede? Sta Zeli§ da sam sebi namestim oméu oko vrata. ..
(...) Slusaj, ti ¢e$ sad smesta dole, da doc¢ekas one iz bolnice. Predaj im tog ludaka
i reci im da ni pod koju cenu ne smeju viSe da ga puste... Ili ne! Bolje da ga §to
pre, i to pod hitno transportuju u neko drugo mesto gde ima duSevna klinika... $ta
dalje odavde. Reci im da je to zahtev komande garnizona i da tu nema mrdanja.
Najbolje ¢e biti ako ode$ s njima i li¢no razgovaras sa direktorom bolnice® (Bresan,
1989: 61)

Vojnici podredeni vodniku (Andrej (Slovenac, desetar), Suljo (Bosanac), Simun
(Dalmatinac), Batistinovi¢, sve¢enik na odsluzenju vojnog roka), Tadija (Crnogorac), Tomc¢a
(Makedonac), Jované¢e (Sumadinac), Matek (Zagorac), Filipi (profesor na odsluZenju vojnog
roka), Kefail (Ciganin), Zebediéi (Albanac), Bartol) (Bresan, 1989: 8) Skariéu groteskni su
likovi zahvaljujuéi vlastitoj pojavi i ponasanju pred njim tijekom vojne vjezbe. Gotovo svaki
od njih karikiran je u Skariéevim komentarima povezanima s nacionalnod¢u istih ili
zanimanjem stavljenim u kontekst odsluzenja vojnoga roka, fizickim nedostatcima

(zamuckivanje) te ponasanjem vojnika pri odgovoru na pitanje o poimanju religije:

,ZEBEDICI: Ne mozem, druZze vodnik, re¢em ti, ne moZem. Jebo me ti, ako
mozem.
SKARIC: Cut! Ni re¢i da nisam &uo! Niko te ni§ta nije pitao... A ovaj profa, ovaj
Filipi! Ja velim najprije levo, pa onda pravo, a on ti udari desno. Je li, bre! Sta su
tebe ucili na tom fakultetu, kad te nisu nacili koja je leva, a koja desna strana? Da ti
stavimo seno i slamu na ramena, pa da se naucis?

(...)
KEFAIL: Pa ubavo si, more tumaci... Najpre ti svet bese bez Coveci... pa ti religija
jednoga stvori, a iz njeg ti izadose svi drugi... I to sve bez jebuvanje... u ono si
vreme niko sas Zena ne lezaSe u krevet.

(..)
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BARTOL: N... n... nocas, druze vodnice. Iz k... k... klozeta. [Sao sam p... p...
piSati, pa sam se... ovaj... n...n... naslonio na prozor, a on je ovaj... s... s... stajao
vani u dvoristu i g... g... gledao me. Bio je b... b... blijed, i imao je o... o...
ovako izbuljene o¢i. (Pokazuje prstima.)
SKARIC: A po ¢emu si ti molim te lepo, zaklju¢io da je to bas Hrist?

(...)
SKARIC: Slusaj ti, bre! Jesi li ti svestan toga $ta ti govoris? Je li ti zna$ da to §ta
kaze$ da si video... da to ne moze da bude... da je to religija, fantazija, da to ne
postoji. (Bresan, 1989: 9-14)

Groteskni motiv jest motiv Isusa Krista spomenut u prethodno izvedenim citatima, $to
potvrduje i Slobodan Snajder u svome tekstu Glosa uz Isusa umetnutom nakon drame Videnje
Isusa Krista u kasarni V. P. 2507 u Bresanovoj knjizi Nove groteskne tragedije, u kojemu ga
naziva ideoloSkim arhineprijateljem, ¢ija pojava je neobjaSnjiva i neobjaSnjena jer je ona sama
c¢udo (Bresan, 1989: 63-64). Ovaj hrvatski knjizevnik o BreSanu kao autoru izdvaja jo$

nekoliko zakljucaka:

»~Bresan sjajno pokazuje da izmedu neorganskih kolektivizama zajedno s
hijerarhijama S$to ih one proizvode nema bitnih razlika: ni crkva ne zeli takvo ¢udo
bez milosti i aure, §toviSe ono je ugrozava kao i svaku drugu sli¢nu hijerarhiju. (...)
Tema BreSanova teksta nije JNA: pogotovo ne JNA u gotovo demonskom
dozivljaju njezinih mladih danaSnjih slovenskih kriticara. Naravno, tema
BreSanove drame jest i JNA, ukoliko se ona jo§ Zzeli tabuirati, spram drustva
zatvoriti u mehanicki oklop neprobojne Sutnje, neorganske discipline i dana$njem
trenutku posve neprimjerenog besvjesnog kolektivizma* (Bresan, 1989: 63).

Posljednji groteskni element (jezik politicke oligarhije) moze se zamijetiti kroz grotesku
nastalu tijekom podanikova prihvacanja jezika politicke oligarhije unato¢ cinjenici da su
svjesni njegove ispraznosti, odnosno ne bore se protiv njega, a time ujedno i protiv nositelja u

lokalnom kolektivu koji poticu sluZenje istim:

»FILIPI: Dopustite, druze vodnice! Vi ste rekli da najprije idemo prema onom
stablu, pa onda da zaokrenemo, i ja sam mislio...

(...)
JOVANCE, stane mirno: Izvolte, druze vodnice, vojnik Jovan Milosavljevic...
Religija, to ti je, kako da ti kazem, ono kad narod Zivi u neprijateljskim drustveno—
politickim uslovima, pa ti ga oni mudonje odozgo eksploatiSu i ubijaju u pojam, a
on, kako da ti kazem, od toga izgubi svest i razum i poCne da fantazira o nekom

tamo carstvu nebeskom u kome ¢e pecene Seve same da mu dolete u usta.* (BreSan,
1989: 10-11)

Naposljetku, grotesknost u ovoj drami uvelike se postize i preplitanjem visokoga i
niskog (karnevalizacijom) te kroz karikaturalnost i izoblicenja. Preplitanje visokoga i niskog u

Videnju Isusa Krista u kasarni V.P. 2507 ocituje se u tako u BreSanovu preuzimanju
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uzvisenoga biblijskog motiva Isusa Krista ¢iju ulogu igra kapetan Risti¢. U trenutku kada
imenovani kapetan odglumi Isusa Krista, briSe se granica izmedu visokoga i niskog, odnosno
biblijski motiv gubi svoje prvotno znacenje (bezgresno i nevino bice) jer ga glumi gresan
covjek. Karikaturalnost je ponovno povezana s motivom Isusa Krista jer je biblijska pric¢a o
njegovu zivotu izobli¢ena u dijelu u kojem obican (gresan) covjek dobiva zadatak da odigra
ulogu Krista, a sve to kako bi ga predstavnici viSih ¢inova u vojarni prikazali kao nestabilnu
osobu i smijenili iz njihova kolektiva. Time je iskrivljena slika uzvisenog Krista, a kapetan
Risti¢ svojim postupkom istovremeno dovodi do podsmjehivanja i zaljenja od strane ostalih
¢lanova vojarne jer se zalagao za moral i1 pravdu prema svima, dok je njega zatekla nesretna

sudbina zbog jednakog razloga.

26



4. MatiSicevo dramsko pismo (najvaZnije znacajke, poveznica s

groteskom, analiza grotesknih elemenata u odabranim dramama)

Mate MatiSi¢ hrvatski je knjizevnik, zatim scenarist, glazbenik i skladatelj roden 1965.
godine u Ric¢icama pokraj Imotskoga. Diplomirao je 1993. godine na Pravhom fakultetu u
Zagrebu, zatim je radio kao urednik u Dramskom programu Hrvatskoga radija, dramaturg u
Jadran filmu te od 2008. godine predaje na Akademiji dramske umjetnosti u Zagrebu (URL
3).

4.1. Najvaznije znacajke Matisiceva dramskog pisma

Matisi¢ je objavio pet knjiga drama (Bljesak zlatnog zuba (1996.), Andeli Babilona
(1998.), Sinovi umiru prvi. Legenda o svetom Muhli (2005.), Posmrtna trilogija (2006.), dok
je njegovih deset tekstova i izvedeno, preciznije travestije i groteskne komedije (Bljesak
zlatnog zuba (1987.), Legenda o svetom Muhli (1988.), Bozi¢na bajka (1989.), Cinco i
Marinko (1992.), Andeli Babilona (1996.), Svecenikova djeca (1999.), Sinovi umiru prvi
(2005.), Niciji sin (2006.), Zena bez tijela (2006.), Fine mrtve djevojke (2013.) (URL 3). Ovaj
autor svojim je dramskim opusom citateljima pruzio najostriju kritiku drustvenih otklona
nastalih u devedesetim godinama dvadesetoga stoljea te uzrokovanih vladaju¢om politikom
umijeSanom u sve tadasnje zivotne aspekte (Boko, 2002: 18).

O Matisicevu dramskom pismu progovara Lucija Ljubi¢ u ¢asopisu Kazaliste u ¢lanku
,2Drame Mate MatiSi¢a — 0 zanru lipe smrti“. Ljubi¢ istiCe da su dramski tekstovi Mate
Matisi¢a prepuni puckih izreka (izvornih i preinacenih) te da se on ne bavi tek pisanjem
drama, ali ipak piSe redovito. Navedeno potkrjepljuje ¢injenicom da je do 2005. godine
napisao samo Sest dramskih tekstova koji su uprizoreni nekoliko puta, pri ¢emu je napravio
razmak od nekoliko godina izmedu pisanja istih (Ljubi¢, 2005: 126). MatiSi¢ev prvi dramski
tekst jest Namigni mu Bruno iz 1985. godine, uprizoren dvije godine nakon u Splitu pod
nazivom Bljesak zlatnog zuba (s prologom i epilogom). Ve¢ tada prema Ljubi¢ ovoga autora
zamjecuje Zvonimir Mrkonji¢, istiCe snagu njegove dramske rijeci i1 ,,8ahovsku mozgalicu*
pred koju on sam sjeda s ciljem da zaigra ,simultanku sa zbiljom, kazaliStem, redateljem 1
gledateljima odnosno drustvom* (Ljubi¢, 2005, prema Mrkonji¢ 1985: 184) Nadalje, Ljubi¢
izdvaja 1988. godinu jer je za njezina trajanja dva puta postavljen Matisicev drugi tekst,
Legenda o svetom Muhli te navodi ostatak njegovih djela do 2005. godine kada pise
imenovani ¢lanak (Bozi¢na bajka, Andeli Babilona, Svecenikova djeca) (Ljubi¢, 2005: 126).

