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Sazetak

Cilj rada FEkspresionisticki teatar Josipa KulundzZi¢a i pirandelizam prikazati je
ekspresionisticki dramski opus Josipa Kulundzi¢a, predociti njegov teorijski pogled na
tadasnje dramsko stvaralaStvo 1 kazaliSte te objasniti njegov jedinstven odnos prema
dramskom stvaralaStvu i teorijskim postavkama talijanskog knjizevnika i dramaticara Luigija

Pirandella.

Josip Kulundzi¢ se kao dramski pisac javlja u trenutcima kada je ekspresionisticka
poetika bila najizrazenija i dominantna na knjizevnoj i1 kazaliSnoj sceni u tadas$njoj Europiiu
Hrvatskoj, a op€injenost ekspresionizmom Kulundzi¢a ¢e kao dramskog pisca, u vecoj ili
manjoj mjeri, pratiti kroz njegov Citav dramski opus. U svojoj prvoj fazi ekspresionistickog
dramskog stvaralastva, Kulundzi¢evi dramski tekstovi reprezentirat ¢e tipi¢na, paradigmatska
ekspresionisticka obiljezja 1 bit ¢e pod snaznim utjecajem njemackog dramskog
ekspresionizma. U svojoj drugoj fazi ekspresionisticCkog dramskog stvaralastva njegovi ¢e
dramski tekstovi sve viSe poprimati obiljezja nacionalnog knjizevno-kazalisnog
ekspresionizma c¢ime d¢e osigurati polozaj jednog od najistaknutijih i najplodnijih
ekspresionistickih dramskih pisaca hrvatskog ekspresionizma, dok ¢e u posljednjoj dramskoj
fazi, fazi zakasnjelog ekspresionizma, KulundZi¢evi dramski tekstovi predstavljati svojevrstan
spoj ekspresionisticke poetike i ostalih dramskih poetika koje se u to vrijeme pojavljuju,

poput psiholoske, socijalne, egzistencijalne, ali i realisticke dramske poetike.

Tijekom rada na viSe mjesta, prilikom prikaza pojedina¢nih dramskih tekstova te u
zasebnim poglavljima na kraju rada, prikazat ¢e se i objasniti jedinstven i osebujan, Cesto
proturjecan, ali svakako originalan stav Josipa KulunzZi¢a o dramskom stvaralastvu 1
teorijskom svjetonazoru Luigija Pirandella i pirandelizmu. U svojim teorijskim i kritickim
ogledima Kulundzi¢ je ¢esto napadao i osporavao dijelove poetickog sklopa i teorijske misli
Luigija Pirandella, dok je u svojim dramskim tekstovima na konkretnim primjerima ponegdje
pokusavao osporiti nacela pirandelizma, a ponegdje ih u potpunosti preuzimao. Poput veze s
ekspresionizmom, Kulundzi¢ je tijekom citavog svog dramskog opusa imao posebnu vezu s
pirandelizmom, koja se ocitovala u njegovom jedinstvenom pirandelistickom

antipirandelizmu.



Josip Kulundzi¢, kako ¢e u radu biti prikazano, bio je svesrdni kazali$ni Covjek,
svojevrsni homo teatralis, dramski pisac, kazali$ni redatelj, dramaturg, teatrolog, akademski
profesor, suradnik 1 urednik teatroloskih ¢asopisa, teoreticar 1 kritiCar drame 1 teatra 1 jedna od
kljuénih figura hrvatskog dramskog ekspresionizma, ali i hrvatske knjizevnosti i dramske
umjetnosti prvih desetljea dvadesetog stoljeca, ¢iji je umjetnicki i stru¢ni rad u podrucju

drame i kazaliSta iznimno vaZan i znaCajan za hrvatsku knjizevnost, dramu 1 kazaliste prve

polovice dvadesetog stoljeca.
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Josip Kulundzi¢, drama, kazaliSte, ekspresionizam, Luigi Pirandello, pirandelizam.



Summary

The aim of the thesis Josip Kulundzi¢'s Expressionist Theatre and Pirandellism is to
present Josip Kulundzi¢'s Expressionist plays and his theoretical view of contemporary drama
and theatre as well as to explain his unique relationship to the artistic and theoretical views of

the Italian writer and playwright Luigi Pirandello.

Josip Kulundzi¢ emerges as a playwright at a time when Expressionist poetics was most
pronounced and dominant on the literary and theatrical scene in Europe and Croatia. His
fascination with Expressionism will, to a greater or lesser extent, accompany Kulundzi¢ as a
playwright throughout his entire dramatic oeuvre. In the first phase of his Expressionist
dramatic creation, Kulundzi¢'s plays will represent typical, paradigmatic Expressionist
features and will be strongly influenced by German dramatic Expressionism. In the second
phase of his Expressionist dramatic creation, his plays will increasingly take on the
characteristics of national literary and theatrical Expressionism, thus securing Kulundzi¢'s
position as one of the most prominent and prolific Expressionist playwrights of Croatian
Expressionism, whereas in the last dramatic phase, the belated Expressionism, Kulundzi¢'s
plays will display a specific combination of Expressionist poetics and other dramatic poetics
that appear at that time, such as psychological, social, existential, but also realistic dramatic

poetics.

Josip Kulunzi¢'s unique and peculiar, often contradictory, but certainly original position
on Luigi Pirandello's dramatic creativity and theoretical worldview and Pirandellism will be
presented and explained in several parts of this thesis - in the presentation of individual plays
and in separate chapters at the end of the thesis. In his theoretical and critical essays,
KulundZi¢ often attacked and challenged parts of Luigi Pirandello's poetic structure and
theoretical thought, whereas in his dramatic texts he sometimes tried to challenge the
principles of Pirandellism on concrete examples, and then at other times embraced them
completely. Similarly to his connection with Expressionism, Kulundzi¢ also had a special
connection with Pirandellism throughout his dramatic oeuvre, which was manifested in his

unique Pirandellist Anti-pirandellism.

Josip Kulundzi¢, as will be presented in the paper, was a wholehearted man of the theatre,

a kind of homo teatralis, a playwright, a theatre director, a theatrologist, an academic



professor, an associate and an editor of theater magazines, a theorist and a drama and theatre
critic and one of the key figures of Croatian dramatic Expressionism, as well as of Croatian
literature and dramatic art of the first decades of the twentieth century. His artistic and
professional work in the field of drama and theatre is extremely important and significant for

Croatian literature, drama and theatre of the first half of the twentieth century.

Key words:
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1. Uvodne napomene

Cilj rada Ekspresionisticki teatar Josipa KulundzZica i pirandelizam prikaz je
ekspresionistickog dramskog stvaralastva hrvatskog dramatic¢ara Josipa Kulundzic¢a i njegov
odnos prema dramskom pismu i teorijskim postavkama drame 1 teatra talijanskog dramaticara
Luigija Pirandella. Polazeci od pretpostavke da je KulundZi¢ev ekspresionisti¢ki dramski opus
jedan od paradigmatskih i poeticki najznacajnijih dramskih opusa hrvatskog dramskog
ekspresionizma, a da ne postoji cjelovita i sveobuhvatna studija dramskog djela Josipa
Kulundziéa, rad ¢e u prvom redu usustaviti ekspresionisticki dramski opus Josipa Kulundziéa,
prikazati odlike njegova dramskog opusa 1 njegovu vrijednost za hrvatski ekspresionistic¢ki
teatar te kroz analizu Kulundzi¢evih dramskih tekstova prikazati autorov odnos prema
pirandelizmu kao zna¢ajnom fenomenu na onodobnoj svjetskoj dramskoj i kazaliSnoj sceni, a
kroz prikaz esejistickih, kriti¢arskih i teorijskih tekstova Josipa Kulundzi¢a pokazati njegov
pogled na onodobna zbivanja u drami i kazaliStu, ¢cime ¢e se pokusati revalorizirati znacaj i
uloga Josipa Kulundzi¢a i njegova dramskog stvaralastva u okviru hrvatske knjizevnosti prve
polovice 20. stoljeca i1 pridonijeti prevrednovanju ukupne slike Josipa Kulundzi¢a unutar

hrvatskog knjizevnog ekspresionizma i ekspresionistickog teatra.

S obzirom da je Josip KulundZi¢ profesionalno, ali i privatno bio neodvojivo vezan uz
kazaliSte, u radu Ce se prikazati i njegove ostale kazaliSne uloge i funkcije vezane uz kazaliste,
osim njegove uloge dramskog pisca. ZavrSivsi studije dramaturgije 1 kazaliSne rezije u
Berlinu, Dresdenu, Pragu i Parizu, svoj zivotni put i profesionalnu karijeru Kulundzi¢ je u
potpunosti posvetio kazalistu. Vrlo rano, ve¢ sa devetnaest godina Kulundzi¢ je zapoceo svoj
umjetnicki put dramskog pisca, a ubrzo dobiva 1 prvi angazman u kazaliStu, Hrvatskom
narodnom kazaliStu u Zagrebu, kao asistent reZije. Paralelno s intenzivnim pisanjem dramskih
tekstova i poslom asistenta rezije u kazalistu, Kulundzi¢ zapoc€inje i ostale angazmane vezane
uz dramu 1 kazaliSte: zaposljava se kao profesor glume na Glumackoj skoli, ukljucuje se kao
recenzent 1 dramski kroniCar, a kasnije ulazi i u uredni¢ke strukture nekoliko dramsko-
kazali$nih Casopisa te pocinje objavljivati svoje kriticarske i teorijske tekstove o drami i
kazalistu. Kulundzi¢ ¢e do kraja svoje profesionalne karijere, odnosno do kraja Zivota jer je
posljednji posao u teatru obavljao do nekoliko mjeseci prije svoje smrti, ostati prisutan na
svim poljima bavljenja dramom i teatrom: kao dramski pisac, redatelj dramskih i opernih
izvedbi, profesor na glumackim akademijama, urednik i1 suradnik teatroloSkih Casopisa i

neumorni kriti¢ar 1 teoreticar, prvenstveno, suvremenih strujanja u drami 1 teatru.



Iako je napisao, tada relativno zapazen, pjesnicki roman Lunar i nekoliko, uglavnom
tekstovima, napisavsi ih tridesetak, od kojih je nekoliko neobjavljeno. Kulundzi¢evi dramski
tekstovi gotovo su u cijelosti opusa vezani uz stilsko-zanrovski sustav ekpresionizma i
specifian dramsko-teatarski fenomen pirandelizma®, stoga ¢e se pogledi na KulundZiéevo
dramsko stvaralastvo i prikaz njegovih dramskih tekstova u radu uvelike referirati na
specifi¢ne osobine dramskih elemenata i odredena specificna dramska svojstva koja pripadaju
ekspresionistickoj 1 pirandelistickoj dramaturgiji. U kontekstu ekspresionizma kao kulturno-
umjetnickog pokreta, odnosno pravca, rad ¢e prvo iznijeti kronologiju i drustveno-povijesne
pretpostavke za nastanak i razvoj ekspresionizma, zatim najvaZnija obiljezja poetike
ekspresionizma 1 klju¢ne elemente 1 odrednice ekspresionistiCke dramske poetike te prikaz
nastanka, temeljnih obiljezja i svojstava njemackog (dramskog) ekspresionizma, dominantnog
nacionalnog ekspresionizma koji je iznimno utjecao na formiranje (ekspresionisticke)

dramske poetike Josipa Kulundzica.

Drugi dio razmatranja ekspresionizma u radu ticat ¢e se ekspresionistiCkog fenomena u
kontekstu hrvatske knjizevnosti. Prikazat ¢e se utjecaji i uzori za nastanak i razvitak hrvatskog
knjizevnog ekspresionizma, najvazniji trenutci u presjeku hrvatskog knjiZevnog
ekspresionizma te poeticke odlike i obiljezja hrvatskog dramskog ekspresionizma. U tom ¢e
se dijelu rada naznaciti i vaznost lika i djela Josipa Kulundzi¢a kao jednog od prvih hrvatskih
ekspresionistickih dramaticara, jednog od najplodnijih te uz, Miroslava Krlezu, jednog od

najznacajnijih 1 najutjecajnijih hrvatskih ekspresionistickih dramaticara.