U ¢lanku se ne spominje jo§ pet MatiSievih drama koje su spomenute u mreznom izdanju
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Hrvatske enciklopedije pod natuknicom Mate Matisi¢ i nabrojene u uvodnom dijelu ovoga
poglavlja (Cinco i Marinko, Sinovi umiru prvi, Niciji sin, Zena bez tijela, Fine mrtve
djevojke). U kontekstu njegova dramskog stvaralastva Ljubi¢ se osvrée i na izvodenje
navedenih drama na radiju (Bljesak zlatnog zuba (1989.), Bozi¢na bajka (1991.), Cinco i
Marinko (1996.), Andeli Babilona (2002.)) te njihovo postavljanje u kazaliStima izvan
Hrvatske (Ljubi¢, 2005: 126). Nadalje, Lederer ga pridruzuje ¢etvrtom naraStaju hrvatskih
dramaticara i smatra da je ,,promijenio model hrvatskoga dramskoga pisma* (Ljubi¢, 2005,
prema Lederer, 2004: 21). Osim toga, odvaja MatiSica od poeti¢ke struje ostalih dramatiCara
istoga narastaja (zajedno s Ladom Kastelan i Mirom Gavranom) jer on nije poput ostatka
sudjelovao na ITD—ovom projektu suvremene hrvatske drame. Put MatiSica, Kastelan i
Gavrana drugaciji je, posebice MatiSi¢ev jer se on ,pojavio izvan Casopisa i teatarskih
generacijskih konteksta™ (Ljubi¢, 2005, prema Lederer, 2004: 21). Vrativ$i se na kriticare,
Lederer govori o njihovoj prosudbi MatiSi¢evih drama iz koje je jasno da ih smatraju
tekstovima ostalima u ,,inercijama realizma i modela pisanja svojstvenog tom nacinu‘
(Ljubi¢, 2005, prema Dubravka Vrgo¢, 1998: 11) dok se progovara o socijalnom eskapizmu
mladih hrvatskih dramatiara (Ljubi¢, 2005: 127). Sljede¢i knjizevni kriti¢ar jest Velimir
Viskovié. On ih smatra manjinom medu dramama koje Citateljima i gledateljima nude
odgovor na zbilju, a samoga autora naziva nekom vrstom moderniziranog Pere Budaka zbog
njegova dijaloga, humora i priprostog karaktera (Ljubi¢, 2005, prema Viskovi¢, 1996: 126).
Osim misljenja knjizevnih kriticara Lucija Ljubi¢ izrice i vlastito miSljenje o MatiSi¢u, izdvaja
bujnost njegova talenta, ¢injenicu da je svrstan u komediografe koji tematiziraju ruralni zivot
te ga na temelju toga pridruzuje nizu koji ¢ine Slavko Kolar, Pero Budak, Ivo Bresan i Fabijan
Sovagovié. U tom pogledu aludira i na Zvonimira Mrkonji¢a koji ga je prispodobio
njemackom puckom komadu s predstavnicima O. Von Horvathom i F. X. Kroetzom (Ljubi¢,
2005: 127). Nadalje, prema Ljubi¢ je Mati$i¢ nedovoljno shva¢en kao dramski autor, a uzrok
tomu jest neoliberalno programatsko éeznuce za gradanskim drustvom gdje je selo kao
literarna tema vodilo u smjeru neizbjezne pripadnosti komediografskim Zanrovima (Ljubic,
2005, prema Boko, 2002: 8-13), uz iznimku proizaslu iz misljenja Natase Govedi¢ koja je u
svome ¢lanku ,,Let iznad ruralnoga gnijezda“ u ¢asopisu Kolo dokazala da ovaj dramatiCar ne
tematizira samo ruralno podrucje, ve¢ odmice od tradicije puckih komada (Ljubi¢ 2005,
prema Govedi¢, 1997: 183-205). Medutim, stav kritike promijenio se nakon MatiSiceve
objave i praizvedbe Andela Babilona te je zamijeCen njegov interes za zbilju
(dnevnopoliticku), pri cemu je kritici promaknula ¢injenica da je upravo ta drama napisana

krajem osamdesetih godina dvadesetoga stolje¢a i da je potrebno uzeti u obzir okolnosti u
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kojima je nastala (Ljubi¢, 2005: 127). Njegove drame opcenito su prikazane kao citatne u
odnosu na doticanje usmene i pisane Kkulture, u njima autor kontinuirano propitkuje odnos
mitske i ideoloSke svijesti s uporiStem trazenim u odnosu na motive sredi$njih katolickih
blagdana (Bozi¢a, Uskrsa, Duhova) organizirane horizontalno (uklju¢ivanje motiva kao
citatnih mjesta, podnaslova i medunaslovi pojedinih prizora) i vertikalno (ironijsko citiranje
motiva s nastojanjem prikazivanja paralelizma katolickih postulata vjere i prakti¢noga Zivota
koji zive MatiSicevi likovi kao ,,skupni protagonist®) (Ljubi¢, 2005: 132). Razlike izmedu
teorije i prakse u njima ostvaruju se kao propitivanje prakti¢nosti i deklarativnosti ljudskih
uvjerenja. U paralelizmu mita i ideologije sve MatiSi¢eve drame skrivene su iza izazivanja
suza ili smijeha dok u konacnici prvenstveno prikazuju tematiku vlasti (paralelizam
zastupanih i provedenih programa koji se nuzno razilaze (oportunizam)), pri ¢emu im ostaje
vlastita svijest (Ljubi¢, 2005: 132). Dramski zaplet u njima postavljen je na autorovim
temeljima prema kojima se ljudska narav ,jizopacuje zahvaljuju¢i raskoraku sa svojom
savjeS¢u, odnosno zbog svoga poltronskog mnogodusja u kojemu vuk mozda i jest sit, ali
ovce nisu na broju“ (Ljubi¢, 2005: 133) Osim toga, u dramama ovoga autora prisutno je
ovjeravanje odnosa usmene i pisane kulture ili mita i ideologije ostvareno kao ,,nestajuce selo
1 nestajuca hidrocentrala, bogobojazno srednjovjekovlje 1 praznovjerni socijalizam; domovina
i strana zemlja; prisje¢anje i zaborav; istina i pretvaranje; grijeh i oprost — okosnica im je
antiteza oko koje nastaje dramski zaplet™ (Ljubi¢, 2005: 135), dok je susretiste u prijelazu iz
zivota u smrt (Ljubi¢, 2005: 135). Najvazniju (posljednju) rije¢ u istima prema Ljubi¢ ima
metaforicka ili realna (uvijek neponovljiva i kona¢na) smrt jer ona nije zastrasujuci pobjednik
nad tmurnom zbiljom ni autorova osveta ili nagrada pojedinim likovima, ve¢ je izlaz iz zivota.
Kona¢na smrt uravnotezuje znak i predmet, poniStava sve ideoloske matrice manipulacije,
covjek viSe nije parola (predstavlja konacni zavrSetak ovozemaljskoga postojanja u punom
smislu rije¢i 1 pocetak novog Zivota u kojemu sve biva smjesteno na svoje mjesto (Ljubic,
2005: 135-136): ,,ako zivot / nije moga / nek' mi bude / Lipa Smrt* (Ljubi¢, 2005, prema
Matisi¢, 1996: 36). U cjelokupnome dramskom opusu Mate MatiSi¢a neizostavan je antiteti¢ki
paralelizam u samoj kompoziciji, ,.kruznica koja zapocinje i zavrSava na istoj tocki* (Ljubi¢,
2005: 136) te koja je u odredenim dramama tek formalno obiljezena prologom i epilogom
(Bljesak zlatnog zuba, Legenda o svetom Muhli, epilog u Svecenikovoj djeci). Pri docetku
kruZnice smrt raspli¢e prvotno obiljeZen problem i ujedno ostvaruje teznje koje se na ovom
svijetu nisu mogle ostvariti pa su upravo zbog toga i potaknule nastanak dramskoga zapleta
(Ljubi¢, 2005: 136). Naposljetku, Matisicevi likovi djeluju kao skupni protagonist, ljudska

zajednica koja nerijetko djeluje kao ,vreca rogova®“, ali ne predstavlja konacni rezultat
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mnostva tipova. Izmedu oprecnih strana, kako izdvaja Ljubié, ,rasuti su zlatni zubi, a autor ih
znatizeljno promatra i duhovito komentira parodiranim rimama narodne pjesme ili osobitim

didaskalijskim upadicama“ (Ljubi¢, 2005: 137). Zaklju¢nim rijeCima iste autorice:

»Kad magnetske silnice uzrokuju komesanje ljudskih cestica, to je komedija.
Satiri¢no je ljudsko otimanje silnicama ne bi li dohvatili koji zlatni zub. Groteskna
je smrt — uglavnom dolazi kad je zlatni zub na dohvat ruke. Zato Trusa i kaze:
Zivot Zivit — u grobu se smirit!“ (Ljubi¢, 2005: 137)

4.2. Zanrovske karakteristike Mati§i¢eva dramskog pisma i njegova

poveznica s groteskom

U MatisSi¢evim dramama prema Luciji Ljubi¢ prevladavaju elementi komike koji se
postupno primi¢u grotesknom, dok je u kombinaciji sa satiricnim groteskno prisutno i u
njegovim proznim tekstovima primjer kojih jest adventski dnevnik Smrad(ovi) stalice. U
imenovanom dnevniku Mati$i¢ uoc¢i Bozi¢a piSe o smradovima koji se Sire drustvom izlazuci
grotesknu ,,“teoriju smradova“ prema kojoj svatko najlakse nanjusi ono $to njemu smrdi, dok
vlastiti smrad ne osjea jer se na njega naviknuo“ (Ljubi¢, 2005: 132). Ljubi¢ kao
zanimljivost navodi i Cinjenicu da se teorijom smrada iz drugalije perspektive Kkasnije
posluzio i Ivan Aralica u svom romanu Ambri (,,romanu s kljuéem®) (Ljubi¢, 2005: 137). Uz
to ova autorica naglaSava vracanje zanra u vlastito leziSte, povlaenje grotesknih elemenata,
zatim razabiranje iskrene sucuti ispod tragi¢nih, komi¢nih i ostalih naslaga te postizanje
privida da je cjelokupna drama napisana radi motivacije nastale u odredenom trenutku zbog
sucuti (Ljubi¢, 2005: 137).

Sanja Nikéevi¢ u ¢lanku ,,Hrvatska drama u potrazi za identitetom ili izmedu politike,
emocije, praznine-skica za studiju suvremene hrvatske drame od Sezdesetih do 2000“ u
zborniku Od mobilnosti do interakcije. Dramsko pismo i kazaliste u Bosni i Hercegovini,
Crnoj Gori, Hrvatskoj, na Kosovu, u Makedoniji, Sloveniji i Srbiji iznosi misljenje gotovo
jednako misljenju Lucije Ljubi¢. Prema njoj Matisi¢ u djelima (primjerice Bljesku zlatnog
zuba, Bozi¢noj bajci, Cincu i Marinku) polazi od komedije, ali primicanjem zavrsetku komada
zalazi u grotesku, pri ¢emu je iznimno vazno da mu polaziSte za pisanje nisu politicke ideje,
ve¢ emotivne situacije (Nikcevi¢, 2020: 111). Ovaj autor slijedi Bresanov put, §to je Nik¢evi¢
zakljucila na temelju pripadnosti njegovih likova regiji jednakoj onoj u BreSanovim dramama

(Dalmatinskoj zagori - siroma$nom i nerazvijenom kraju) 1 §to nerijetko tematizira politicke
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probleme uz napomenu da pri tome MatiSi¢ razotkriva regionalnu ili rodovsku ,,necast* koja
onemogucuje njihovo razrjeSenje. Naposljetku, njegove drame sadrze i toplinu (likovi
ispunjeni emocijama, njihovo prihvac¢anje vlastite sudbine na samome zavrSetku), dok
njegove groteske predstavljaju glavnu struju drame osamdesetih godina dvadesetoga stoljeca
(Nik¢evi¢, 2020: 111-112).

Ana Baturina u c¢lanku ,Problem zanra u Posmrtnoj trilogiji Mate Matisi¢a“
nadopunjuje Ljubi¢ i Nikéevi¢ te problematizira mijeSanje zanrova u MatiSi¢cevom dramskom
opusu. Zapocinje s groteskom i grotesknim u njegovu opusu pozivaju¢i se na Pavisa kada
govori o drami Sinovi te istice da MatiSi¢ ,,zna spojiti uzviseno s grotesknim i rasvijetliti
ljudsko postojanje pomocu snaznih kontrasta“ (Baturina, 2020, prema Pavis, 2004: 393). Na
Pavisa se poziva i citiraju¢i njegov zaklju¢ak da groteska ,,odbija pruziti harmonicnu sliku
drustva“ i ,,mimeticki reproducira drustveni kaos* (Baturina, 2020, prema Pavis, 2004: 123).
Osim Pavisova miSljenja u ¢lanku je prisutan i stav Natase Govedi¢ prema kojoj MateSicev
dramski svijet u cjelokupnom opusu pociva na travestiranju ¢vrstih sustava (katolickog,
ruralnog i knjizevno-zanrovskog) (Baturina, 2020, prema Govedi¢, 1997: 199). Baturina
¢lanak zaokruzuje vlastitim zakljuCkom, smatra da se imenovani autor koristi groteskom te
stvaraju¢i izvrnuti, krajnje stilizirani svijet postavlja aktualna pitanja (Badurina, 2020: 444). U
zaklju¢ku navodi i misljenja Sibile Petlevski. U kontekstu MatiSiceve sklonosti mijeSanja
zanrova Petlevski naglasava i sklonost ,,miniranju usmenog, patrijarhalnog, patriotskog i
nostalgi¢nog nasljeda (Baturina, 2020, prema Petlevski, 2007:170).

Sibila Petlevski uz istaknuto u prethodnom ¢lanku Ane Baturine u vlastitom ¢lanku
»Namigni mu, Mate!. Komika Mate MatiSi¢a kao dijalog s jezicnim i kulturnim kodovima*
Matisic¢a naziva discipliniranim dramskim piscem prema svim kriterijima ukljucuju¢i i kriterij
razmjera prijenosa autorskih poruka (groteskni humor koji ostvaruje jasni cilj) (Petlevski,
2001: 184). U zaklju¢ku detaljnije iznosi zanrovske odrednice i karakteristike njegovog

dramskog opusa, ukljucivsi i BreSana u sli¢nu skupinu dramskih pisaca :

,U Matisi¢evu autorskom svijetu prostor i vrijeme su sljubljeni: da nije kulture
ruralnog prostora s mogué¢no$c¢u neposrednog prenoSenja ritma narodnog kalendara
na ritam radnje, gotovo da ne bi bilo ni drame (...) Dakako, vrijedi i obrat, jer
Matisi¢ ne zeli priznati komediji da je komedija pa je podvlaci pod razlicite
genericke nazive; zove je ,.kronikom®, ,,bajkom®, ,,rustikalnom travestijom*, vidi je
kao oblik ,lijepe smrti“, ili jednostavno imenuje ,,dramom®. Hrvatska komedija
poput Bresanove i Matisiceve specifi¢ni je ispis dramskog autorskog dijaloga s
jezi¢nim i kulturnim kodovima sredine i vremena, ali dok Bresanove drame, Cak i
kad su transpozicije tragi¢kog kanonskog uzorka iskazuju dosljednost modelu,
Matisiceve drame su post—postmoderni tekstovi ironijskog iskliznuca pa bi se
moglo zakljuciti da autor tih tekstova voli Zanrovski odmak i na tom postupku
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inzistira barem toliko koliko uZziva u istodobnom uspostavljanju ,,rustikalnog®
ozracja i miniranju usmenog, patrijarhalnog, patriotskog i nostalgi¢nog nasljeda“
(Petlevski, 2001: 185).

Posljednja autorica (Marina Protrka Stimec) u &lanku ,,Dvostruki kod puckog. meta /
teatarski postupci Mate MatiSica u Ljudima od voska® o MatiSi¢u piSe kao o autoru koji
preradbom autorskog pisanja, dramske izvedbe i psihoanalitickoga okupljanja za kazaliSnu
izvedbu ili televizijsku ekranizaciju ¢ini dijegeticki pomak. On u obliku parodije,
prekoracenja ili groteske obnavlja mimeticku 1 ofudnu sposobnost dramskog te ujedno
ukazuje 1 na politicko glediSte osmisljavanja novih znacenja 1 uvodenja odgovornosti u

skupini (Protrka Stimec, 2018: 345).

4.3. Groteskni elementi u Andelima Babilona

Andeli Babilona MatiSiceva je drama Cije je genericko odredenje jest ,rustikalna

(13 b4

travestija®, Sto je vidljivo ve¢ u samom podnaslovu drame. Medutim, Sibila Petlevski u
Clanku ,,Namigni mu, Mate! Komika Mate MatiSica kao dijalog s jezi¢nim i kulturnim
kodovima“ objavljenom u casopisu Kazaliste 2001. godine naglasava da je to genericko
odredenje tek dijelom ispravno, a uzrok tomu pronalazi u razilaZzenju sadrzaja i forme Kkoji je
neizostavan samo pri postupku travestiranja te postoji jedino u pocetnoj autorskoj nakani,
stoga do samoga kraja nije moguce spoznati $to se parodira. Petlevski navodi da u ovoj drami
izrazita autorova opsesija jezi¢nim znakovima koji ukazuju na socijalnu pripadnost i status
stize do krajnjega stupnja (uruSavanjem ,rustikalnog® oblika jezika kojim govori odredena
drustvena skupina (sociolekta) u autorski govor (idiolekt) smanjuje se ,,insajderska‘ skupina
autorovih Citatelja) (Petlevski, 2001: 183-184). Jasen Boko nadopunjuje zakljucak Sibile
Petlevski te progovara 0 Andelima Babilona kao o drami koja zajedno sa Svecenikovom
djecom (1999.) ,zbog izrugivanja nekih ‘vrijednosti’ koje devedesetih drzava dekretom
postavlja kao ,,drzavotvorne (Boko, 2002: 18) uzrokuje politicke probleme i nemir. Ista
drama izruguje kroz grotesku u to doba novopostavljene politiCare, pomice granice
gradanskoga kazaliSnog ukusa i morala do kraja (Boko, 2002: 18). Zakljucke koje su donijeli
Petlevski 1 Boko ujedinjuje i Siri Lucija Ljubi¢ u ¢lanku ,,Drame MatiSi¢a—o Zanru lipe smrti*
objavljenom 2005. godine u ¢asopisu Kazaliste. Ljubi¢ Andele Babilona promatra kao epilog
Matisiceva Bljeska zlatnog zuba. Mjesto radnje u njoj jest grad u kojemu vlada uzdignuta
(glorificirana) nepismenost i gradonacelnikova soba umjesto sela ili gastarbajterskoga

zapecka. U drami je provedena svojevrsna babilonizacija (vidljivo ve¢ u naslovu), drugi naziv
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za mnogodusje kojim autor Citatelju aludira na ¢injenicu da u zivotu mora biti jo§ gore da bi
bilo bolje te su isprevrtani jezicni kodovi Koji zahtijevaju i preokrenutu logiku. Imenovana
drama jos je jedna MatiSi¢eva groteskna satira u kojoj ,.komika juriu grotesku* (Ljubi¢, 2005:
133), a i sama predstava je prouzrocila oStre rasprave u javnosti (izvedena je za vrijeme
zagrebacke krize vezane uz izbor gradonacelnika), pretrpjela je mnoStvo optuzbi i domisljatih
istovremenih otkri¢a o subverzivnosti pojedinih imena likova ili situacija. KoriStenjem ironije
spram izvan knjizevne stvarnosti u njoj autor nastoji izazvati rasprave, koje traju cak i desetak
godina nakon njezina nastanka, jer njegovi knjizevni likovi lako pronalaze svoje izvan
knjizevne otiske u zbilji. Na genericko odredenje drame Andeli Babilona upucuju sami
podnaslovi njezinth dvaju verzija. Podnaslov prve verzije jest ,drama s pjevanjem i
plesanjem®, dok je drugoj verziji podnaslov ,rustikalna travestija® (Ljubi¢, 2005: 133). Trece
genericko odredenje utvrduje Bozidar Violi¢ te istu dramu naziva ,dramom prijetvorbe®,
odnosno zamjecuje MatiSiCevo parodiranje svih dramaturSkih sastava ugradenih u
,podmetnutu strukturu® prema nacelu ludizma (Ljubi¢, 2005, prema Violi¢, 1997: 230).
Naposljetku, MatiSiceva premetaljka krije se i u formalnom, lazno predstavljenom
(fingiranom) sukobu sela i grada (Ljubi¢, 2005:133).

Groteskni elementi u Andelima Babilona su dvojnost usmene i pisane kulture te
pisanih i nepisanih zakona, zatim likovi Kkoji predstavljaju skupnog protagonista
(Gradonacelnik, Profesor, Profesor II, Tajnik, Gradonacelnikova supruga, ovca Bilka), motivi
(motiv ozivljenih mrtvaca, spustanje Bilke s neba na scenu na samome zavrSetku), razliCite
situacije (Gradonacelnikovo uzimanje satova pismenosti kod Profesora, priklanjanje Profesora
IT Gradonacelniku nakon tragi¢noga zivotnog puta, Tajnikovo prenoSenje glasina i javnog
misljenja Gradonacelniku (Sefu) Sto ga u potpunosti ¢ini njegovim slugom, Gradonacelnikova
groteskna optuzba Bilkine nevjere, naposljetku groteskni razvratni kraj u kojemu
Gradonacelnikova supruga zajasi Tajnika pred njim nakon ¢ega gine Bilka (Gradonacelnikova
,rustikalna dusa®) i jezik koji ima posebnu ulogu u drami. Dvojnost usmene i pisane kulture,
pisanih 1 nepisanih zakona ocituje se u satovima opismenjavanja koje predvodi Profesor i

tijekom kojih pokusava opismeniti Gradonacelnika koji mu se izruguje te pruza otpor:

,GRADONACELNIK (zaprepasteno): Svasta se nagledah u svom Zivotu, ali vako
Sta jo§ nisam vidijo... Znaci, to je to A?! (Promatra A sumnji¢avo.) Jeste li vi to
bas sigurni?
PROFESOR: Kako mislite jesam li siguran?
GRADONACELNIK: Pa, mislim, jeste li sigurni da je to taj A?