Pri prikazu odlika dramskih tekstova Josipa Kulundzi¢a naglasak ¢e biti na otkrivanju
ekspresionistickih, pirandelistickih te specifi¢nih kulundzicevskih (kao spoja njegova
osebujnog pogleda na tadasnju dramsku produkciju, ekspresionizam, pirandelizam, ali i
svojevrsnu anticipaciju kasnijih dramskih obiljezja) znaCajki kljucnih elemenata dramskog
teksta, poput dramske radnje i njezinih stukturnih elemenata (zapleta, raspleta, motivacije i

fabularnih linija), dramskih likova (iznimno vazne koncepcije u ,,izgradnji* i konstituiranju

! Josip Kulundzié¢ napisao je samo dva dramska teksta koja se ne mogu povezati s ekspresionistickim ili
pirandelistickim utjecajima, dramske tekstove Klara Dombrovska i Firma se skida koji pripadaju svojevrsnoj
glembajevskoj dramskoj duologiji napisanoj u maniri (realisticke) gradanske drame s elementima psiholoske,

socijalne i egzistencijalne dramatike.



vrsta i tipova dramskih likova, njihove karakterizacije i specificnih osobina), kompozicijskih
elemenata dramskog teksta (podjela na kompozicijske dijelove poput Cinova, scena, prizora i
slika, ali i Sirih strukturnih obiljezja poput didaskalija, uvodnih obrac¢anja i prologa,
,ubaCenih® nedramatskih elemenata poput intermezza, baleta i slicno), prostornih i
vremenskih odrednica te prikaza specificne (ekspresionisticke i pirandelisti¢ke) atmosfere

dramskog teksta.

U sklopu prikaza pojedina¢nih Kulundzi¢evih dramskih tekstova, u mjeri u kojoj se
unutar tih dramskih tekstova budu pojavljivali, spominjat ¢e se i objasniti specificna
ekspresionisticka 1 pirandelisticka svojstva dramskog teksta, tematske 1 motivske sugestije,
dramski signali 1 specificni ekspresionisticki 1 pirandelisticki dramski postupci, poput u
ekspresionizmu vrlo rasirene dramske ironije?, dramske iluzije®, principa akcije i signala

apsurda® te groteske® kao ekspresionisti¢ke dramske vrste te kao tematsko-motivske sugestije,

2 Upravo je ekspresionisticki teatar najizrazeniji predstavnik ironijskog teatra, odnosno teatra poruge, koji
se prema Jacquartu (1981:473-474) ocituje kroz Cetiri temeljna svojstva: antiaristotelovska kompozicija
(kompozicija strukture sna); rascjepkanost i proturjecnost strukture (uredenje teksta pociva na slucaju); svaki je
komad drukciji, pravila mogu, ali i ne moraju biti te sklada i razvoja teksta moze biti, ali ih cesto nema jer
svijetom ne vlada razum, ve¢ apsurd.

® Dramska, odnosno kazali§na iluzija koja, prema Pavisu (2004:133), nastupa kada zbiljskim i istinitim
smatramo ono Sto je zapravo samo fikcija, odnosno umjetnicko ostvarenje nekog referencijalnog svijeta koji se
prikazuje kao svijet kojemu bismo mogli pripadati i vezana je za efekt zbiljskog koji predstava proizvodi, a
temelji se na psiholoSkom i ideoloskom prepoznavanju pojava koje su gledatelju veé poznate, jedna je od
klju¢nih postavki i sredi$njih svojstava i ekspresionisticke i pirandelisticke dramaturgije, iznimno znacajna za
Kulundzi¢evo dramsko stvaralastvo kao srediSnje obiljezje kojim Kulundzi¢ u svojim dramskim tekstovima
,»spaja“ ekspresionizam s (anti)pirandelizmom. U Kulundzi¢evim se dramskim tekstovima iluzija, pod snaznim
utjecajem Pirandella, predstavlja i prikazuje u obliku nuznosti u kojoj je, kako Zupanci¢ (2001:111) zakljucuje,
sz svake iluzije koja se manifestira kao nemogucée koje se dogodilo.

* Koji se u ekspresionisti¢koj dramaturgiji pojavljuje u svojoj, prema Pavisu (2004:30), omiljenoj formi, bez
dramskog zapleta i bez jasno definiranih likova, kojim gospodare slucaj i invencija.

% Kao svojevrsna dramska vrsta ili dramski Zanr groteska paradigmatski pripada ekspresionizmu. Kao
dramski postupak i signal razli¢itih motivskih sugestija koje ju tvore, groteska je podjednako snaZno i izraZeno
prisutna i u ekspresionistickoj i u pirandelistickoj dramaturgiji od kojih ju Kulundzi¢ preuzima i u nekoliko
svojih dramskih tekstova, od kojih se najvise isti¢e dramski tekst Pono¢ koji nosi sugestivan podnaslov Groteska
iz trecega kata, uvodi u hrvatsku ekspresionistiCku dramaturgiju. U ekspresionistickoj i pirandelistickoj
dramaturgiji, najvise se ocCituje veza groteske i tragikomi¢nog koja se, prema Pavisu (2004:123), ispoljava u
mijeSanju Zanrova i balansiranju izmedu smijesnog i tragicnog, a u kontekstu Pirandella, kako ¢e biti prikazano,

i humoristicnog.



odnosno simptomati¢nih svojstava pirandelistiCke dramaturgije, poput udvajanja likova,
motiva maske, ispreplitanja razina stvarnosti, ispreplitanja vremenskih odrednica, brisanja

granica prostora i mnogih drugih.

Ekspresionisticki dramski tekstovi Josipa Kulundzica prikazat ¢e se kroz njegove tri faze
ekspresionistickog dramskog stvaralastva: prvu fazu, koju bismo mogli okarakterizirati fazom
izvornog ekspresionizma i koju odlikuje koristenje paradigmatskih poetickih obiljezja
ekspresionisticke dramaturgije poput fragmentacije, dekonstrukcije i necjelovitosti strukture i
kompozicije te izostanak logicki i uzrocno-posljedi¢no motivirane dramske radnje i
motivacije dramskih sukoba te snazna tipiziranost, figuralnost i1 karikaturalnost likova, a koja
je pod snaznim utjecajem izvornog, njemackog dramskog ekspresionizma; drugu fazu, u kojoj
dolazi do svojevrsnog ,,primirivanja“ radikalnih ekspresionistickih intervencija na planu
dramskog izraza i na planu dramskog sadrzaja i koja je vise u skladu s onodobnim knjizevnim
strujanjima i poetickim obiljezjima hrvatskog dramskog eskpresionizma te posljednju fazu,
fazu takozvanog zakasnjelog eckspresionizma, koji s jedne strane i dalje odaSilje jake
ekspresionisticke signale, ali se vremenski ne podudara s trajanjem dramskog ekspresionizma.
Naime, tekstovi koji pripadaju ovoj fazi objavljeni su godinama nakon prestanka
ekspresionistickih utjecaja, dok se s druge strane u ovim dramskim tekstovima ispreplicu
obiljezja ekspresionisticke poetike s nekim drugim dramskim poetikama koje su ili, takoder,
relativno zavrSene, poput realisticko-naturalisticke 1 veristicke ili su aktualne u vremenu

izdavanja ovih dramskih tekstova, poput poetika psiholoske, socijalne i egzistencijalne drame.

Posljednji dio rada donosi prikaz poetickog okvira dramskog stvaralaStva talijanskog
dramaticara Luigija Pirandella i njegov osebujan i specifican teorijski koncept drame i
kazalista, koji su neupitno imali ogroman utjecaj na formiranje Kulundzi¢evih dramskih i
kazali$nih pogleda. Na primjeru reprezentativnih Pirandellovih dramskih tekstova prikazat ¢e
se osnovna obiljezja, elementi i postupci pirandelisticke dramaturgije. Posljednji dio rada
donosi 1 zapazanja o nadasve neobi¢nom i krajnje kontradiktornom, ali i autenti¢nom i
nepobitno originalnom odnosu Kulundzi¢a 1 njegova dramsko-kazaliSnog pogleda te dramsko-
kazalisnog koncepta i teorijskog svjetonazora Luigija Pirandella i pirandelizma. Osebujan i
cesto proturjecan, kako ¢e biti prikazano, Kulundzi¢ev stav o Pirandellu i1 pirandelizmu
manifestirat ¢e se u njegovu specifiénom (anti)pirandelizmu za koji ¢e ponekad biti nemoguce

utvrditi napada li ili podrzava Pirandellov dramsko-kazalisni autoritet.



Josip Kulundzi¢ nedvojbeno je jedna od klju¢nih figura hrvatskog kazalista prve polovice
20. stoljeca, a njegov doprinos hrvatskom dramskom teatru medu najvaznijima je uopce. No
unato¢ tomu nedostaje sustavniji prikaz njegova rada, a u suvremenijoj je kritici relativno
zapostavljen. Ovaj ¢e rad pokusati revalorizirati prvenstveno Kulunzi¢ev dramski opus unutar
hrvatskog dramskog ekspresionizma, ali i njegov ukupan doprinos hrvatskoj drami i kazalistu

prve polovice 20. stoljeca.



2. Ekspresionizam
2.1. Naziv, definicija, nastanak i trajanje

Ekspresionizam, za koji se u razliCitim znanstvenim 1 stru¢nim enciklopedijama,
leksikonima, studijama i prikazima upotrebljavaju termini pravac, smjer, stil ili Zanr, jedan je
od najistaknutijih, najintrigantnijih 1 najkontradiktornijih umjetnickih izraZaja 20. stoljeca.
Njegov naziv potjeCe od pojma koji oznaCava izraz, izrazaj, odnosno ekspresiju i tezi
prikazivanju ne objektivne stvarnosti, ve¢ subjektivnih osjecaja i reakcija koje predmeti i
dogadaji izazivaju u 0sobi®. Posebna vaznost i znacaj ekspresionizma krije se u ¢injenici kako
je on jedan od prvih sveoplih umjetnickih izraza koji se, unutar modernisticke epohe i
umjetnickog razdoblja avangarde, javlja u gotovo svim tadaS$njim umjetnickim izri¢ajima:
knjizevnosti, likovnim umjetnostima, teatru, filmu, glazbi, plesu, fotografiji, stripu i modi.
Najdominantniji u knjizevnosti i likovnim umjetnostima svoj je neizbrisiv trag ostavio u svim
manifestacijama spomenutih umjetnosti; izuzetno znacajan u poetskom i dramskom izricaju,
ilako prisutan i u proznim ostvarenjima, u kontekstu knjizevnosti i kazaliSta, odnosno
dominantan na podrudju slikarstva’, ali dojmljiv i zapaZen i u kiparstvu i arhitekturi, kada je

rije¢ o likovnim umjetnostima.

Ekspresionizam je u svojim umjetnickim manifestacijama zahvatio cjelokupni svjetski
umjetnicki prostor i kao dio umjetnicke proizvodnje bio prisutan na svim kontinentima, no u
svim je umjetniCkim segmentima najprisutniji bio na europskom kontinentu, a
najdominantniji na prostoru tadasnje Njemacke, odnosno u zemljama njemackog govornog
podrucja, odakle se velikim utjecajem najprije Sirio na zemlje u blizini, izmedu ostalih 1 na

podrucja danasnje Hrvatske.

S https://www.britannica.com/art/Expressionism (posljednji nadnevak posjeta: 16. travnja 2020.)

[Expressionism ... seeks to depict not objective reality but rather the subjective emotions and responses that
objects and events arouse within a person.]

! Svojevrsni poticaj i inspiracija za nastanak ekspresionizma kao sveopéeg umjetnickog izriaja dolazi
upravo iz slikarstva, preko slike Vrisak Edvarda Muncha, koja se smatra svojevrsnom ,nultom tokom*
ekspresionizma, prvim umjetnickim djelom ekspresionizma. De Micheli (1990:56) pak navodi kako je prema
Juliusu Eliasu naziv 'ekspresionizam’ prvi put upotrijebio slikar Julien Auguste Hervé 1901. godine za jednu

grupu svojih slika.



Kao dio zanrovskih 1 stilskih usmjerenja avangardnog razdoblja modernisticke
umjetnosti, ekspresionizam, koji je bio prvi ili medu prvim avangardnim smjerovima unutar
odredenog umjetni¢kog izricaja, javlja se krajem prvog, odnosno poc¢etkom drugog desetljeca
20. stoljeca, a upravo je grani¢na godina tih dvaju desetljeca, 1910. godina, op¢eprihvacena
kao godina pocetka ekspresionizma. Iako su i ranije u raznim umjetnickim izriajima,
prvenstveno slikarstvu, knjiZzevnosti i kazaliSnoj umjetnosti, nastajala umjetnicka djela koja su
posjedovala odredene znacajke koje ¢e kasnije postati obiljeZja ekspresionisticke poetike i
koja bi se mogla okarakterizirati, u odredenoj mjeri, ekspresionistickim djelima, spomenuta se
1910. godina uzima kao pocetna godina u kojoj se ekspresionizam pojavio kao cjelovit i
dovrsen poeticki umjetnicki sklop®. Zmega® (2006:626) tako tvrdi da je krilatica
»ekspresionizam® nastala na tlu likovnih umjetnosti, Sto je i razumljivo, jer one su vec¢ u
godinama prije 1910. demonstrirale novu estetiku cija su se nacela ocitovala uskoro i u
knjizevnosti, glazbi, kazalisnoj reziji, glumi, plesu i filmu. Fenomen ekspresionizma u
knjizevnosti, prema Zmegadu (1974:209) se moze promatrati pocevsi od 1911., a istu godinu
za pocetak ekspresionizma u knjizevnosti uzima i Petlevski jer se te godine pojam
ekspresionizam spominje u sklopu 22. Izlozbe berlinske secesije, dok ga godinu dana poslije
Kurt Hiller spominje u predgovoru antologije Der Kondor, no Petlevski (2000:53) zakljucuje
da se ipak za razdoblje od 1914. do 1920. godine moze ustvrditi da je najplodnije razdoblje
knjizevnoga ekspresionizma, uzevsi 1918. kao godinu pojave ekspresionistickog manifesta s
posebnim implikacijama na dramu i kazaliste, dok Williams (1979:296) pocetak dramskog

ekspresionizma smjesta u Njemacku neposredno pred 1914.

Kao S§to se vecina slaze oko godine pocetka ekspresionisticke umjetnosti, tako vecina
zavr$nu granicu ekspresionizma smjesSta negdje oko pocetnih godina, odnosno sredine treceg
desetljeca 20. stoljeca. Donahue 1 Weisstein uzimaju 1920. godinu kao godinu u kojoj prestaje
dominacija ekspresionisticke poetike u umjetnosti i u kojoj ekspresionizam nestaje u onom
obliku u kojem je bio prisutan do tada, Schiirer i Garten smatraju da njegov utjecaj nestaje
1923. godine, dok Seleni¢ (1979:51) konstatira kako ekspresionizam vrhunac svog razvoja i
uticaja dozZivljava izmedu 1912. i 1925. godine. Okvirne godine pocetka i zavrSetka
ekspresionisticke knjiZzevnosti, posebne ekspresionisticke dramske knjiZzevnosti 1 stvaralastva

u sklopu hrvatske knjizevnosti djelomicno ¢e se razlikovati u odnosu na okvirnu pocetnu i

8 Usp. Petre (1957), Garten (1971, 1973), Weisstein (1973), Styan (1981), Donahue (2005), Schiirer (2005),
Anderson (2011), i dr.



zavr$nu godinu ekspresionisticke knjizevnosti 1 kazaliSta u Europi, Sto ¢e biti prikazano u

kasnijim poglavljima.



2.2. Protivnici i uzori

Ekspresionizam kao jedan od temeljnih i najdominantnijih smjerova, stilskih formacija ili
zanrovskih tendencija avangardne umjetnosti nastaje na avangardnim antirealistickim,
antinaturalistickim 1 antiveristickim temeljima. Negacija realisticke koncepcije umjetnosti i
snazno protivljenje, negiranje 1 opovrgavanje naturalizma u umjetnosti jedno su od
najsnaznijih obiljeZja ekspresionisticke poetike pa tako Zmega¢ (1986:94) zakljuéuje kako je
antinaturalizam postao primarno geslo i pouzdan znak raspoznavanja medu mladim piscima
oko 1910. godine. U svojim zahtjevima za antimimetizmom i odmakom od objektivnog,
realistickog ,.kopiranja* stvarnosti, ekspresionizam je u osnovne postavke svoje poetike
ugradio naglaseno negiranje realisti¢kih koncepata u umjetnosti i obrusio se na objektivisticki
prikaz dominantan u naturalistickom umjetnickom konceptug. No sukobljavaju¢i se s
realisticko-naturalistickim postavkama u umjetnosti ekspresionizam nije zelio samo
opovrgnuti prethodni umjetnicki zanrovsko-stilski sklop i uspostaviti novu umjetnicku
paradigmu, nego i ostvariti jedan od svojih temeljnih idejnih zahtjeva, poriv za duhovnom
transcedencijom. Naime, kako Donahue (2005:10) objasnjava, ekspresionizam kao apstraktna
umjetnost napustajuci naturalisticki prikaz, eliminira implicirane nepredvidene situacije (i
opasnosti) prirodnog svijeta i sugerira visu, iracionalnu postojanost u pozadini pojava,

zadovoljavajuci poriv za duhovnom transcedencijom.

U temelju sukoba i borbe protiv realisticko-naturalisticke koncepcije u umjetnosti, stoji
pak ekspresionisticka, avangardna borba protiv tradicije i konformizma u umj etnosti'®. Nogeni
poCetnim modernistickim zahtjevom za prevrednovanjem umjetni¢kih nacela i postavki,
avangardnim tendencijama za ukidanjem umjetnickih dogmi i Nietzscheovim ucenjima o
rusenju starog poretka i izgradnji buduénosti u kojoj ¢e dominirati Novi ¢ovjek, Ubermensch
u Novom poretku koji donosi Novu civilizaciju, kulturu i umjetnost, ekspresionizam se

snazno obruSio na tradicionalne strukture u umjetnosti i1 lazno moralni umjetnicki

% D'Amico (1972:453) naglasava da je ekspresionizam zapravo reagirao na naturalizam i verizam konca
devetnaestog stoljeca, i na forme koje su se u slikarstvu nazivale impresionizmom.
% Da je borba jedno od osnovnih nacela ekspresionizma potvrduje i De Micheli (1990:48) koji konstatira da

je ekspresionizam umjetnost suprotstavljanja.



konformizam™. Kao vodeéi i dominantan avangardni pokret, ekspresionizam je u svoju
temeljnu ideju ugradio avangardni zahtjev za lomljenjem tradicije, koje se prema Truboc¢kinu
(2008:69), postize u avangardnom stavu prema klasici [tradiciji] koji krece od osjecaja
udaljenosti (...) od osjec¢aja da je klasika nama nepoznata, da trebamo novi jezik, novi smjer

vy .12
razmisljanja™.

Nosen tim nacelima ekspresionizam, prema Milanji (2000c:14), postavlja tri osnovna
zahtjeva: zahtjev za ‘“novom antropologijom” i drukcijom idejom covjeka, umnogome
niceanskoga, koji ce se ravnati prema modelu senzitivnhoga percipiranja svijeta, S$to
podrazumijeva antiracionalizam i antiesteticizam, zahtjev “antitradicionalizma”, rusenje
“starih” i akademizma te zahtjev za novom umjetnoséu, 0dnosno trazenje “nove estetike” i
“nove poetike”, nove tehnologije i novoga stila, novoga semantickoga areala i novoga
formativnoga ustroja. No u svom gotovo neprekinutom napadanju realisti¢kih i naturalisti¢kih
umjetnickih obiljezja, ekspresionisticka umjetnicka djela ponekad ¢e implementirati odredena
realisticko-naturalistiCka svojstva u svoje strukturne obrasce, a u odredenim ¢e slucajevima,
pogotovo u knjizevnosti i teatru, realisti¢ka i naturalisticka obiljezja biti gotovo podjednako
prisutna kao i ekspresionistitka™ pa nije ¢udna primjedba De Michelija (1990:48) kako se u
ekspresionistickim djelima prilicno cesto javljaju elementi koji potjecu koliko iz

naturalistickog realizma toliko i iz impresionizma.

Ekspresionizam kao umjetnicki pokret crpio je izvore za svoj idejni sklop, poeti¢ka
obiljezja i osnovne postavke iz nekoliko pravaca, stilskih razdoblja i poetickih okvira pisaca i
mislioca od kojih je izravno ili neizravno preuzimao odredene elemente, nastavljajuci ih
razvijati ili ih modificirajuci. Svojevrsni uzori za nastanak i uspostavljanje ekspresionisti¢ke
knjizevne poetike mogu se nacelno podijeliti u pet kategorija: daleki uzori, predekspresionisti,

izravne pretece, idejni zacetni(k)/-ci i paralelni avangardni pokreti.

1 Ekspresionizam je traZio, prema Zmegadu (2002:14), svoju alternativnu tradiciju, svoju protutradiciju
(...) napose one zasute, zaboravljene ili prezrene izvore izrazajnosti koja odgovara tipoloskoj predodzbi o
apstrakciji.

12 [The avant-garde (...) attitude towards classics starts from the feeling of a distance (...) from the feeling
that classics is unfamiliar to us, that we need a new language, a new way of thinking.]

'3 Takvi ¢e slucajevi biti nerijetki u hrvatskoj dramskoj knjizevnosti, prisutni i u dramskom stvaralaitvu

Josipa Kulundzica, to ¢e biti prikazano.
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Ekspresionizam se kao u svojevrsne daleke uzore ugledao na antiku i romantizam
preuzimajuéi, ovisno o umjetni¢Ckom izricaju i dijelovima tih izri¢aja, odredene postavke,
ideje 1 poeticka obiljeZja spomenutih umjetnickih razdoblja, odnosno epoha. Osnovna
poeticka obiljezja koja ekspresionizam ,,preuzima“ iz antike ticu se u prvom redu mitskih
obrazaca neizostavnih u poetiCkom sklopu svih manifestacija umjetnosti u razdoblju antike.
Kada je rije¢ o knjizevnosti i teatru, ekspresionizam vrlo jasno reprezentira mnoga tipi¢na
obiljezja anticke knjizevnosti 1 kazaliSta vezana uz pojmove mita, rituala i obreda™. U
mnogim ekspresionistickim knjizevnim, pogotovo dramskim tekstovima, ali i kazaliSnim
izvedbama™, mitski obrasci te obredno-ritualni elementi zauzimat ¢e vazno mjesto kako na
strukturnom planu, tako i na fabularnom, odnosno idejnom, tematskom i motivskom planu
teksta. Mitska struktura antickog teatra ocitovat ¢e se u ekspresionistickom teatru u osnovnim
postavkama dramske radnje, preuzimanju nekih naglaSeno antickih principa ustroja odredenih
segmenata dramske radnje i fabule poput prologa i epiloga Cestih u ekspresionistickim
dramskim tekstovima, zatim u koncepciji 1 karakterizaciji odredenih likova, poput
preuzimanja obrazaca klasi¢nih tragickih junaka koji ¢e se u ekspresionistickoj manifestaciji
pretvarati u ironijske antijunake, i uvodenju ili aluziji na odredene tipi¢no anticke dramske
likove, poput glasnika i kora, te prostornih i pogotovo vremenskih signala izrazenih mitskih

predznaka™.