(...)
GRADONACELNIK (pokazuje prstom K): To je 1, ali podsiéa malo i na O...
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PROFESOR: I?

GRADONACELNIK: Pogledajte malo bolje i vidit éete sami da je to I koje

podsi¢a malo na O... Je li tako, Max?

(..)

GRADONACELNIK: Eto... Opet pokazujete kako ne volite K. Ako nije toéno to
$to govorim, otpjevajte mi onda jednu rustikalnu pjesmu... Bilo koju...* (Boko,

2002: 119-143)

Ljubi¢ potvrduje isto u svome c¢lanku te navodi da je ista dvojnost ,groteskirana do

oksimoronske nepismene pismenosti (Ljubi¢, 2005: 133). Likovi koji su sagledani kao

skupni protagonist (nejasan, mnogodusan, prijetvoran) (Ljubi¢, 2005: 133) su svi zajedno

groteskni. Gradonacelnik je prvi u nizu, a grotesknost njega kao lika ocituje se u njegovoj

visokoj poziciji na drustvenoj ljestvici na kojoj se odrzava unato¢ vlastitoj nepismenosti i

otporu za stjecanjem iste. Njemu je vaznoO jedino njegovo javno predstavljanje, cak iako je

lazno:

,TAINIK: Sto gore — to bolje za vas, gospodine gradonaéelni¢e... Neke stranke
veé traze poniStenje 1 ponavljanje izbora. To ¢e biti u svim sutra$njim novinama.
Bez ubojstva trudnice nemamo puno $ansi. Zamislite samo naslov: ,,Ubijena majka
dvoje djece u sedmom mjesecu trudnoce® Svi ¢e samo to Citati... Nitko nece ni

vidjeti Sto druge stranke traze...

GRADONACELNIK: Hm... Izgleda da ovaj put nemam izbora. Stvar je vrlo

ozbiljna.

TAINIK (birokratski rutinirano): Pazit ¢emo da jedno preZivi, tako ga mozemo

uplakanoga snimiti za televiziju. Sutra ¢e cijeli grad samo o tome pricati.

(..)

TAINIK (nostalgicno): Lijepa stara vremena kad je nepismenost bila prednost. Svi
su vikali dajmo i nepismenima vlast, govorili su da je to najbolje, a sad —
odjednom, nije dobro... A kad je trebalo bunkere osvajati onda nam nije trebalo tih

slova i te pismenosti?!*“ (Boko, 2002: 105-109)

Sljede¢i groteskni lik jest Profesor, koji nakon mnogo primljenih udaraca dobiva moguénost

da stane pred Gradonacelnika da ga pouci i opismeni te zauzvrat napreduje u karijeri tako da

se pridruzi zajednici akademika dobiv§i nepismeni potpis (Gradonacelnikov). Medutim, ta

prilika se ne ostvaruje 1 Profesor je ponizen i proglaSen nestabilnom osobom:

»PROFESOR: Zbog toga sam i doSao k vama, jer mislim da mi jo$ jedino vi
mozete pomodi. Vidite, gospodine gradonacelniCe, ja sam profesor, doktor i
docent, medutim, nisam akademik! Napisao sam molbu da me proglase
akademikom, ali su mi odgovorili kako jo§ moram pricekati jer nijedan od
akademika nikako nec¢e umrijeti, pa nema slobodnih mjesta... Ako kojim slu¢ajem
neki od akademika i umre, rodbina ih ne pokapa, nego leSeve skrivaju kod kuce, jer

ne Zele izgubiti njihove penzije...

(-..)
PROFESOR: I sto bih ja to zapravo trebao potpisati?
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GRADONACELNIK: Priznanje da ste radili protiv drzave, da ste se bavili
antirustikalnom djelatnos$¢u, da mrzite nas rustikalni jezik i rustikalne rije¢i kao $to
su beZgrecija, Sterika, Cust, pot i Sesan...

(...)
TAINIK (gradonadelniku): Sto éemo sad? Opet nije potpisao?!...
GRADONACELNIK: To vi$e i nije vazno... (ZguZzva u ruci profesorovo rjesenje o
rehabilitaciji.) Proglasit ¢emo ga neuracunljivim, pa ¢emo ga onda politicki
rehabilitirati... ako ho¢emo...* (Boko, 2002: 107-159)

Profesor Il groteskan je lik Cije karakterne osobitosti su prvotno bile nalik, a kasnije su u
opoziciji s karakternim osobitostima lika Profesora. Ovaj profesor je u svojoj mladosti
nastojao ostvariti revolucionarne ideje, a u starosti odstupa od istih jer ga je povrijedio
tadasnji sustav te mu se Cak 1 priklanja (potvrduje Gradonacelnikovu teoriju o fonoloskom
sustavu) ne propitkujuci vjerodostojnost tvrdnji koje potvrduje. Time ujedno dozvoljava da
sustav ¢ini Cak 1 neCasna djela. Zahvaljuju¢i svojim postupcima moze se smatrati grotesknim,

Sto potkrjepljujem i primjerom:

,PROFESOR: Pa, to... $to se pri¢a po gradu, da ste od disidenta postali ,,dvorski
miljenik i favorit“?... Najmanje sam to od vas ocekivao...

PROFESOR 1I: Bit ¢e dovoljno... (Mladi profesor sjedne i vra¢a lulu starom
profesoru.) Moram priznati ve¢ dugo nisam vidio tako nemiran duh... On je za sve
kriv... U zatvoru sam zbog njega organizirao bijeg, kao na filmu... (...) Nakon
devet godina pusten sam iz zatvora, iako bi bilo bolje da nikad nisam... (Zalosno)
Moj sin Ivan bio je mrtav... (ljut na sebe) Ja sam ga ubio... (...) Ivan je bio
presretan, govorio je: ,,Kad tata izade iz zatvora, bit ¢e djed!” Htio je odmah
otputovati do nje, ali mu policija zbog mene nije htjela izdati pasos... Onda je
jedne veleri odludio prije¢i granicu bez pasofa... Zena ga nije mogla zadrzati. ..
Na granici ga je primijetila patrola... on nije htio stati...

PROFESOR |II: (Izvadi fotografiju iz dzepa.) Ovo je slika moga unuka... (Mladi
profesor gleda fotografiju.) Za Bozi¢ ¢emo Zena i ja oti¢i da ga vidimo...
(Pokazuje prema ploci.) Nakon toga je B moglo biti bilo $to... i bilo bi mi Zao da
to prekasno shvatite kao ja...“ (Boko, 2002: 128-131)

O ovom liku takoder progovara Lucija Ljubi¢, koja smatra da do njega vodi apolonska
uzajamnost prema nacéelu ruka ruku mije:

»Uzajamnost po nacelu ruka ruku mije, koju bi Matisi¢ mozda nazvao apolonskom,
vodi do Profesora Il kojega su u mladosti resile revolucionarne ideje, al i on miruje
u poltronskoj hladovini lizu¢i rane koje mu je nanio prethodni sustav pa je spreman
stati na Gradonacelnikovu stranu cak i kad je u pitanju bjelodano nepoznavanje
fonoloskog sustava.* (Ljubi¢, 2005: 133)

Suprotnost Profesoru II jest Tajnik koji poput glasnika obavjestava Gradonacelnika o javnom
misljenju, prenosi mu glasine te ga nastoji prikazati pozitivnim ¢ak 1 u situacijama u kojima

su njegovi postupci negativni, §to ga ¢ini podmuklim. Ovaj lik je groteskan jer nastoji ugoditi
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svojem Sefu (Gradonacelniku), a istovremeno ne zadovoljava vlastite potrebe te samoga sebe

svojevoljno pretvara u njegovog slugu:

»TAJNIK: Zasad je sve mirno. Nema dojava ni o kakvim demonstracijama...
GRADONACELNIK: Sto dousnici javljaju — o ¢emu se prica?
TAIJINIK: Uglavnom o vama i o tome iz novina... Govori se kako nije ni ¢udo §to
je takva kriza 1 §to smo zaostali, ako je istina da nam je gradonacelnik nepismen,
kao $to su novine objavile... Kazu da nitko za vas ne bi glasovao da se to prije
znalo. Gradom kruze i dva nova vica o vama...

(...)
Tajnik iz ormara uzima opremu za tenis: kapu, reket, tenisice, dzemper.
GRADONACELNIK (stavlja kapu na glavu i uzima reket; profesoru):
Nastavljamo za petnaest minuta... Idemo, Max... Ja serviram...
TAJINIK (publici): Brake!
Dok se pali svjetlo u gledalistu, tajnik izlazi noseéi u rukama gradonacelnikove
tenisice [ dzemper.* (Boko, 2002: 104-133)

Gradonacelnikova supruga pretposljednji je groteskni lik u ovoj drami. Prema Ljubi¢, ona je
postavljena na kontaktnom miniranom podruc¢ju licemjerne i iskrene nepismenosti (Ljubic,
2002: 133), a njezin lik groteskan je zahvaljujuc¢i zavr$noj grotesknoj situaciji u zavrSnom
dijelu drame kada prkosi suprugu i odluc¢i zajasiti Tajnika pred njegovim o¢ima nakon ¢ega

ugine Bilka, a njezina smrt prouzroci i gradonacelnikovu smirt:

,PROFESOR 1II: Izdahnula je, gospodine gradonacelnice...
Odjednom tiSina.
Zena prestaje voditi ljubav s tajnikom. Zaustavlja se kao okamenjena.
Gradonacelnik pogleda profesora II. On kao da ne zeli vjerovati u to $to Cuje.
Tajnik i Zena ga bez rijeci gledaju.
GRADONACELNIK (beskrajno zalosno, glasno): Bilkaaaaaaa. ..
Aaaaa!
Gradonacelnik krene prema Bilkinoj sobi, ali u tom trenutku kao da ga je nesto
presjeklo u prsima. (...) Tek sto je napravio jedan korak u gréevitom hropcu drzeci
ruke na grudima, on gubi ravnotezu i ponovno zastane, djelujuci s cizmama na
nogama jos tromije i umornije.

(...)
GRADONACELNIK: (Uz veliki napor, kao da Zeli reci nesto vrlo vazno.) B...
K... C... S... (Izdahne.)* (Boko, 2002: 165)

Posljednji groteskni lik i ujedno i sredi$nji lik u drami Andeli Babilona jest Gradonacelnikova
ovca Bilka. Prema Ljubi¢ gradonacelnika i Bilku povezuje bizarna pria koja je uzrok
neprimjerenog ponaSanja Gradonacelnikove supruge pri zavrSetku druge verzije drame koji je
prethodno citiran. Naime, gradonacelnik je Bilku donio iz rodnoga sela i smjestio ju je u

prostoriju koja je dio njegova ureda, gdje je povremeno posjecuje (Ljubi¢, 2005: 133-134):
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,ZENA: Hm... Kuéni ljubimac?... Ona je njemu puno vise od toga... (Profesor je
gleda.) Ostalo mu tako u krvi... Na selu gdje se rodio imali su puno ovaca... majka
mu je mlada umrla... otac se viSe nije Zenio... jer nije imao s kim... Djevojke s tih
brda nastoje Sto prije pobjec¢i u grad... Kad je bio djecak, jedne veceri ga je
probudilo ov¢je zvono... Ustao je misle¢i da se vuk pribliZio toru...