Velik utjecaj na ekspresionisticku knjizevnost i kazaliSte ima i romantizam, preciznije
njemacki tip romantizma Cija se obiljeZja reprezentiraju u simboli¢koj krilatici Sturm und
Drang. Styan (1981Db:1) naglasava da je ekspresionizam zapravo poceo kao forma burnog

neo-romantizma'’, a prema Poggioliju (1975:86) kult novine, c¢ak i cudnovatog, koji je osnova

4 Kada su obiljezja obrednog teatra u pitanju, Molinari (1982:292) navodi da ekspresionisticki teatar u
odredenoj mjeri ponavlja i ideje francuske simbolicke Skole: pozoriste je obred.

% Takve ¢e tendencije u ekspresionisticki teatar i samo postavljanje kazalisnih izvedbi ekspresionistickih
dramskih tekstova dolaziti posredno iz nastojanja i manifestnih trazenja odredenih znadajnih teatroloskih
li¢nosti, teoretiGara teatra i/ili samih kazali$nih redatelja koji ¢e u svoje teorijsko-izvedbene postavke
ukomponirati znacajne sugestije anti¢kog mitsko-obredno-ritualnog teatra. Najvece utjecaje ekspresionisticki ¢e
teatar u tom kontekstu preuzimati iz postavki o totalnom teatru Antonina Artauda, glazbeno-svjetlosnom teatru
Adolphea Appie, scenskom teatru Edwarda Gordona Craiga, statickom teatru Mauricea Maeterlincka i
grotesknom teatru Alfreda Jarryja.

% Ova su obiljezja Cesta u dramskim tekstovima Josipa Kulundzi¢a i prikazat ¢e se u poglavljima o
konkretnim dramskim tekstovima u kojima se manifestiraju.

7 [Expressionism began as a form of windy neo-romanticism.]
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same avangardne umetnosti i njene ne slucajne nepopularnosti, bio je cisto romanticarski
fenomen pre nego sto je postao tipican za avangardu. Sturmunddrangovski tematski sklopovi
1 motivske sugestije Ceste su u ekspresionistickim dramskim tekstovima, posebno njemackog
dramskog ekspresionizma, ali su prisutne i u hrvatskom dramskom ekspresionizmu®®, neke od
tipicnih romanticarskih fabularnih linija dramske radnje u odredenoj su mjeri vidljive i u
ekspresionizmu, a mozda najjasnija i najéeS¢a veza ocituje se u konceptu 1 karakterizaciji
dramskih likova, posebno protagonista koji ¢esto posjeduje slicne Kkarakteristike
neprilagodenog, odbacenog i snazno individualiziranog pojedinca, S§to sve dokazuje
Poggiolijevu (1975:82) tvrdnju kako postoji neprekinut kontinuitet ideoloske i istorijske linije

izmedu romantizma i avangardizma, 0dnosno ekspresionizma.

Druga skupina ekspresionisti¢kih uzora zajednickim se nazivnikom moze okarakterizirati
kao skupina svojevrsnih predekspresionista, koju ¢ine dramaticari u ¢ijim se teorijskim
razmi$ljanjima 1 konkretnim dramskim tekstovima ocituju prvi signali ekspresionisticke
poetike 1 Cije dramsko stvaralastvo neosporno utjece na formiranje ekspresionistickog
dramskog poetickog okvira. Osim spomenutih Artauda, Appie, Craiga, Jarryja i nekih drugih
poput Bookera, Dan&enka, Stanislavskog i Pirandella®®, petorica ¢e autora ostaviti dubok i
neizbrisiv trag na stvaranje i razvoj ekspresionisticke dramske poetike, a njihova ¢e veza s
ekspresionizmom biti toliko znacajna da se neki od tih autora i sami ponekad navode i kao

ekspresionisti.

Trojica od njih, Henrik Ibsen, Gerhart Hauptmann i Maurice Maeterlinck, iako vremenski
nesto udaljeniji, u svojim ¢e dramskim ostvarenjima anticipirati odredene, ponekad snazno
naglaSene, elemente kasnije ekspresionisticke dramske poetike. Henrik Ibsen, jedan od prvih
modernistickih dramaticara, u svojim ¢e se dramskim tekstovima udaljavati od realisticke
dramske koncepcije, nagovjestavajuci pojave i postupke kojima ¢e, u prvom redu, dramsku
radnju, odnosno dramske dogadaje i situacije ,udaljavati“ od realisticko-naturalistickog

koncepta pa ¢e se u vecini njegovih dramskih tekstova percipirati stav kako dramska radnja,

18 Zimberk (1966:286) primjecuje daleku vezu hrvatskog ekspresionizma s izvjesnim htijenjima,
formuliranjima i pokusajima romantike.

¥ O utjecaju dramskog stvaralastva i specifi¢nog teorijskog dramskog sustava Luigija Pirandella na
ekspresionizam i ekspresionizma na Pirandella i njegov dramsko-teatarski sustav koji se $iri na mnoge pisce koji
¢e preuzimati odredene postavke tog sustava i stvoriti sustav dramsko-kazali$nog misljenja po uzoru na

Pirandella, pirandelizam, bit ¢e rijeci u posebnom poglavlju o Pirandellu i pirandelizmu.
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odnosno zbivanja koja se u dramskom tekstu odvijaju nisu primarna, nego je naglasak na
onome iza i izmedu®™ njih, stoga u prvi plan dolaze zapravo motivske sugestije, koje su, u
najveCem slucaju, kljucne za isCitavanje ekspresionistickih dramskih tekstova, odnosno
nerijetko vaznije od samih elemenata dramske radnje poput motivacije, zapleta ili raspleta.
Ibsen takoder zapocinje svojevrstan groteskni teatar, odnosno postavlja glrotesku22 kao vazan
¢imbenik dramskog teksta, Sto ¢e nastaviti razvijati neki drugi autori, a u ekspresionizmu ¢e
postati jedno od osnovnih poetickih obiljezja. Tre¢e vazno obiljezje Ibsenove dramaturgije
koje je utjecalo na ekspresionisticku dramaturgiju povezuje ga S jos$ jednim dramaticarem koji
je ostavio izuzetan trag na ekspresionizam, Gerhartom Hauptmannom, a radi se o uklju¢enju
socijalnih elemenata i motivskih sugestija u tematsko-motivski sklop, odnosno radnju
dramskog teksta. I kod Ibsena i kod Hauptmanna, kako Szondi (2001:57) primjecuje, razvoj
radnje ne odreduje meduljudski sukob nego ponaSanje lika. Hauptmann je svojim
simbolizmom, odnosno simbolickim naturalizmom, utjecao na mnoge njemacke
predekspresionisticke 1 ekspresionisticke dramaticare u prvom redu svojim sustavom
simbolicke socijalne drame u kojoj je, prema Szondiju (2001:55), svijet drame upravo
zahvaljujuci apsolutnosti sposoban da zastupa svijet sam. Taj e stav zastupati mnogi
ekspresionisticki dramaticari u svojim dramskim tekstovima, a Hauptmannove ideje socijalne
dramaturgije u znatnoj ¢e se mjeri odraziti u jednom dijelu njemacke ekspresionisticke
dramaturgije, o ¢emu ¢e biti rijeci. Tre¢i dramaticar koji je, iako vremenski udaljeniji, ostavio
snazan utjecaj na ekspresionisticki teatar bio je Maurice Maeterlinck koji je svojim statickim
teatrom utjecao ne samo na dramske tekstove, nego mozda jo$ znac¢ajnije i na samu kazaliSnu
izvedbu ekspresionistickih dramskih tekstova. Naime, Maeterlinck se u svom dramskom
izri€aju, prihvacajué¢i osnovne postavke simbolickog teatra, jo§ naglasSenije udaljava od

realisticke i1 naturalisticke dramske koncepcije, a uvode¢i motivske sugestije iracionalnosti,

20 Usp. Szondi (2001).

21 Williams (1979:83) navodi kako je Ibsenova drama Kad se mi mrtvi probudimo zapravo ekspresionisticka
drama jer je u njoj napisano ono Sto je kasnije nazvano ekspresionistickom dramom. Williams opravdava tu
tvrdnju ¢injenicom kako u dramskom tekstu Kad se mi mrtvi probudimo jedva da ima radnje, a svakako nema
individualnih likova.

*2 Prema Bogneru (1997b:375) groteskni teatar ima svoju osnovicu u Ibsenu i od Ibsena ide idejna linija

teatra groteske na Shawa i Pirandella.
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podsvijesti i sna te atmosferu mistike, tame i snomorije, ali i prezentiraju¢i ih na kazalisnoj

pozornici, priblizava se dramskoj koncepciji ekspresionistickog teatra®,

Dvojica, pak, dramaticara koja su ostavila jednak, mozda i veéi trag na ekspresionisticku
dramaturgiju bili su ekspresionizmu ,,blizi“, po nekim videnjima u svojim se zavr$nim fazama
cak 1 preklapali, a dio njihova dramskog opusa ponekad se identificira kao ekspresionisticki.
Prvi je od njih Frank Wedekind koji je svoj put dramskog pisca zapoceo joS u naturalistickoj i
simbolisti¢koj dramaturgiji, a svoje posljednje tekstove objavio kada je ekspresionizam vec
zapoceo. Wedekind vrlo brzo u svojim dramskim tekstovima pocinje koristiti elemente i
obiljezja koja ¢e kasnije postati paradigmatska obiljezja ekspresionisticke dramske poetike?”,
no kako Obad (1980:57) naglasava, i pored brojnih elemenata koji direktno nagovjescéuju
ekspresionizam, nikada u potpunosti ne nasljeduje njegov stil. Ekspresionizam od Wedekinda
izravno preuzima tri izuzetno vazna obiljezja koja ¢e postati jedna od najvaznijih
ekspresionistickih dramskih svojstava: problem morala i prikaz laznog gradanskog morala
koji ¢e u ekspresionizmu postati antigradanski bunt, antimimetizam, odnosno protivljenje
izravnom zrcaljenju zbilje te ono $to Obad (1980:58) naziva prekoracenje granica stvarnosti,
koje se kod Wedekinda postize blagim, a u ekspresionizmu znacajnim uplivom ironije,
karikaturalnosti, paradoksalnosti i groteske. Wedekindov dramski tekst Proljece se budi
(Friihlings Erwachen) iz 1891. godine smatra se izravnom preteCom i jednim od prvih
predekspresionistickih  dramskih tekstova koji, kako Bogner (1997a:374) naglasava,
metamorfozira dramsku tehniku, pretvara analiticku dramu (...) u sinteticku, u niz slika i
scena iako je zadrzana razdioba u cinove. U Wedekindovim dramama prelazi naturalizam u

irealno, groteskno, sablasno; on ne daje ljude, nego imaginarne pojave.

Jednako utjecajan na ekspresionizam kao i Wedekind bio je Svedski dramati¢ar August

Strindberg ¢iji se brojni dramski tekstovi, pogotovo iz njegove posljednje faze mogu

2 Styan (1981b:28) opisuje staticki teatar kao Maeterlinckov put evociranja misticnog iskustva i
podsvjesnog raspolozenja u dramskoj formi. Prema Styanu Maeterlinckova je drama, drama tisine, sacinjena od
beskrvnih, sjenovitih karaktera, nepokretne scene, prekinutog, prividnog i ponavijajuceg proznog dijaloga
isprekidana dugim stankama i prikrivenog simbolima koji se pojavljuju u svemu. [Maeterlinck's way of evoking a
mystical experience and subconscious mood in dramatic form] [drama of silence, composed of bloodless,
shadowy characters, an immobile scene, a disconnected, allusive and repetitive prose dialog broken by long
pauses, and smothered in symbols which turned up in everything].