(...)
Pogledajte... (Otvori vrata ormara, vidimo par velikih gumenih cizama.) Mislila
sam da ih ¢uva kao uspomenu na oca, ali on ih skoro svake veceri navlaci na noge i
izvodi Bilku u Setnju, tu u park, ispred vijecnice... Ponekad zna provesti cijelu no¢
u Bilkinoj sobi; nitko ne zna $to rade... Cuje se samo njeno blejanje.“ (Boko, 2002:
117-118)

Grotesknost njezina lika jest ¢injenica da je medu svim likovima (ljudskim bi¢ima) upravo
ona jedini ¢ovjek u kontekstu jezika mnogodusja jer je njezin prirodni ¢in (0janjila se)
predstavljen kao preljub, dok nehumani i bizarni postupci ostalih likova nisu rezultirali

osudom (stvarni preljub Gradonadelnikove supruge - Zene):

,, JAINIK: Nije umirala, nego je radala...
GRADONACELNIK: Radala?

(...)
GRADONACELNIK (off): Kuuurvooo0oo!... Kurvoooo!...
Cuju se udarci nogama i ¢izmama po Bilkinom tijelu.

(...)
GRADONACELNIK (tajniku): Janje odmah zakoljite... I to pred njom... Nek
kurva gleda... To ¢e je nauciti pameti...* (Boko, 2002: 140-141)

Gradonacelnikova ljubomora na Bilkino mladunée proizlazi iz ¢injenice da ga ona povezuje s
rodnim zavicajem, zbog Cega je Ljubi¢ naziva njegovom ,rustikalnom dusom® (Ljubi¢, 2005:
134) i sto je uzrok njegove smrti nedugo nakon Bilkine.

Nakon likova slijedi i pojasnjenje grotesknih motiva. Prvi motiv jest motiv mrtvaca koji
ponovno ozivljavaju, odnosno oZivljavanja Profesora nakon posjeta dvaju andela (bolnicara).
Profesora nakon pocinjena samoubojstva opominju andeli naglasivsi da je taj ¢in smatran
velikim grijehom, zatim se on budi i Tajnik i Gradonacelnik pozivaju bolniare koji ga
odvode u umobolnicu, $to je takoder citirano u analizi pri pojasnjenju grotesknoga lika
Profesora. Iste osobe se pojavljuju jo§ jednom (ponovno kao andeli) nakon Gradonacelnikove
smrti, mole se nad njim te bude i njega iz smrti, a nakon njihova silaska na scenu s neba silazi
i Bilka, $to je ujedno uz groteskni motiv i groteskna situacija nakon koje slijedi sjetan prizor,

a groteska nestaje:

,»U tom trenutku umjesto hitne pomoc¢i s neba se, pjevajuci svoju pjesmu uz pratnju
glazbe orgulja, ponovno spustaju dva ve¢ videna andela (bolnicara) velikih bijelih
krila.
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(...)
Opijen andeoskom pjesmom gradonacelnik se zagledan u andele polako pocinje
uspravljati i buditi iz smrti. On napokon vidi one andele o kojima mu je pricao
profesor.

Scena se polako rastvara i pretvara u zeleni nebeski paSnjak na koji se s neba
polako umjesto bocice infuzije spusta Bilka ljepSa nego ikad. Gradonacelnik je
zadivljeno gleda.

Njezni glasovi raspjevanih andela sve tiSe ponavljaju:
»Andele moj, andele moj...“

Pjesma posve utihne.

Tisina.“ (Boko, 2002: 166)

Ostale groteskne situacije u drami potkrijepljene su primjerima u analizi grotesknih likova.
Naposljetku, jezik je takoder groteskni element drame. Ova MatiSi¢eva drama djelomicno je
pisana rustikalnim, a djelomi¢no knjizevnim jezikom, S$to se najvise ocituje u
Gradonacelnikovim re¢enicama. On unatoc¢ trudu da se sluzi hrvatskim standardnim jezikom
nerijetko ukljucuje u svoje izrazavanje rustikalne rijeci, izraze i pjesme jer su oni poput Bilke
dio njegova identiteta te se njima koristi pri izrugivanju Profesoru koji unato¢ svojem

obrazovanju i pismenosti ne pozna u velikoj mjeri taj isti jezik pri ¢emu dolazi do grotesknih

situacija:
LTAINIK: 5 Mujsa lajsa di si bila
GRADONACELNIK: u podrumu, u podrumu
TAINIK: 5 §ta si tamo radila
GRADONACELNIK: mliko, mliko varila“(Boko, 2002: 145)

Ljubi¢ smatra da Matisi¢ev jezik u drami Andeli Babilona u okviru jezika kao dogovorenoga
sustava znakova za predmete regresijom prelazi iz ideologije u mitologiju, odnosno prema
Orwellovom jeziku u kojemu neznanje predstavlja mo¢ dolazi do zamjene znaka i predmeta
(slovo b postalo je k) (Ljubi¢, 2005: 134).

4.4.  Groteskni elementi u Sveéenikovoj djeci

Svecenikova djeca posljednja je Matii¢eva objavljena drama, a sam MatiSi¢ Zanrovski
ju je odredio kao ,,ispovjednu tajnu u tri ¢ina*“ u kojoj izruguje davanje vaznosti Crkvi u
kontekstu drustvenoga Zzivota i uspostavljanja crkvenih moralnih kategorija kao uzornih

vrijednosti uspjesnom gradanskom zivotu (Boko, 2002: 18). U njoj i na razini same
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kompozicije dolazi do zamjene znaka i predmeta jer Citatelj ve¢ u prvome ¢inu saznaje za don
Fabijanov grijeh, dok ostali likovi u drami postupno otkrivaju isti. Na zavrSetku drame tajna
je razotkrivena, ali tek formalno (u ispovijedi). Sveéenikova tajna moZe se nazvati grotesknim
satiri¢nim zalcem jer predstavlja izvor i usée ostalim zivotnim pri¢ama (Ljubi¢, 2005: 134).
Za razliku od drame Andeli Babilona u ovoj drami ne pronalazimo rustikalni jezik,
ve¢ je pisana standardnim jezikom, dok je u kontekstu odnosa znaka i predmeta prisutna
modifikacija. Radnja je smjeStena U gradsku sredinu, groteskni elementi previadavaju,
komika se moze zamijetiti tek u ponekim dijelovima drame, a intertekstualni dijelovi iz
Biblije uvrsteni su tek u epilogu s ciljem ukazivanja na ilustracije don Fabijanove griznje
savjesti ili alegorije novozavjetnih prispodoba (Ljubi¢, 2005: 135). Sve to razlikuje
Svecéenikovu djecu od ostalih MatiSicevih drama. Veé¢ spomenuti Svecenik don Fabijan se
udruzuje s trafikantom Petrom u bavljenju pronatalitetnom politikom (busSenjem prezervativa)

1 borbom za nove zivote:

~MARTA: (sama sebi toci rakiju u casicu) Pa, neéete mi valjda re¢i da je buSenje
rupa jedan od najveéih hrvatskih problema.

DON FABIJAN: Nije to, ali je s tim povezano... (Marta pije) I sama si ¢ula da seu
Hrvatskoj premalo djece rada, a previse nas umire... Samo prosli tjedan imao sam
tri sprovoda. Mogu politi¢ari pri¢ati o proizvodnji, privredi, $to ti ga ja znam, ali to
je na$ najveCi problem... Natalitet! [ zato ja, poSto nisam lijjeCnik pa da
sprijeCavam da ljudi umiru, buSim rupe na tim prezervativima i pomazem ljudima
da se radaju... Evo, pogledaj... (iz ladice radnog stola izvadi urarski okular i daje
ga Marti da ga stavi na oko) Sama ¢e$ se uvjeriti da taj prezervativ koji si pronasla
u mom dZepu ima malu mikroskopsku rupicu na vrhu koju sam ja iglom
probusio... A poSto tvoj Petar radi u trafici, on ih onda takve prodaje
musterijama...* (Matisi¢, 2013: 25)

Matisi¢ Don Fabijanovim govorom o brojnosti smrti koja nadilazi broj rodenih aludira na
paralelizam Zzivota i smrti, zbilje i privida (ovoga i onoga svijeta) (Ljubi¢, 2005: 134) te ga
provodi do samoga zavrSetka ove drame, kao Sto ga je dosljedno proveo i u Andelima

Babilona:

»Kako je krenulo, ljudi viSe bez toga nece znati voditi ljubav. To reklamiraju, a to
Sto hrvatski narod izumire nikoga nije briga. Pogledaj samo smrtovnice po
novinama, pa ¢e$ vidjeti koliko Hrvatska dnevno ima mrtvaca, a o onima koji su
nestali za vrijeme domovinskog rata da i ne govorim. Kod nas je viSe hektara
zemlje zasijano mrtvacima nego pSenicom. Ako se niSta ne poduzme, za tristo
godina ¢e svi Hrvati preseliti pod zemlju... Imat ¢emo najbrojniju podzemnu
dijasporu...“ (Matisi¢, 2013: 26)
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Prvi ¢in je kao $to se vidi iz citata komican, dok se daljnjim tijekom dramske radnje
elementi komike reduciraju i zamjenjuju ih groteskni elementi (groteskni likovi - don Fabijan,
Petar, Marta) i situacije (don Fabijanova i Martina tajna kao uzrok njezine neplodnosti,
Martina lazna trudnoda i smrt zbog ne uzimanja lijekova zbog glumljenja trudnoée, Petrova
sahrana supruge u trudnickoj haljini s laznim trbuhom, Petrova neiskrena ispovijed tijekom
koje iznosi priznanje o Martinom pobacaju i nakon toga ¢ini samoubojstvo, don Fabijanova
usporedba perioda od nastanka tumora do njegove smrti sa zateCem djeteta — tumor kao
posljedica djeteta koje nosi na vlastitoj savjesti, violinistica javno zahvaljuje nakon radanja
mrtvorodenceta 1 dobitka moguénosti da nastavi svoju karijeru), sto biljezi 1 Lucija Ljubi¢ u

¢lanku Drame Mate Matisi¢a — o Zanru lipe smrti:

,Komika s pocetka prvoga ¢ina izvrée se u svoje groteskno nali¢je: prividno
konstruktivna ideja izvrnula se u destruktivnu silu koja se zrakasto prosirila prema
drugim ljudima da bi se na kraju osvetila i samom sveéeniku, a sve¢enikova djeca
postala su metafora za ljudsku nesre¢u koju je skrivio sve¢enikov grijeh. (Ljubig¢,
2005: 134)

Nadalje, glavni pokreta¢ drame jest don Fabijanovo grizodusje zastiCeno zahvaljujuéi
ispovjednoj tajni. Njegovo grizodu§je prisutno je jo§S iz vremena mladosti kada je sa
sadaSnjom Zzupnom c¢istac¢icom Martom zaceo dijete te joj predlozio pobacaj zbog kojega je
ostala neplodna i sada zbog istoga ona i suprug Petar nemaju djece. Za taj grijeh Citatelji
saznaju iz razgovora Marte i don Fabijana nakon pronalaska djeteta i Petrova odlaska, a do
groteske dolazi kada on priznaje da s njezinim suprugom suraduje u tajnoj prodaji probusenih
kondoma s ciljem povecanja broja rodenih. Medutim, groteska ne staje na tome, ve¢ se
nastavlja u trenutku kada u kutiji pronalaze napusteno dijete te Marta uspijeva u nagovoru

Petra da uzmu to dijete, ¢ak i odlu¢i odglumiti trudnocu:

»MARTA: (s uvjerenjem) Petre, ovo nam je posljednja Sansa da i mi dobijemo nase
dijete. Toliko smo godina Cekali ovakvu priliku i sad je ne smijemo samo tako
odbaciti. (Petar zamisljeno Suti.) (opcinjena djetetom) Vidi ga samo kako nas
gleda... Lijepe oke moje... Nece vise plakati... Nece... Rekla sam ti ja da je to
sreca Sto ti se golub posrao na glavu...
(Osjetivsi malo ljubavi dijete prestaje plakati.)