% Zmega¢ (2006:586) objasnjava da u mnogim Wedekindovim dramskim tekstovima pojedini prizori

anticipiraju ve¢ ekspresionisticku dramu, dvadesetak godina prije njezinih prvih ocitovanja.
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okarakterizirati kao ekspresionisticki. Strindberg je u svojoj dramatici uvodio brojne elemente
i na planu dramskog izraza i na planu dramskog sadrZaja koji su kasnije postali sastavni dio
ekspresionisti¢ke dramske poetike®. Ekspresionizam od Strindberga u prvom redu preuzima
postulat o subjektivnosti u dramatici, subjektivnu dramatiku, koja postaje jedna od osnovnih
ideja ekspresionisticke dramaturgije%. Obrusivsi se na realisticko-naturalisticki objektivni
prikaz stvarnosti, ali i objektivizaciju unutarnjih stanja likova i samog pojedinca,
ekspresionizam preuzima Strindbergov koncept subjektivne dramatike koja, prema Szondiju
(2001:39-40), proizlazi manje iz spoznaje da je toboze moguce ocrtavati samo vlastiti duSevni
Zivot jer se jedino on navodno jasno otvara pred nama, a vise iz intencije koja joj opcenito
prethodi da se duSevni zivot, ono skrovito u svojoj biti, pretvori u dramsku zbilju.
Subjektivizacija ,,vlastite” zbilje u ekspresionizmu ostvarivat ¢e se s jedne strane koriStenjem
specificnih tematsko-motivskih sugestija, dok ¢e se s druge strane naglaSavati njezina
,relativnost* specifiénim postupcima poput stvaranja dramske iluzije, prikaza razlicitih razina
stvarnosti i ispreplitanja svijesti i podsvijesti, odnosno jave i sna, a i jednu i drugu tendenciju
ekspresionizam je, u odredenoj mjeri, preuzeo od Strindberga®’ i razradio gotovo do
savrSenstva. Strindbergov utjecaj na ekspresionisticki teatar iznimno je znacajan i na podrucju
same izvedbe, a prema Gartenu (1973:64) se ocituje najvise u njegovim hrabrim inovacijama
na podrucju scenske umjetnosti i scenografije: simbolicke uporabe svjetla, boje, glazbe i

. v . . .. .28
dekora za izraZavanje stanja svijesti™ .

> Prema Obadu (1980:54) Strindberg je bio najneposredniji anticipator njemacke ekspresionisticke
dramatike, a njegov doprinos razvoju ekspresionizma u Njemackoj bio je odista enorman, bez obzira da li je
rijec o tematici, poetici ili stilu.

2% Harwood (1998:281) nagladava kako je Strindbergova izvitoperena vizija, snazna i Zestoko subjektivna,
nagovestila nemacki ekspresionizam, kao da je ono sto je on bio i ono Sto je pisao dalo ritam dobu koje je
dolazilo.

2" Obad (1980:55-56) sugerira kako je i tematski Strindberg uveo nekoliko novina, koje su kasnije [u
ekspresionizmu] rado varirane. Cesto je odabirao beznadne situacije, uspostavio je naglasenu relaciju izmedu
neba i zemlje i ucinio je dramski funkcionalnom, reanimirao je faustovski motiv trazenja smisla i Zivotne
harmonije, uveo je u djela autobiografsku komponentu i inicirao prenaglasavanje subjektivnosti stavivsi u
zariste zanimanja individuu kao svijet za sebe, kao generativni model covjeka, i potpuno ispustio meduljudske, a
osobito socijalne odnose. (...) a probijanje razine realnosti toliko je [kod Strindberga] ucestalo da likovi na sceni
ne razlikuju vise san od jave.

28 [...his bold inovations in stagecraft and scenery: the symbolic use of light, color, music, and decor to

express states of the mind.].
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Iznimno vazan utjecaj Wedekinda i Strindberga na nastanak i razvoj ekspresionisticke
dramaturgije Obad (1980:62) sumira konstatirajuci kako je dramsko stvaralastvo Wedekinda
znacilo priblizavanje njemackim prilikama; progovaranje jezikom satire, kod Wedekinda i
groteskom, o filistarskom tavorenju i laznom moralu. Wedekind je uveo mlade u knjizevnost, a
likove pretvorio u nosioce ideja. (...) U Strindbergovim snovidenjima vidjeli su ekspresionisti
putokaz za prevladavanje naturalisticke poetike. Pronasli su nove mogucnosti strukturiranja

drame, privukla ih je opcenita koncepcija covjeka i njegovi pateticni monolozi.

Trecu skupinu uzora ekspresionisticke umjetnosti predstavljaju svojevrsne izravne
pretece ekspresionizma, umjetnici koji su mahom pripadali sferi likovnih umjetnosti,
prvenstveno slikarstvu, no neki su se od njih okusali i na planu knjiZzevnosti i kazalista, a s
njihovim umjetnickim skupinama bili su povezani i neki knjizevnici i kazalistarci. Ovi Su
umjetnici, slikari pripadali dvijema umjetnickim skupinama c¢ije je djelovanje izravno
potaknulo nastanak ekspresionistickog pokreta i snazno utjecalo na stvaranje prepoznatljive
ekspresionisticke poetike. Radi se o umjetni¢kim skupinama Die Briicke (Most) i Der Blaue
Reiter (Plavi jahac)®. Skupina Die Briicke nastala je 1905. godine u Dresdenu i trajala do
1913. godine. Na ekspresionizam je utjecala prvenstveno snaznim KoriStenjem boja, slobodom
izraza i teznjom ka subjektivnosti, a u njihovom je zahtjevu za olujom boja, prema Zmegacu
(2006:629), sadrzana jedna od bitnih odrednica ekspresionizma: umjetnost nije naturalisticka
mimeza, a nije ni secesijska preobrazba zbilje u dekorativnost; ona je oporbeni, izazovni,
bezobzirno slobodni izraz covjekove umjetnicke pobjede nad prirodom. Istaknuti slikari ove
skupine, Ernst Ludwig Kirchner, Emil Nolde, Fritz Bleyl, Eric Heckel, Karl Schmidt-Rottluff,
Otto Miiller i Max Pechstein postali su prepoznatljivi ekspresionisticki slikari. Druga skupina,
Der Blaue Reiter, nastala je 1911. godine u Miinchenu i trajala do pocetka Prvog svjetskog
rata kada se raspala. Njezin utjecaj, iako je kratko trajala, nemjerljiv je za ekspresionizam.

Der Blaue Reiter ekspresionizmu je donio dezintegraciju forme, otvorenu kompoziciju,

2% Jo§ su dvije umjetni¢ke skupine, prvenstveno slikarske, vazne za ekspresionizam, no one su nastale
kasnije, kada je ekspresionizam ve¢ trajao odredeno vrijeme, odnosno kada je ve¢ proSao njegov vrhunac.
Umjetni¢ka skupina Die Blaue Vier (Plava Cetvorka) koju su ¢inili slikari Vasilij Kandinsky, Paul Klee, Lyonel
Feininger i Alexej von Jawlensky nastala je 1924. godine u Weimaru kao podsjetnik na skupinu Der Blaue
Reiter nastavljaju¢i njihove umjetni¢ke ideje i ukomponirajuc¢i ih u tada veé preciziranu ekspresionisticku
poetiku, dok je umjetni¢ka skupina Neue Sachlichkeit (Nova objektivnost), nastala 1922. godine, nakon 1925.
godine prerasla u umjetnicki pokret, ¢ak i umjetnicki, prvenstveno slikarski pravac, koji je s jedne strane zelio
nastaviti ekspresionisticku poetiku, nerijetko ju ispreplicuci s dadaistickim sugestijama, da bi se kasnije kod

nekih autora spojila s magi¢nim realizmom poticuéi prikaz socijalnih tematsko-motivskih signala.
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naglasak na apstrakciji, a Zmega& (2006:637) zakljuduje kako je na ekspresionizam mozda
najvise utjecao pozivom gledatelju da ponire u neizrecive predjele osjecajnosti svoje i
umjetnikove duSevnosti i duhovnosti. Najvazniji predstavnici ove skupine, Vasilij Kandinsky,
Franz Marc, Paul Klee, August Macke, Hans Bolz, Alexej von Jawlensky, Gabriele Miinter i
ostali, takoder su postali znacajni ekspresionisticki slikari, a Kandinsky i Klee jedni od

najznacajnijih slikara prve polovice 20. stoljeca.

Skupinu idejnih zacetnika predstavljaju trojica velikih mislioca, Friedrich Nietzsche,
Sigmund Freud i Karl Marx, ¢ija su ucenja i teorijske postavke snazno utjecala na nastanak i
formiranje ekspresionizma 1 ¢ije su neke od ideja urasle u idejni sklop ekspresionizma. Ucenje
Karla Marxa u najvecoj se mjeri reflektira unutar smjera buntovnog, revolucionarnog
ekspresionizma u sklopu njemackog dramskog ekspresionizma, koji je u nekoliko primjera
vidljiv i u hrvatskom dramskom ekspresionizmu, o ¢emu ¢e biti govora, Koji preuzima
Marxove ideje o klasnoj borbi, socijalnoj i klasnoj ravnopravnosti te prokazivanju laznog
morala gradanstva, odnosno u ekspresionistickom antigradanskom revoltu. Utjecaj, pak,
Sigmunda Freuda najsnaznije se reflektira kroz njegove poglede na pojmove svjesnog i
nesvjesnog, koje ekspresionizam ugraduje u svoje prikaze razina svijesti, odnosno
ispreplitanja svjesnog stanja i podsvijesti, odnosno snova. Znacajan se Freudov doprinos
ekspresionistickom svjetonazoru o€ituje i u njegovu konceptu anime, animalizma, Koji
ekspresionizam modificira u prikazu duha, odnosno duse i duhovnosti kao jednog od
osnovnih idejnih postavki te u njegovoj interpretaciji pojma traume koja je jedno od temeljnih

obiljezja ekspresionistickih dramskih likova.

Najveci se utjecaj ocituje u filozofsko-teorijskom sustavu njemackog filozofa Friedricha
Nietzschea kojeg su mnogi ekspresionisti dozivljavali kao svojevrsnog duhovnog vodu
pokreta. Nietzscheov izri€it zahtjev za radikalnim preispitivanjem svih dotadasnjih vrijednosti
na podrucju zivota, drustva, umjetnosti i1 kulture postao je temeljni zahtjev citavog
avangardnog pa tako i ekspresionistickog pokretago. Nietzscheova kritika nemorala drustva,

umjetnickog 1 kulturnog konformizma i dogmatskih normi zadanih od strane laznih elita

%0 Obad (1980:62) zakljutuje kako je u Nietzscheovoj filozofiji nasao ekspresionizam najupotrebljivije
oruzje za svoju borbu: zahtjev za preispitivanjem svih kanoniziranih vrijednosti, rjecitu Kkritiku morala
prosjecnosti i vizionarsko videnje titanskih ljudi. OduSevljeno je prihvatio afirmaciju Zivota i propagiranje
dinamizma kao Zivotnog modusa. U njegovu stilu dojmila ga se prenaglasena subjektivnost i egzaltirani nacin

govora i postupaka.
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naiSao je na svesrdno odobravanje svih ekspresionista neovisno o umjetni¢kom izricaju i
postao dio njihova osobnog umjetni¢kog manifesta™. Znacaj kojim je Nietzsche utjecao na
formiranje ekspresionisticke poetike enormnih je razmjera pa Gray (2005:39) zakljucuje da
ako bi se intelektualnom i estetickom skladistu ekspresionizma oduzele niceanske ideje i
stilisticki utjecaji, ono Sto bi ostalo tesko da bi bilo prepoznatljivo kao umjetnicka i
intelektualno-historiografska konfiguracija onog s§to danas podrazumijevamo kao knjizevni
ekspresionizam. Volja za moci; prevrednovanje vrijednosti; vitalno definiran koncept Zivota,
Zaratustrin Nad-covjek kao novi oblik covjeka, ditirampski lirski stil; novi patos; necudorede;
vjecni povratak (...) i konacno, koncept dionizijskog kao glorificirane iracionalnosti i
egzistencijalna volja da se prigrli uzas postojanja: ekspresionizam bi izgubio svo svoje
odredenje i posebnost ako bi se nastojao shvatiti odvojen od spomenutih pojmova koja duguje
Nietzscheu®*"*®, Obad® nabraja Nietzscheove utjecaje na dramski ekspresionizam svrstavajuéi
ih u osam kategorija: odbacivanje temeljne ideje gradanskog drustva o nuznosti napretka;
odbacivanje prosvyjetiteljskog shvacanja povijesti kao linearnog razvoja u stalnom progresu,
kritika “gradanskog morala”, odnosno prevrednovanje svih vrijednosti; kritika kr§¢anstva,
odnosno afirmacija ovozemaljskog Zivota; ideja o novom covjeku — nadCovjeku kojeg vodi

teznja za mocéi; “perspektivizam”, odnosno utopisticko vjerovanje u buducénost; 0sebujnost i

31 Kako Slabinac (1988:7) navodi, programski projekti avangardistickih pokreta i pravaca §to se javijaju s
pocetka stoljeca u kulturnom zivotu Europe, utemeljeni su na niceanskoj paroli o prevrednovanju svih
vrijednosti (...) da bi se stvorili uvjeti za stvaranje umjetnosti buducnosti.

%2 [If one were to mentally subtract Nietzschean ideas and stylistic influences from the intellectual and
aesthetic storehouse of Expressionism, what would remain would hardly be recognizable as the artistic and
intellectual-historical configuration we know today as literary Expressionism. Will to power; transvaluation of
values; a vitalistically defined conception of life; the Zarathustrian Ubermensch as the new human being;
dithyrambic lyric style; the new pathos; immoralism; eternal recurrence (...) and finally, the concept of the
Dionysian as a glorified irrationalism and an existential will to embrace the horror of existence: Expressionism
would lose all its definition and distinctness if we sought to conceive it apart from these notions indebted to
Nietzsche.]

%% Gray (2005:61) ¢ak ustvrduje kako se knmjiZevnost njemackog ekspresionizma moZe promatrati kao
pokusaj transformiranja, pomocu specificnih knjizevno-estetickih strategija — patosa, ritma, melodije, alegorije —
Nietzscheove teorije metafizicke mimeze ili mimeze metafizicke ,,realnosti*, u konkretnu umjetnicku praksu. [The
literature of German Expressionism can be viewed as the attempt to transform, by means of specific literary-
aesthetic strategies — pathos, rhythm, melody, allegory —Nietzsche’s theory of metaphysical mimesis, or the
mimesis of metaphysical “reality,” into concrete artistic practice.]

3% Usp. Obad (1980:53).
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izrazitost njegova stila —“vracanje” komunikacijske uloge jeziku; upotreba ironije i

paradoksalnost.

Kao najveci se, pak, utjecaj Nietzschea na ekspresionisti¢ki svjetonazor gotovo uvijek
navodi Nietzscheov koncept Ubermenscha, Nad-Sovjeka, koji se u ekspresionisti¢koj
interpretaciji dozivljava kao Novi éovjek35. Ekspresionisticki Novi ¢ovjek od Nietzscheova
Nad-Covjeka u prvom redu preuzima postavku po kojoj je on, kako Schiirer (2005:235) tvrdi,
sekularni prorok, koji je proglasio smrt Boga i njime gubitak svih metafizickih datosti*.
Ekspresionisticki je Novi Covjek vizija niceanskog Nad-Covjeka koji se “uzdigao iznad”
laznog morala, konformisticke sigurnosti starog 1 tradicionalnog, elitistickih i malogradanskih
laznih vrijednosti 1 kao pokreta¢ promjene predvodi borbu za stvaranje Novog koje ce
ispraviti stare pogreske i donijeti promjenu na bolje. No, kako Zmega¢ (1974:49) poentira,
ekspresionisticki zahtjev za novom antropologijom namro je i drukciju ideju covjeku,
niceanskoga novog covjeka, koji se donkihotovski ravna na nacelu antiracionalizma i
alogicnosti, kojom odgovara i antiestetika pa se, nastavlja Zmega¢ (2006:553), taj covjek
novog mentaliteta mora velikom snagom suociti sa cinjenicom da vise nema metafizicko
uporiste i da je prepusten sam Sebi — da je postao (...) , transcedentalni beskucnik*.
Ekspresionisticki ¢e Novi covjek, u ostvarenjima najveceg broja ekspresionistickih dramskih

tekstova, tako postati ironijski antijunak, ,,zaglavljen* negdje ,,izmedu”.

Posljednju skupinu ekspresionistickih uzora predstavljaju paralelni avangardni pokreti od
kojih je ekspresionizam crpio odredene ideje 1 preuzimao neka obiljezja ukomponirajuéi ih u
svoj poeticki sklop. Ovisno o umjetni¢kom izriaju ekspresionizam se u odredenoj mjeri
preklapao sa svim avangardnim strujanjima nastalim prije, usporedno ili neposredno nakon
njega. U slikarstvu se tako ocituje snazna povezanost ekspresionizma s fovizmom i

. ey .. .v, 37 . . e . .
kubizmom, dok se u knjizevnosti i kazalisStu™ ekspresionizam najviSe ispreplitao s

By poeti¢kom dramskom sklopu Josipa Kulundzi¢a oéituje se, pak, kao Otmjeni ¢ovjek. Ideja, postavke i
obiljezja Kulundzi¢eva Otmjenog covjeka bit ¢e prikazani u sklopu interpretacije ovog pojma unutar dramskih
tekstova u kojima se nalazi.

% [...secular prophet, who proclaimed the death of God and with it the loss of all metaphysical certainties.]

3 Na ekspresionisticki je teatar, kao dio avangardnog teatra snazno utjecao esej Jacquesa Copeaua Esej 0
dramskoj obnovi (Essai de rénovation dramatique) iz 1913. godine, koji se, prema Carlsonu (1997:7) zalaze za
novo kazaliste koje bi se podiglo 'ma posve cvrstim temeljima’ te sluzilo kao okupljaliste glumaca, pisaca i

gledatelja 'koje je obuzela zelja da obnove ljepotu kazalisne predstave’.
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futurizmom i dadaizmom. Njegova je veza s avangardnim pokretima zapravo ,,prirodna“ jer s
njima sudjeluje u zajednic¢koj avangardnoj borbi protiv tradicije i zajedniCkom nastojanju za
postizanjem i dostizanjem Novoga. Lehmann (2004:77) tu vezu opisuje kao vezu sa
zajednickim ciljem; s dadaizmom je ekspresionizam dijelio razbijanje cjelovitosti,
privilegiranje besmislenoga i akciju u onome sada i ovdje, s futurizmom odustajanje od
kazalista kao 'djela’ i koncept smisla u korist agresivnog impulsa, dogadaja koji je uvlacio
publiku u akcije, a s nadrealizmom narativnu kauzalnu vezu zrtvovanu u korist drugih ritmom

prikazivanja, osobito logike sna.

Najocitiji zajednicki dramski postupak koji ekspresionizam dijeli s futurizmom tice se
principa akcije Kkoji uvjetuje da dramska radnja, odnosno prizori koji se izmjenjuju teku
dinamicno, brzo i1 gotovo akcijski u filmskom smislu. Brz i dinami¢an tempo izmjena prizora i
scena u ekspresionistickoj i futuristickoj dramaturgiji ¢esto uvjetuje i brz i dinamic¢an govor
likova 1 jezik dramskog teksta koji se ¢esto prekida bez ikakvog logickog smisla i obiljezen je
fragmentarnos¢u, necjelovitoséu i nedovrienodcu®®, Zajednicka osobina ekspresionisticke 1
futuristicke knjizevne poetike tie se i prikaza stvarnosti ili, kako Carlson (1997:16)
naglasava, zbilje stvorene slobodnom mastom, odnosno subjektivnog, nemimetickog prikaza

stvarnosti pod utjecajem Marinettijeve psihe pojedinca®.

Ekspresionisti¢ki dodiri s dadaizmom najsnaZzniji su 1 najizraZeniji dodiri unutar
avangardnih pokreta zbog Cinjenice da su oba avangardna strujanja nastala, razvijala se i
najznacajnije i najdominantnije manifestirala u zemljama njemackog govornog podrucja.
Brinkmann (1973:101) navodi kako su dadaisti pronasli ekspresionisticki patos, duh, dusu,
Novog covjeka, Zivot i sve ostalo sto je ekspresionizam propagirao kao konacnu istinu™, ali i

da su puno snaznije od ekspresionista ocitovali svoje zahtjeve smatraju¢i da su

% Kako Vugkovié (1979:91) naglasava, u realizmu koji hoée da govori nerealistickim jezikom i da se
demonstrira u nejasnosti, u cistom psihologizmu, skriva se vizija nove ekspresionisticko-futuristicke drame.

%9 U svoj eseju Manifest futuristickih dramaticara (Manifesto dei Drammaturghi futuristi) iz 1910. godine
Filippo Tommaso Marinetti tvrdi kako dramaticari moraju odbaciti provjerene formule i uspjeh kod Siroke
publike zajedno s tradicionalnom psihologijom i tematikom. Umjesto toga, trebaju stremiti tome da 'dusu
gledatelja otrgnu od prizemne svakodnevne zbilje i uzdignu je u zasljepljujuce ozracje duhovnoga pijanstva’, u
carstvo 'zemaljskih, pomorskih i zracnih brzina kojim viada para i elektronika'. (Carlson, 1997:9)

% [The Dadaists found the Expressionist patos, the spirit, the soul, the New Man, life and whatever else

Expressionism propagated as the ultimate truth.]
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ekspresionisticka forma i sredstva unistenja nedovoljna i nedosljedna®. Ekspresionizam i
dadaizam dijelili su sli¢nosti ponajprije u jeziku dramskog teksta i govoru likova, u njihovoj
nemogucénosti ostvarenja, necjelovitosti, fragmentarnosti, iskrivljenoj sintaksi i govoru te
Cestom izostanku logickih i uzro¢no-posljedi¢nih poveznica te u sceni i scenografiji koja je
Cesto bila fotografski ,,odsjecCena®, kolazna i koloritna, nerijetko odasilju¢i atmosferu straha,
snomorice 1 jeze. lako se Cinilo kako ¢e ekspresionizam u konacnici asimilirati dadaizam,
zbog Cinjenice o zajednickom prostoru 1 jeziku djelovanja i Cinjenice kako su mmnogi
dadaisti¢ki autori ujedno stvarali i unutar ekspresionisticke poetike, Brinkmann (1973:110)
zakljucuje kako je dadaizam prezivio ekspresionizam jer nije dijelio njegovu preokupaciju
sadrzajem — Koji je bio ili viSe-manje nejasan ili previse konkretan — 1 jer je njegov princip
totalne slobode ponudio mogucnost za konstituiranjem nove svijesti o stvarnosti, iskljucujuci,

barem privremeno i u potpunoj suprotnosti ekspresionizmu, ikakvu povijesnu predrasudu®.

#1 [...the Expressionist forms and means of destruction to be insufficient and inconsistent.]

*2 [Dadaism has survived Expressionism because it did not share the latter's preoccupation with content —
which was either more or less vague or much too concrete — and because its principle of total freedom offered a
possibility for constituting a new awereness of reality, excluding, at least temporarily and in definite contrast to
Expressionism, any historical prejudice.]
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2.3. ldeja i preduvjeti za nastanak

Za shvacanje osnovnih idejnih postavki ekspresionisticke poetike i temeljnih odrednica
za moguénost njegova nastanka vazno je shvatiti kako je ekspresionizam, iako mozda ne
toliko radikalan u svom nastupu i svojim zahtjevima poput futurizma ili dadaizma, vjerojatno
najizrazeniji avangardni smjer u umjetnosti u kontekstu avangardne pobune protiv tradicije,
zahtjeva za ruSenjem dotadaS$njih drustveno-civilizacijskih normi i kulturno-umjetnickih
postavki te potrage za Novom idejom buducnosti, odnosno Novog poretka koji ée se zasnivati
na druk¢ijim druStvenim i1 umjetnickim osnovama. Ekspresionizam je, takoder, utjecajno
trajao 1 po utjecaju koji je iza njega ostao. U svojim ishodiSnim idejnim postavkama
ekspresionizam je jedan od najglasnijih umjetnickih smjerova citavog modernistickog
razdoblja u umjetnosti koji je u potpunosti preuzeo i u svoju sustinu ugradio modernisticku
teznju za promjenom postojeceg kulturno-umjetnickog i druStvenog sustava, odnosno
cjelokupnog sustava vrijednosti i pronalaskom Novog puta kojim ¢e se kretati umjetnicki,

kulturni i civilizacijski izricaj®.