(...)
MARTA: Najprije ¢emo svima razglasiti da sam ja ipak nakon toliko godina ostala
u drugom stanju...
PETAR: (sumjicavo) U pedesetoj godini?
MARTA: Danas medicina sve moze... Citala sam u novinama da je kardinala
Kuhari¢a majka rodila u 46. godini Zivota...

¢..)
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DON FABIJAN: Ako misli$ da ¢e§ kradom djeteta o€istiti duSu i okajati grijeh koji
si pocinila, onda se ljuto varas... Tako samo sve dublje i dublje upadas u grijeh...
(pokazuje prstom prema kartonskoj kutiji) Ovo nije tvoje dijete... Ti mu nisi
mamica niti mu je Petar tatica...
MARTA: Ali je ono koje si ubio bilo moje!
DON FABIJAN: (konsternirano) Ubio? Ja? Oprosti, ali ja nisam ubio nikakvo
dijete...
MARTA: Drugima pomaze§ da imaju djecu i protiv njihove volje, a mene si
natjerao da nase ubijem.
DON FABIJAN: Ja tebe nikad nisam ni na §to prisiljavao. Dobro se zna tko je od
nas dvoje ovdje abortirao ni tko je ubio nase dijete. Ja sigurno nisam. Koliko se
sjetam, ja sam ti abortus predlozio samo kao jednu od moguc¢nosti.

(...)
DON FABIJAN: (pomirljivo) Bili smo mladi, Marta... Ja sam se bio tek zaredio...
MARTA: (upada mu u rije¢) To i govorim... Danas sam mogla biti baka...“
(Matesic¢ 2013: 39 — 41)

Tijekom glume ovaj par supruznika sklon je laZima susjedima (Marta glumi trudnocu,

spontani pobacaj, a nedugo nakon toga ponovno trudnocu):

»LUKA: (znatizeljno) Oprostite Sto pitam, ali... zar gospoda, mislim, viSe nije
trudna?

PETAR: (rastreseno) Molim...? (pribranije) A, ne, ne... Pobacila je...

(Petar pogleda u Don Fabijana trazeéi pogledom pomoé u pokuSaju spasavanja od
potpune katastrofe.)

(...)
LUKA: (rukuje se s Martom) Dobar dan... (nesigurno) Pa, vi... ste ponovno
trudni?!
MARTA: Kako to mislite ponovo? Koliko znam stalno sam trudna ve¢ Cetiri
mjeseca...

LUKA: (pokazuje na Petra) Susjed mi je upravo rekao da ste pobacili...

MARTA: (iznenadeno) Pobacila? Ja? | vi ste mu povjerovali? (usiljeno se smije)
Ha, ha, ha...

PETAR: (prihvaca Martinu verziju ,,istine*") Ha, ha, ha...

(...)
MARTA: (zabrinuto) Susjed, susjed... Sve mi se Cini da ste vi to malo vise popili
pa imate prividenja...* (Matisi¢, 2013: 55-57)

Uz laznu trudno¢u kao groteskni element pojavljuje se i prirodna i1 stvarna trudnoca
violinistice zahvaljuju¢i pothvatu don Fabijana i Petra. Medutim, otac njezina djeteta pogiba,
a mladi¢eva njegova majka nakon toga zatoCi violinisticu u podrum s ciljem ocuvanja

vlastitog unuceta:

,LUKA: Morao sam zbog Zene... Tako mi je naredila... Zivci su joj skroz
popustili... Ja sam mislio da je to sve prolazna posljedica Soka zbog Stjepanove
smrti, ali ona je svaki dan sve gore i gore... Da sam vam rekao gdje je violinistica
— ili bi nas obojicu ubila, ili zatvorila skupa s njom...

(..)
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LUKA: Ne bi nas pronasle sve policije svijeta. Pokojni Stjepan je prije rata imao
nekakav rock sastav pa su vjezbali u naS§em podrumu... Zbog buke i pojacala cijeli
su podrum izolirali stiroporom i ambalazom od jaja tako da se niSta iz podruma ne
cuje napolje,niti obrnuto... (zacudeno primijeti istu izolaciju na zidovima) Isto je
kao kod vas...

(...)
LUKA: (...) Naoruzana je do zuba i spremna je na sve da zastiti Stjepanovo dijete.
PETAR: Naoruzana? Zasto ste joj dali oruzje ako ima tako slabe Zivce?
LUKA: Ostalo od pokojnog Stjepana... Puna ratna oprema...“ (Matisi¢, 2013: 52—
53)

Groteskni elementi se nastavljaju sve do zavrSetka drame kroz razne groteskne situacije.
Marta doZivljava nesretnu sudbinu, odnosno umire od infarkta jer dok je glumila trudnicu nije
smjela uzimati lijek za srce, zatim mlada violinistica rada mrtvo dijete i zahvaljuje javno na
tome jer se moze ponovno posvetiti vlastitoj karijeri, Petar lazno izjavljuje da je ubio vlastitu
Zenu te je sahranjuje u haljini s laznim trbuhom, pronadenom djetetu se utvrduje identitet 1

ono je dijete dvoje psihic¢kih bolesnika, a ime mu je Jose Drljevic:

»PETAR: (nose¢i ¢asu vode u ruci) Eto... To ti je sve zato jer si prestala i¢i kod
doktora na kontrolu 1 jer si prestala uzimati lijekove...

(...)
(On dolazi do trosjeda i pruzi bo¢icu Marti, ali Marta ne reagira. Ona nepomi¢no
sjedi s djetetom u narucju zatvorenih ociju kao da spava.)
PETAR: (zabrinuto) Marta... (slute¢i) Isuse Boze... Marta...

(...)
PETAR: (umirujuce) Violinistica ne zna da ste vi umijeSani, a ja vas necu odati...
Svi misle da ste je vi samo spasili... Tko god dode na kiosk, kaze mi da vas
pozdravim...

(...)

PETAR: Izruguju se tome §to sam trazio da se Marta sahrani u trudnic¢koj haljini s
laznim trbuhom, kao trudnica... (uzima novine od don Fabijana i pronalazi
odgovarajucu stranicu) Pogledajte samo naslov: ,,'Trudna’ pokojnica“.

(Don Fabijan ¢ita $to piSe u novinama.)

PETAR: Zelio sam da se barem mrtva osjeéa kao majka, a sad je to svima
smijesno.

PACIJENTICA: Nisam ni dosla zbog ispovijedi... (don Fabijan je upitno pogleda)
Dosla sam vas samo pitati kako je Jose?
DON FABIJAN (zbunjeno) Jose? Ne poznajem nikakvog Josea?
PACIJENTICA: Poznajete, poznajete... Ostavila sam ga prije osam mjeseci u
kartonskoj kutiji ispred vasih vrata. Ja sam mu majka...
(...)
DON FABIJAN: Znaci, pravo mu je ime — Jose?
PACIHJENTICA: Jose Drljevi¢. Tako se Ferdo preziva — Drljevi¢.
DON FABIJAN: A zasto on nije uzeo dijete?
PACIJENTICA: Tko? Ferdo? Nije mogao kad je i on bolestan... Sad je na
zatvorenom odjelu... To je onaj $to Cesto pjeva.

(..)
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DON FABIJAN: Nista. Zato je i umrla. (stanka) Nakon $to sam vidio nalaze,
poceli smo se sve jace i jaCe svadati... U jednom trenutku njoj je od uzrujavanja
pozlilo... Marta me je preklinjala da pozovem hitnu pomo¢, ali u meni se stvorila
takva mrznja prema njoj da to naprosto nisam Zelio uciniti prije nego mi kaze ime
covjeka ¢ije je dijete nosila. (...) Hitnu pomo¢ sam pozvao tek nakon $to sam, bio
siguran da je umrla. ..

(...)
DON SIMUN: Znac¢i , Petar jo$ uvijek zivi s grijehom...?
DON FABIJAN: Ne... Ne zivi... Nakon $§to je otiSao od mene objesio se... Kad su
ga pronasli, visio je ve¢ sedam dana...* (Matisi¢, 2013: 58-74)

Naposljetku, u epilogu groteskna situacija jest don Fabijanovo ispovijedanje vlastitih grijeha i
kajanje zbog istih tijekom posjeta novoga zupnika (don Simuna), a sve to gotovo na samrti jer
boluje od tumora na mozgu koji je simboli¢na posljedica njegovih grijeha. Groteskna
¢injenica pri njegovoj ispovijedi jest ta da je unatoC otkrivanju vlastitih, a time i tudih grijeha i
tajni (koje nije mogao izreci jer ih je znao na temelju ispovijedi koje je odrzavao te je
strahovao od razotkrivanja samoga sebe) iste odrzao tajnim jer su izreCeni ponovno tijekom
ispovijedi: ,,Prava je sre¢a da postoji ispovijed; odao sam vam tudu ispovjednu tajnu, a ona je
opet ostala — ispovjedna tajna“ (MatiSi¢, 2013: 74). Posljedica don Fabijanovih grijeha jest
tumor koji se pojavljuje na njegovu mozgu, a on je na odredeni nacin i groteskni motiv jer je
nastao u obliku violine (poveznica s violinisticom koja je zanijela zbog don Fabijanova i
Petrova pothvata) i jer ga sam svecCenik usporeduje s djetetom te se protivi ubijanju

(operativnom otklanjanju) njega:

,DON FABIJAN: Ne tumor. Violina. (logicno) Da je htio, Bog je mogao stvoriti
ovaj tumor u bilo kojem obliku... kao kuglu, trokut... Ali, On je zaceo violinu,
kako bih to¢no znao da se ne radi o nikakvoj slucajnosti. IzraCunao sam da ¢e od
zaceca tumora do moje smrti pro¢i to¢no devet mjeseci. Ne mogu sad dopustiti
nekakvim lije¢nicima da taj dokaz Bozjeg postojanja skalpelom abortiraju iz moje
glave i bace u kos... (pokazuje rendgenski snimak) Kad sam vidio ovu sliku,
shvatio sam da je i Marta morala umrijeti... i to ba$ u trenutku kad je napokon
imala dijete... Sve je to dio Njegove osvete...” (Matisi¢, 2013: 76)