Njegov stav o univerzalnosti i, primjecuje Bogdanovi¢ (1961:457), Zelja za apsolutno
neposrednim poetskim efektom rezultirat ¢e time da su, kako Zmega¢ (2002:20) zakljuduje, u

razdoblju radikalnih modernizama ekspresionisti prvi proveli poetsku ‘globalizaciju**

. Idejao
univerzalnosti i &vrsti stav o subjektivnosti i nuznosti subjektivnog dozivljaja® (umjetnickog)

svijeta doprinijet ¢e Cinjenici da ekspresionizam zapravo nije imao ,,pravi‘ umjetnicki

8 Kako Begovié¢ (1996:314) napominje, ekspresionizam kao svjetski osjecaj znaci onaj novi duh, koji je
prirodni otpor protiv ostarjelih zadanih forma. On znaci ¢eznju za produbljenjem Zivota. Ovaj je ekspresionizam
prastar i vjecno mlad. U svojoj borbi za prevrednovanjem dotadas$njih drustveno-civilizacijskih normi i
kulturno-umjetnickih postavki te otkrivanju novog puta i druk¢ijih pogleda ne samo na umjetnost, nego na
samog Covjeka, ekspresionizam je zapravo bio, kako Anderson (2011:13) zaklju€uje vise pogled na svijet nego
[umjetni¢ka] forma (...) Viden ponajprije kao zaokret prema matafizickom. [Expressionism (...) more about
worldview than form (...) this turn was seen as one primarily toward the metaphysical.]

44 Ekspresionist se, prema Marakovi¢u (1997¢:59), ne obraca vise malom krugu odabranih citalaca, nego
Citavom Covjecanstvu, Stavise svemiru nagovjestavajuci preporod pojedinca, ispit savjesti covjecanstva a u
konacnoj liniji, svakako i socijalnu revoluciju.

* Prema Bogneru (1997a:361), kod ekspresionizma sve stvari predstavljaju psihicke vrijednosti; ne radi se

0 podrazavanju, nego o izrazavanju prirode.
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£, nego je ostao, prema Zmegacu (1986:66), jedna od programskih krilatica poteklih

manifes
iz aktualnih potreba umjetnickih okrsaja. Zmegaé (1986:67-68) objasnjava da nas splet
pojava na tlu od Ziiricha do Berlina i od Frankfurta do Praga i Beca prisilja da ustvrdimo da
je ,,ekspresionizam “ u smislu jedinstvenog pokreta ili programa puka konstrukcija, tvorevina
pojedinacnih  kriticara onoga vremena. (...) Nepisan konsens o ekspresionistickom
., Sindromu* temelji se na odlucnom oporbenom stavu svih pripadnika one generacije:

zajednicka predodzba o tome, kako treba pisati nije postojala — ali zato snazna volja da i u

umjetnosti i izvan nje treba oponirati, suprotstaviti se svim oblicima tradicionalizma.

Uz snazno suprotstavljanje tradiciji temeljno ishodiste ekspresionisticke idejne postavke
svoj izvor ima i u anticipaciji nadolazeéeg globalnog rata, Prvog svjetskog rata®, koji je u
godinama prije svog pocetka u anticipacijskom smislu, a za vrijeme i u godinama nakon
zavrietka u konkretnom smislu obiljeZavao prvo globalno masovno unistenje*® civilizacije,
Govjeka i ljudskog duha®. Masovno unistenje, prizori ratnih stradavanja, sveopéi strah i
nelagoda, nemir, bol, patnja i smrt predstavljat ¢e ono §to ¢e kasnije postati specifi¢na
ekspresionistiCka atmosfera prikazivana u vecini ekspresionistickih djela svih umjetnosti, a
prizori izravno ili neizravno vezani uz Prvi svjetski rat, poput kataklizmickih i apokaliptickih
ratnih prizora, izravnog prikaza smrti, poginulih i osakacenih ljudi, razrusenih objekata i
okoliSa, gradskih prostora i prostora opustjele prirode, gubitka, boli, tame, crnila i sli¢no,
postat ¢e neiscrpna motivacija i tematsko-motivske sugestije ekspresionistickih umjetnika.

Uvjete za nastanak ekspresionizma Petre (1958:105) objasnjava konstatacijom kako u

46 Cinjenicu da ne postoji pravi ekspresionisti¢ki manifest de Micheli (1990:191) objasnjava tvrdnjom da na
to utjeCe sam karakter pokreta koji nije trpio odveé¢ programatsko okupljanje koje ogranicava individualnu
slobodu. De Micheli navodi kako su najblize svojevrsnom ekspresionistickom manifestu tekstovi: O
ekspresionizmu u poeziji Kasimira Edschmida iz 1917. godine i Kirchnerova Kronika Umjetnickog udruZenja
Die Briicke iz 1913. godine.

" Muschg (1972:19-20) ekspresionizam definira kao revolucionarnu umetnost dvadesetog stoleca (...)
umetnost nailazec¢eg Prvog svetskog rata.

8 Vugkovi¢ (1979:7) tvrdi da je ekspresionizam kao knjizevno-umjemicki pravac ili duhovni pokret na
pocetku XX. veka vezan za Krizu koja je izazvana Prvim svetskim ratom. (...) Tri stupnja te krize (uoci, za vreme,
i posle Prvog svetskog rata) obrazuju tada tri razlicita oblika jednog jedinstvenog stanja pometnje i nesredenosti
izazvane ratom. Ekspresionizam je bio, uzeto u najSirem znacenju, stil transformacije takvog stanja u
strukturama umetnickih i literarnih dela.

* Generirajuci, kako Milanja (2000c:11) navodi, opée drustvenopovijesno stanje predratne, ratne i poratne

Europe, specificno Njemacke i Austro-Ugarske.
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promijenjenoj drustvenoj situaciji, sa povecanjem medunarodne napetosti, procvatom
imperijalizma, zaoStravanjem kolonijalizma i opasnim mogucénostima rata, knjizevniK nije
mogao da se zatvara u svoj intimni svijet i proglasava svoju dezinteresiranost ili pasivni otpor
protiv politickih prilika. Iznenada ga je obuzeo uzasan strah za sudbinu Evrope i covjeka. Iz
toga se u knjizevnosti rodio novi pokret, koji nesto kasnije dobija ime ekspresionizam, kao

reakcija na impresionizam.

Ekspresionizam je tako postao sveopéi, ne samo umjetnicki, nego i duhovni pokret,
svojevrsni sustav misSljenja koji se reflektirao ne samo na Covjekov kulturni i umjetnicki
stav™, nego i na filozofski, duhovni 1 drustveni svjetonazor™’, koji je najavljivao nuznu
promjenu i dolazak Novog™. Milanja tako (2000a:20) konstatira da bi ekspresionizam mozda
najprimjerenije bilo odrediti s obzirom na njegovu ideju i filozofiju covjeka i povijesti, Zivota i
svijeta, Sto znaci s obzirom na antropoloSku sliku i ontoloski temelj, s obzirom na esteticki
njegov napor koji je trebao zrcaliti i “homologizirati” ontolosku strukturu i teleologijski
usmjeriti i spasiti sferu duSevnosti. Kao navjestitelj onoga S§to ¢e doc¢i, Novog koji ¢e
promijeniti dotadasnju, dotrajalu i viSe nevazefu druStvenu i umjetni¢ku paradigmu i
uspostaviti nov sustav druStvene i umjetnicke vrijednosti, ekspresionizam kao jedan od
najznacajnijih i najizraZenijih avangardnih strujanja, kako Flaker (1976:205) napominje,
razvija funkciju estetskog prevrednovanja s kojom je u uskoj vezi prevrednovanje moralno,
eticko i drustveno, i to ne s pozicija strukturirana ideala kao ideoloskog sustava, nego u ime
optimalne projekcije u buducnost. To ¢e se prevrednovanje u ekspresionizmu, Koji je prema
Jel¢icu (1988:138) idejno najraznovrsniji i formalno najneuniformiraniji knjizevni smjer,
odvijati u gotovo apsolutnoj slobodi umjetnickog izrazavanja, ¢ija je umjetnicka slika, kako
Muschg (1972:23) upozorava veoma diferencirana, mnogo udaljena od stilisticke
uniformnosti (...) i ne moZe se ograniciti na neki odredeni krug autora zato sto je pozornica

epohalnog zbivanja, koje je obuzelo vise od jedne generacije.

%0 Govoreci o knjizevnom ekspresionizmu i njegovoj vezi s povijesno-drustvenim zbivanjima toga vremena
Petre (1958:103) zakljucuje kako je knjiZevnost jedan od oblika drustvene svijesti te kako je nemoguée da se
takve cinjenice istorijskog zbivanja ne bi odrazile u njezinu stvaralastvu.

! Prema Petreu (1957:87), kao duhovni pokret ekspresionizam nije ostao ogranicen na umjetnost i
knjizevnost, nego je zahvatio mnogo Sire u drustveni, kulturni i vjerski Zivot naroda, gdje se javio.

52 Opisuju¢i pojavu ekspresionizma Bogdanovié (1977:120) objasnjava njegovu ,prorocku* dimenziju
zakljuCujuéi da kad se knjizevni pravci javljaju kao izraz izvesnih promena u mentalnoj ili emotivnoj strukturi

Coveka, oni su uvek nagovestaj novih stanja.
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Sloboda 1 potpuna otvorenost misli 1 umjetnickog izrazavanja, izostanak jasnog
umjetnickog manifesta i povremena diferencijacija unutar odredenih grana umjetnosti, pa ¢ak
1 unutar razli¢itih manifestacija iste umjetnosti, obiljezavat ¢e ekspresionizam kao pokret i
umjetni¢ku struju i na nacin da ¢e ponekad biti teSko ukalupiti sve autore i djela unutar istog
poetickog okvira s jasno naznac¢enim zajednickim i neupitno ,,istim* karakteristikama®®. Zbog
nemogucnosti jasnog definiranja i uniformiranja njegovih osnovnih i dominantnih obiljeZja
na sva podru¢ja umjetnickog stvaralastva u kojima se pojavio i na sve autore koji su u sklopu
njega stvarali, ekspresionizam je ve¢ od vremena svog aktualnog trajanja do danas nailazio na
kritike, Cesto prestroge i ne do kraja utemeljene, od konstatacija poput Begoviceve (1996:314)
kako ekspresionizam kao moda Siri anarhiju protiv svega dosadasnjega, da iz pukih nijekanja
forme iznade jedan stil bezakonitosti. (...) Ovaj negativni stil je neodrziv i prolazan ili
Marakovié¢eve (1997a:82) kako je ekspresionizam jedan prelazni smjer kojega se umjetnost
mora rijesiti ako nece da prede u potpunu destrukciju do potpunog odbacivanja i negiranja
ikakve njegove vrijednosti u Donadinijevoj (2008:140) cini¢noj, ali i uvelike paradoksalnoj

opasci kako je expresionisticka umjetnost mrtvorodena®.

Svojevrstan negativan predznak, osim spomenutim obiljezjima i atmosferi raspada svijeta
i svijesti uzrokovane Prvim svjetskim ratom, koji je nedvojbeno utjecao na negativniju,
tmurniju i sumorniju ekspresiju koju je reflektirao, ekspresionizam ,,duguje” i opcoj
avangardnoj slici destrukcije®, odnosno njezinoj, kako ju Murphy (2004:23) naziva, poetici
negiranja i besmisla pa se, prema Puggioliju (1975:155), eticko otudenje avangardne
umetnosti pojavijuje upravo u paradoksu da je ona, cak i kada odbija da se pokori sireninoj

pesmi esteticizma i kada odbacuje iskusenje samoidolatrije, ipak osudena na slobodu koja

5% Pejovié (1969:3) ekspresionizam opisuje kao takav stil, smjer i pokret koji u sebi sadrzi vise od
nabrojenih elemenata, raznovrstan je to sklop cesto veoma heterogenih, pa c¢ak i protuslovnih sastavnih dijelova
Sto su medusobno kadsto blize-kadsto dalje, a kadikad se i uzajamno potiru.