Uz ispovijed i pokajanje, sastavni dio epiloga jest i Don Simunov izgovor cjelovite molitve za
Don Fabijana (pokojnika) tijekom koje ostali okupljeni ¢lanovi mole BoZje milosrde te je to
jedan od nekoliko elemenata prema kojima se ova drama izdvaja od ostalih drama MatiSiceva
opusa jer je svecenik dobio priliku da unato¢ zatajenju vlastitih grijeha zbog straha od javne

sramote ispovijedi svoje grijehe te dobije i oprost:

,DON SIMUN: (pruzi ruke iznad glave don Fabijana) ,,Bog, milosrdni Otac,
pomirio je sa sobom svijet smréu i uskrsnu¢em svoga sina, i izlio je Duha Svetoga
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za otpustenje grijeha. Neka ti po sluzenju Crkve on udijeli oprostenje i mir. I ja te
odrjeSujem od grijeha tvojih u ime Oca i Sina i Duha Svetoga.
DON FABIJAN: Amen.
DON SIMUN: Gospodin ti je otpustio grijehe. Idi u miru.“

(...)
DON SIMUN: Pomolimo se. Iskazi, molimo, Gospodine, ovom preminulom
svojem slugi milosrde da ne primi muka kao placu za svoja djela, jer je Zelio vrsiti
tvoju volju: ovdje ga je prava vjera vezala s mnoStvom vjernika, a ondje neka ga
tvoje smilovanje pridruzi andeoskim zborovima. Po Kristu Gospodinu nasemu.
SVI: (Zivi i mrtvi, zajedno) Amen.
DON SIMUN: Pokoj vie¢ni daruj mu Gospodine.
SVI: I svjetlost vje¢na svjetlila mu.* (Matisi¢, 2013: 85)

Medutim, bez obzira na tu moguénost ipak u zadnjim trenutcima Zivota nije mogao izbjeci
posljedicu te ne zaboravlja mucne prizore iz vlastite proslosti, ¢ak mu se i prividaju pojedine

slike i prozori vezani uz tu istu gresnu proslost :

,» (Dok joj niz gole noge iz rodnice curi krv mrtvorodene pobacene djevojcice,
violinistica zaista izgleda kao mucenica s nekakve crkvene freske. Djevojcica—
andeo ustane i okrene novu stranicu notnog papira da bi violinistica bez prekida
mogla svirati. Don Simun , psihijatrijski* promatra don Fabijana koji stoji
zagledan u bijeli zid. Violinistica svira.)

(...)
(Don Fabijan se polako okrene i zagleda prema zidu na kojem se po¢inje ukazivati
nova ,,ziva“ freska — mali djecak andeo.)

(...)
DJECAK: (s freske, don Fabijanu) Znao sam da me neée§ prepoznati... A mama
kame da jako sli¢im na tebe...“ (Matisi¢, 2013: 77-81)

Zavrsni dio don Fabijanove ispovijedi u pojedinim trenutcima prekinut je onostranim
susretom svecenika 1 njemu bliskih i poznatih pokojnika, pri ¢emu je njemu najvazniji susret s
voljenom Martom. No, njihova ljubav ostvariva je tek u ,,onom* svijetu, od trenutka don
Fabijanove smrti (jedinoga izlaza iz Zivota, prigode za kona¢no smirenje koje vise ne moze

onemoguciti nikakva laz ili tajna) (Ljubi¢, 2005: 135):

»DON FABIJAN: Svaku vecer razgovaramo... Nakon §to i ja umrem, konac¢no
¢emo obadvoje biti slobodni. I zato mi je vazno da se ispovjedim. Bez toga se ne
bismo mogli vjencati... (stanka) Jedva ¢ekam nasu prvu bra¢nu no¢... Nadoknadit
¢emo sve ono $to smo u zivotu propustili...

(...)
DON FABIJAN: (Marti) Dodi... Legni pored mene...
(Odjednom, uz glazbenu pratnju nekakvog svadbenog requiema bijeli zid se polako
pocinje otvarati. Marta u bijeloj vjencanici u pratnji dvoje nerodenih andela
prilazi njihovoj ,, bracnoj * postelji. Don Fabijan kao da je opcinjen pogledom prati
voljenu Zenu koja se polako priblizava postelji. Na freski se pojavijuje i lik
pokojnog Petra koji promatra vjencanje. (...))" (Matisi¢, 2013: 80-85)
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Iz istaknutih grotesknih situacija proizlaze i groteskni likovi medu kojima se najvise izdvaja
lik don Fabijana. On je groteskni lik jer je prihvatio poziv da bude svecéenik, dok istovremeno
¢ini veliki grijeh 1 odreduje sudbine drugih ljudi busec¢i kondome i davsi ih trafikantu Petru za
prodaju u trafici u kojoj radi. Uz taj grijeh ¢ini i jo§ nekoliko njih, a to je Cuvanje tajne iz
mladosti vezane uz odnos njega i Petrove zene S kojom je u mladosti imao spolni odnos kada
se tek zaredio te ju je potaknuo na odluku o spontanom pobacaju, $to takoder zadrzava za sebe
kako ne bi prouzro¢io javnu sramotu S 0bzirom na sloj drustva kojemu pripada (pripadnik
Crkve). Stoga, Ljubi¢ istie da je lik ovoga svecenika usporediv s likom Gradonacelnika u
drami Andeli Babilona jer je on poput Gradonacelnika predstavnik istaknutih (nosivih) slojeva
drustva te u skladu s tim ¢ak 1 umire poprac¢en novinskim propagandama zbog ¢ovjekoljublja,
dok istina ne izviruje zbog ispovjedne tajne koja je razotkrivena u scenskom ostvarenju
drame. U tom kontekstu (u skladu s teorijom o mnogodusju) vidljivo je autorovo usmjerenje
ka propitkivanju odnosa izmedu rijeci i djela te Cinjenici da pozitivne nakane Cesto zavr$avaju
u paklu (Ljubi¢, 2005: 135). Ostali groteskni likovi Cija grotesknost proizlazi iz samih
grotesknih situacija jesu trafikant Petar i njegova supruga Marta. Grotesknost Petrova lika
temelji se na njegovoj odluci da suraduje s don Fabijanom u igri s ljudskih sudbina prodajuci
probusene kondome, a povod tomu moze biti 1 njegova Zudnja za vlastitim djetetom kojega
nikada ne¢e moc¢i imati jer njegova supruga Marta ne moze zanijeti zbog spomenutog
spontanog pobacaja djeteta koje je u mladosti zanijela s don Fabijanom. Groteskni element je
i Cinjenica da Petar suraduje s osobom koja snosi krivicu za Martinu potencijalnu
nemogucnost zacCeéa djeteta, Sto Petar saznaje tek prije Martine smrti i na jedan trenutak

sumnja i don Fabijana, ali ipak ne otkriva istinu:

,PETAR: Priznala mi je da je jednom bila trudna... (stanka)... ali ne sa mnom... i
da je abortirala...
(Tisina.)
PETAR: Rekao sam joj da onda zbog njenog abortusa nismo mogli imati djece, ali
ona je uporno tvrdila da je bez mog znanja bila kod nekoliko lijecnika i da su joj
svi rekli kako je s njom sve u redu, i da je feler kod mene... Nisam joj vjerovao sve
dok mi nije pokazala lije¢nicke nalaze...
(Stanka. Petar iz dzepa izvadi dva lista papira i pruzi ih don Fabijanu.)

(...)
PETAR: Bio sam toliko izvan sebe da sam u jednom trenutku cak i u vas
posumnjao...
DON FABIJAN: Mene?
PETAR: Oprostite, znam da je to glupo... ali... covjek u takvim trenutcima svasta
pomisli...” (Matisi¢, 2013: 71-72)
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Naposljetku, Marta je groteskni lik jer unato¢ grijehu iz mladosti u svojoj pedesetoj godini
ponovno ¢ini pogresku, prisvaja tude dijete i iz o¢aja proizaslog zbog silne ceznje za djetetom
te se dovodi u situaciju da ona i njen suprug moraju izre¢i mnogo lazi zbog istoga razloga.
Nju kao i don Fabijana docekuje posljedica za pocinjene grijehe koje krije zbog straha od
vlastite i don Fabijanove javne sramote te dozivljava sréani udar zbog nemoguénosti uzimanja

lijekova za srce i odlaska lije¢niku tijekom glumljenja trudnoce.

46



5. Zakljucak

Groteska, odnosno umjetnicki oblik ¢ije se komi¢no djelovanje zasniva na fantasti¢noj
1 izokrenutoj stvarnosti kroz povijest je razli¢ito tumacena i nadopunjavana od strane mnogih
teoretiCara. Imenovani pojam prvotno se pojavio u likovnoj umjetnosti (bogati ukras iz
petnaestoga stoljeca koji je sadrzavao prikaze dijelova biljaka, Zivotinja i ljudskih lica u
oSte¢enim rimskim palacama 1 termama koje su nalikovale Spiljama (tal. grotta)), dok kasnije
(u Sesnaestom stolje¢u) Michel de Montaigne poti¢e na njegovo Sirenje na podrucja ostalih
umjetnosti. Primjenu groteske u umjetnosti najvjernije je prikazao Georges R. Tamarin u
svojoj knjizi Teorija groteske, gdje kao zajednicke motive proZete pojmom groteska u svim
umjetnostima navodi rastrganost, izobli¢enost i mehaniziranost.

Nadalje, vrlo je vazna 1 pojava groteske u knjizevnosti, posebice u dramskoj
knjizevnosti. Pri tome valja spomenuti 1 poveznicu groteske i suvremene hrvatske drame u
kojoj se ona izrazitije kao zanr zajedno s grotesknim kao fenomenom pojavljuje Sezdesetih
godina u kazaliSnoj praksi, a u pisanoj dramskoj rijeci i1 kasnije, sedamdesetih godina
dvadesetoga stoljeca. Groteskno u suvremenoj hrvatskoj drami oznacava esteticki fenomen
koji se ocituje u objektu (groteski) kao temeljna kvaliteta. Medutim, groteskno je prisutno u
razli¢itim zanrovskim modelima jer je njegov cilj ponovno destruiranje, stoga su suvremene
drame obiljezene razli¢itim podnaslovima (satiricna groteska, groteskna satira, groteskna
tragedija). Paradigmatski model grotesknog fenomena u kontekstu presudne kvalitete
suvremene drame jest Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja autora Ive BreSana koji
uspjes$no nastavlja svoj niz i u ostalim dramama (Hidrocentrala u Suhom dolu, Videnje Isusa
Krista u kasarni V.P. 2507...). Njegov primjer dijelom slijedi i Mate Matisi¢, koji groteskne
elemente ostvaruje na ponesto drugaciji, ali takoder uspjesan nacin.

BresSanov dramski opus Zanrovski je slozen, odnosno u njegovim se dramama ocituju
odrednice puckoga teatra, groteske 1 fantastike. Groteska je u opusu ovoga autora izobli¢ena 1
vidljiva tek izvan skupine sudionika koji je stvaraju, njezino ostvarenje moguce je tek u
trenutku kada Citatelj ili gledatelj prepoznaje dramaturgiju groteske i prihvaca njezinu
realisticku inacicu. Stoga BreSan u svojim dramskim komadima groteskom aludira na
pojedinu vrstu druStvenog sporazuma kojim on sve sudionike ili gledatelje predstavlja kao
gledatelje, Citatelje i sudionike groteskne stvarnosti u kojoj ona prebiva. Uz navedeno, ovaj
dramaticar nastoji ukazati na temelj koji dovodi do drustvene tragedije i do katarze Ciji

zadatak jest razjaSnjenje nezamijecenoga kroz primitivnu utopiju destruiranih druStava.
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Njegova groteska ocituje se kao uspjeSno nastojanje da se bezvrijednom vremenu pronade
mitska osnova promisljanja te da se fantasti¢no prikaze kroz racionalni raspad zbilje i njezinih
analogija. Naposljetku, sam Ivo BreSan grotesku (predmet odredenih dramskih komada)
smatra spojem tragicnoga i komi¢nog, ali uz naglasak da je tesko razluciti komicne i tragi¢ne
elemente, zbog ¢ega su oni prema njemu ravnopravni.

Teorijska razmatranja o poveznici groteske i jednog dijela BreSanova dramskog opusa
potkrijepljena su grotesknim elementima dvaju izabranih drama (Hidrocentrala u Suhom
dolu, Videnje Isusa Krista u kasarni V.P. 2507) na razini likova, situacija i samoga jezika. U
Hidrocentrali u Suhom dolu komedija je prenesena u tijesni okvir, §to aludira na suzavanje
komedijske geste 1 stavljanje gradanske odmjerenosti drame u srediSte, dok u propasti
gradanske norme drama moZe biti samo groteska. Grotesknost likova proizlazi ponajvise iz
situacija u koje zalaze te koje su takoder groteskne. U OraSarovoj tragediji postoje komi¢ni
elementi, ali je ona u cijelosti ipak tek tragedija (supruga ga vara u vlastitom domu, njegov
Prvi, Drugi 1 Tre¢i samoupravlja¢ mu priopcavaju s Penjcem (izdajnikom s kojim je bio
blizak) da ostaje bez svega, oduzet mu je ugled, ponos, posao (tvrtka) i to sve zahvaljujuc¢i
Penjcu koji mu sve to oduzima jer vjeruje njemu, a ne sinu koji je shvatio Penjceve namjere ),
Sto potvrduje Bresanovo shvacanje groteske. U drugoj drami (Videnje Isusa Krista u kasarni
V. P. 2507) od grotesknih elemenata prevladavaju groteskni likovi (kapetan Risti¢, pukovnik
Pili¢ i ostali vojnici podredeni vodniku Skari¢u (Andrej, Suljo, Simun, Tadija, Jovance...),
zatim groteskni motivi (religijski motiv kojim autor aludira na vojnicki zivot, Isus kao
ideoloski neprijatelj, negativni postupci pripadnika crkvene hijerarhije koji bi trebali biti
suprotni), groteskne situacije (Kajferoviéeva, Piliéeva i Skariéeva igra uloga kao preslika
Evandelja, Pili¢eva prevara Ristica, Risticev odabir morala kao Zivotnog nacela ¢ime samome
sebi uzrokuje negativne posljedice, opovrgava vlastitu inteligenciju).

U MatiSi¢evim dramama prema Luciji Ljubi¢ prevladavaju elementi komike koji se
postupno primicu grotesknom, odnosno autor polazi od komedije, ali primicanjem zavrSetku
komada zalazi u grotesku. Pri tome vrlo je vazna Cinjenica da polaziSte za pisanje ovoga
autora ne predstavljaju politicke ideje, ve¢ emotivne situacije. Nadalje, MatiSi¢ slijedi Bresana
pridruzuju¢i likove vlastitih drama regiji poput one u BreSanovim (Dalmatinskoj zagori) i
prikazujuéi u istim tim dramama politicke probleme uza, ali s ciljem razotkrivanja regionalne
ili rodovske necasti koja sprjecava njihovo razrjeSenje. Uz navedeno, zahvaljuju¢i groteski u
njegovim dramama svijet je izokrenut i krajnje stiliziran, Sto Citatelje usmjerava k aktualnim

pitanjima.
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Dok je u Andelima Babilona naglasak na groteskno prikazanim likovima koji
predstavljaju jednoga (skupnog) protagonista (Gradonacelnik, Gradonacelnikova supruga,
ovca Bilka, Tajnik, Profesor, Profesor Il), situacijama (drZanje satova pismenosti
Gradonacelniku, Tajnikovo pokoravanje Gradonacelniku prenosenjem glasina i javnog
misljenja, Gradonacelnikova optuzba Bilkine nevjere...), motivima (spustanje Bilke s neba na
scenu na zavrSetku drame, motiv ozivljenih mrtvaca) i jeziku (mijeSanje standardnoga i
rustikalnog jezika), u Svecéenikovoj djeci Matisi¢ zaobilazi rustikalni jezik, dramu zapocinje
elementima komike (CistaCica Marta pronalazi tijekom ¢iS¢enja crkve prezervativna sredstva
kod svecenika don Fabijana, Marta pronalazi i dijete koje uzima u svoj dom zbog Zelje za
djetetom..) koji protjecanjem radnje prelaze u groteskne elemente medu kojima se najvise
isticu likovi (don Fabijan, Petar 1 Marta) i situacije (don Fabijanova i Martina tajna kao uzrok
njezine neplodnosti, Martina lazna trudnoca i smrt zbog ne uzimanja lijekova zbog glumljenja
trudnoce, Petrova sahrana supruge u trudni¢koj haljini s laznim trbuhom, Petrova neiskrena
ispovijed tijekom koje iznosi priznanje o Martinom pobacaju 1 nakon ¢ega €ini samoubojstvo,
don Fabijanova usporedba procesa od nastanka tumora do njegove smrti sa zateCem djeteta —
tumor kao posljedica djeteta koje nosi na savjesti, violinistiCina javna zahvala nakon rodenja
mrtvorodenceta 1 pruzene mogucénosti za nastavak karijere).

Naposljetku, ove Cetiri drame prikaz su mnogoznaénosti grotesknih elemenata. Dok
Bresan u svojim dramama u srediSte stavlja politiCka pitanja 1 surovost zivota (prozete
tragicnim i1 komiénim dijelovima koja ¢ine jedno, karnevalizacijom, karikaturalnoséu i
izobli¢enjima), MatiSi¢ u svojim dramama prikazuje dijelove iz politiCkoga zivota i Zivota
obi¢nih ljudi, ali s ciljem pobudivanja emocija kod citatelja i dopiranja do svijesti maloga
covjeka. Ponekada je za njega jedna Zivotinja (ovca Bilka) ve¢i ¢ovjek od samih ljudi. Sve u
svemu, bez obzira na razliite nafine primjene grotesknih elemenata, BreSan i1 MatiSi¢
Citatelje mijeSanjem komiénih i tragi¢nih elemenata, karikaturalno$cu i izoblicenjima dovode

do klju¢nih pitanja svakidaSnjice, odnosno krajnji cilj im je jednak.
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SAZETAK

Groteskno u dramama Mate MatiSiéa i Ive BreSana

U ovome radu istrazuju se groteskni elementi u dramama Mate MatiSica i Ive BreSana.
Odabrane drame (Andeli Babilona, Svecenikova djeca; Hidrocentrala u Suhom dolu, Videnje
Isusa Krista u kasarni V.P. 2507) suvremene su hrvatske drame, zbog ¢ega ¢e u prvom dijelu
rada biti izdvojene razliCite teorije groteske, zatim ponesto o poimanju groteske u umjetnosti,
posebice u suvremenoj hrvatskoj drami Sezdesetih (na kazali$noj sceni) i sedamdesetih (u
pisanoj drami) godina dvadesetoga stoljeca te njihovu poveznicu. Uz navedeno, neizostavni, a
ujedno i temeljni dio rada su i primjeri grotesknih elemenata (grotesknih situacija, likova,
jezika) na temelju kojih se mogu zamijetiti slicnosti i razlike pri koristenju groteske kod
Matisica 1 BreSana.

Dok kod BreSana groteska proizlazi iz spoja tragicnoga i komi¢nog (pri Cemu je
nerijetko teSko razluciti jedne 1 druge elemente), karnevalizacije te karikaturalnosti i
izobli¢enja, u MatiSi¢evim dramama elementi komike postupno prelaze u groteskno.
Medutim, razli¢iti nacini ostvarenja grotesknoga kod ove dvojice autora ipak dovode do
jednakog rezultata, prozimanja njihovih drama grotesknim elementima zahvaljuju¢i kojima se
dodatno pojasnjavaju situacije koje se mogu zamijetiti 1 u svakodnevnom Zivotu, ali su u

djelima ipak ispunjena izoblienjima i karikaturalnoscu.
Kljucne rijeci: groteska, groteskno, suvremena hrvatska drama, Mate Matisi¢, Ivo

Bresan, groteskni likovi, groteskne situacije, groteskni jezik, karnevalizacija,

karikaturalnost, izobli¢enja.
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SUMMARY

Grotesque in the plays of Mate Matisi¢ and Ivo Bresan

In this work are exploring grotesque elements in the plays of Mate Matisi¢ and Ivo
Bresan. Selected dramas (Angels of Babylon, Priest's children, Hydroelectric power station in
Suhi dol, Vision of Jesus Christ in barrack V. P. 2507) are modern Croatian dramas and
because of that fact in the first part of work will be presented various theories of grotesque,
than something about the notion of grotesque in art, especially in modern Croatian drama in
1960s (at the theatre scene) and 1970s (in written drama), as well as their connection. Beside
mentioned, indispensable and at the same time fundamental parts of this paper are examples
of grotesque elements (grotesque situations, characters, language) on the bases of which we
can notice similarities and differences in the use of grotesque by Matisi¢ and Bresan.

While in Bresan's work grotesque is a result of compound of tragic and comical (when
you consider the fact that is difficult to distinguish between one and the other elements),
carnivalization, caricatural elements and distortions, in Matisi¢'s dramas elements of comedy
gradually exceed into the grotesque. However, different ways of achieving grotesque by these
two authors lead to the same result, pervasion their plays with grotesque elements (characters,
situation, language), thanks to which situations that can be noticed in everyday life are
additionally clarified, but in the dramas they are filled with distortions and caricatural

elements.
Keywords: grotesque, grotesque, contemporary Croatian drama, Mate Matisi¢,

Ivo BreSan, grotesque characters, grotesque situations, grotesque language,

carnivalization, caricatural elements, distortions.
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