% Ulderiko Donadini, kako ée biti prikazano u poglavlju o hrvatskom knjizevnom ekspresionizmu, jedan od
utemeljitelja i najistaknutijih autora hrvatskog knjizevnog ekspresionizma.

> Flaker (1976:202-204) pak temeljne avangardne odrednice dijeli na nijecne odrednice: osporavanje
postojecéih struktura, dehijerarhizacija struktura i strukturnog sustava u cjelini, antiestetizam i ukidanje estetskih
zabrana, depersonalizacija umjetnosti i razbijanje logicke sintakse i konstruktivne odrednice: izgradnja novih
struktura kao osporavanja (,, minus postupci ), teznja prema otvorenim i neobaveznim strukturama, uzajamno
pretapanje i izmjena funkcija pojedinih knjizevnih rodova i vrsta, teznja za ukidanjem podjele na umjetnost i ne-

umjetnost i suptrotstavijanje semantickih opozicija ili isticanje nacela ,,montaze “.
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znaci ropstvo.: ona Cesto mora da sluzi negativnom i razarackom nacelu umetnosti radi

umetnosti.
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2.4. Opéa obiljeZja i osnovni elementi poetike ekspresionizma

Ekspresionizam kao umjetnicki smjer nije imao umjetnicki manifest, a stvaralacka
sloboda i otvorenost moguénosti u kreiranju umjetnickog djela, ali i samog umjetnickog djela
rezultirali su Cinjenicom da ekspresionizam, za razliku od vecine umjetnickih smjerova,
pravaca i strujanja, ne posjeduje precizan i egzaktan katalog poetickih obiljezja i postupaka
svojstvenih svim umjetni¢kim granama i djelima nastalim pod zajedni¢kim nazivnikom
ekspresionizma. Ipak, odredeni su postupci, obiljezja, strukturni elementi i idejne oznacnice

dominantne i paradigmatske svim ekspresionistickim umjetnostima i umjetnickim djelima56.

Jedno od osnovnih nacela ekspresionisticke poetike koje se dosljedno provodi u gotovo
svim ekspresionistickim umjetnickim ostvarenjima ti¢e se pojma subjektivnosti, odnosno
subjektivizma. Ekspresionisticka je umjetnost, kako Bogner (1997d:350) napominje, cisto
licna, subjektivna, umjetnost doZivljaja (...) bijeg od prirode, od objekta, a vracanje subjektu.
U tom se bijegu zbilja, odnosno objektivna stvarnost ¢esto subjektivizira u svijesti pojedinca i
»ponovno vrac¢a“ u stvarnost ne kao zrcalni odraz, odnosno mimeza, ve¢ kao Cista
ekspresija®’. Na taj se nacin subjektivizam postiZe i o&ituje ne samo u umjetnickom djelu
nego 1 u pojedincu, odnosno ,glavnom* subjektu djela, ali i u pojedincu kao autoru,
recipijentu 1 ¢ovjeku tako da se, prema Selenicu (1979:60), akcenat stavlja na covekovu dusu
kao odjek univerzuma, insistira na spiritualnoj analizi covekovog unutrasnjeg iskustva, veruje
u realnost dela postavljenog nasuprot realnosti. U toj se Seleni¢evoj izjavi krije nekoliko
vaznih faktora ekspresionisticke poetike od kojih se vjerojatno najdominantniji ticu pojmova

duha i duse.

%% U ovom ée se uvodnom prikazu samo spomenuti obiljeZja i postupci paradigmatski za ekspresionisticku
poetiku i ucestali u ekspresionistickim umjetnickim djelima i naznacit ¢e se njihove osnovne odrednice. Prikaz
svakog obiljezja i postupka iscrpnije ¢e se obraditi na konkretnim primjerima u sklopu pregleda dramskih
tekstova Josipa Kulundzi¢a na mjestima gdje se budu manifestirali.

> Prema Bogneru (1997d:350), ekspresionizam je jer se potpuno odrice prirodnih modela, vrlo cesto, u
svojim krajnostima izvrgnut opasnosti ,,estetskoga solipsizma“. Polazeci od centralne umjetnicke ideje, od
centralnog umjetnickog dozivijaja, ekspresionizam nije umjetnost reprodukcije, nego umjetnost kreacije,
originalne stvaralacke produkcije. Odatle se i umjetnicko djelo promatra i prosuduje ,,iznutra”, kao ekspresija
Jjednoga odredenog dusevnog stava, a interpretira se kao licna subjektivna transformacija prirodnoga objekta u

umjetnosti.
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U idejnoj postavci ekspresionizma i domeni ekspresionistickih poeti¢kih obiljezja ovi
pojmovi imaju izraZzeno i vazno mjesto. Ekspresionisticki duh jedan je od najvaznijih
ekspresionistiCkih pojmova jer s jedne strane predstavlja ideju slobodne volje, napretka i
naglaska na osjecajnosti koje predstavljaju temelj ekspresionistitke ideje®® jer, kako sam
Ulderiko Donadini (2008:146) u vremenu najizraZzenije dominacije ekspresionisticke poetike
piSe, za umjetnika dakle ne postoji model: oblik njegove umjetnine rada se sa njegovim
osjecanjem, dok s druge strane predstavlja osjecajni i1 svjetonazorski sklop, naj¢esce glavnog,
aktera, antijunaka, koji je neminovno ,sudbinski predodreden“ u svom iskazivanju
neshvacenosti, odbacenosti i neizbjezne propasti. Drugi pojam, pojam duse, ekspresionisti
uvode, prema Obadu (1980:52), za objasnjenje biti covjekova bi¢a®®, dok se prema Spreizeru
(2005:255) manifestira na dva nacina: kao spasenje i transformacija bica ili, pak, postaje

. C 60
izvor covjekove propasti-.

Vazno obiljezje ekspresionisticke poetike tice se refleksije stvarnosti u umjetnickom
djelu. Kao izrazito antirealistican i1 antinaturalisti¢an, ekspresionizam je u svojim djelima
snazno negirao umjetniCku potrebu zrcaljenja stvarnosti u umjetnickim djelima i realan,
objektivisticki prikaz zbilje® i, kako Bogner (1997¢:357) naglasava, utoliko je ekspresionizam
potpuna emancipacija od kategorije realiteta. No to ne zna¢i da su ekspresionizam i
ekspresionisticki autori negirali stvarnost i njezin prikaz u umjetnickom djelu. Dapace,
ekspresionisti su u svojim djelima zagovarali svojevrsni povratak stvarnosti, koji, prema
Vuckoviéu, podrazumeva i politicku realnost vremena, ali i nijanse Zivota Sto ga zapremaju
Covekova svest i podsvest, san i java. U pitanju je totalna stvarnost sa svim njenim

manifestacijama. U svom osnovnom zahtjevu koji pocCiva na gotovo radikalnom

*% Ekspresionizam je bio, prema Zimbereku (1966:287), posljednje opée i sviesno nastojanje Citave jedne
generacije za ponovnim stvaranjem i napredovanjem umjetnosti.

% U &emu je, prema Donadiniju (2008:149), irelevantan i sam Govjek, polozaj Sto ga on zauzimlje, njegova
ljepota, njegova mo¢, sve ono sto ga okruzuje i baca na nj sjene, sva eventualna spoljasnja misteriozna scenarija
i ono za ¢im se ona hvata: ono pred ¢im ona pada, ono §to joj brani da ga pregarzi, to je njegova dusa.

%0 ... salvation and the transformation of the self (...) it became the source of human damnation.]

61 Prema Zmegau (1974:211), poetika je ekspresionizma, gledana u cjelini, ekstremno udaljena od
poetoloskog shvacanja prema kojemu je knjizevni tekst neka vrsta ,zrcala®, dakle odraz zbilje, pa stoga i

obvezan postovati strukture i znacajke iskustvene zbilje.
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antimimetizmu®, koji se, pak, suprotstavlja bilo kojim oblicima realisticke®, naturalisticke,
veristicke i pozitivisticke® koncepcije umjetnosti, ekspresionisti su trazili ,,nove oblike

-cB

stvarnosti“””, ¢esto projicirane u subjektovoj vlastitoj svijesti i/ili imaginarnoj, podsvjesnoj,

snovitoj i iluzornoj reprodukciji stvarnosti®®.

Razli¢ite razine stvarnosti i Cesto ispreplitanje stanja realne, konkretne stvarnosti i
svijesti sa stanjima iluzije, imaginarnosti, iracionalnosti, podsvijesti i sna u
ekspresionistickom se umjetniCkom stvaralaStvu, u prvom redu u knjizevnosti i teatru,
ostvaruje za ekspresionizam izrazito znacajnim postupkom simultanosti. Ekspresionisticki
simultanizam jedno je od osnovnih knjiZevno-kazali$nih tehnika u ekspresionizmu®’, kojim
ekspresionisticki autori postizu, navodi Zmegaé (2006:649) istodobnost posve razlicitih
zbivanja, alegoricnost i skokovitu nesuvislost. Simultanost zbivanja u ekspresionistickim ¢e se

8

jelima prikazivati i specificnom ekspresionistiCkom simbolikom™, mitologizacijom™ i
djel kazivati i specifi ksp tick bolikom®, mitol jom®

62 Ekspresionizam naime, prema Gasparovicu (2004:176), posjeduje ideju da umjetnost po svome bicu nije
mimeticka nego ekspresivna, pak joj stoga nije slijediti prirodu, veé izrazavati zasebnu duhovnu zbilju koja je,
interiorizirana u individuumu, podlozna jedino umjetnikovoj slobodnoj volji.

%% Zmegat (2002:16) objasnjava kako je shvacanje da se umjetnost (dakako i knjizevna) moze i mora sto
vise suprotstaviti mimetickom nacelu jedno od temeljnih odlika ekspresionizma.

% Od Nietzschea do Wedekinda nastojali su ukazati na laznost pozitivisticke obmane. (...) Ekspresionizam je
ponikao na temelju tog protesta i kritike i jest, ili Zeli biti, suprotnost pozitivizmu. (De Micheli, 1990:47)

6 Zmegaé (2002:16) naglasava da je bitna sastavnica ekspresionisticke teorije i teza o drugoj zbilji, koja je
materijalnoj, vidljivoj zapravo nadredena.

66 Kako napominje Vuckovi¢ (1960:50), tragajuci za stvarnoséu i neposrednim odrazom Zivota,
ekspresionisticka drama je otkrila neke Zivotne istine, iako je rijetko dublje psiholoski, t.j. analiticki prodria u
psihicku stvarnost. (Vuceti¢, 1960:50)

%7 Vrlo rano, ve¢ 1919. godine, u vrijeme jo§ uvijek snazno prisutnog knjiZzevnog ekspresionizma, ¢ak i prije
njegova ,pravog” knjizevnog vrhunca, Ddubler naglasava vaznost simultanizma (i brzine) za knjizevno-
kazali$nu poetiku ekspresionizma. Daubler (1919:179) piSe kako su brzina, simultanost, najveca usredotocenost
na zajednicku pripadnost videnog preduvjet stila. On sam [ekspresionizam] izraz je ideje. Vizija ¢e se obznaniti
u posljednjoj oskudici u podrucju pretjeranog pojednostavijivanja: to je ekspresionizam u svakom stilu.
[Schnelligkeit, Simultanitit, hochste Anspannung um die Ineinandergehorigkeiten des Geschauten sind
Vorbedingung fiir den Stil. Er selbst ist Ausdruck der Idee. Eine Vision will sich in letzter Knappheit im Bezirk
verstiegener Vereinfachung kundgeben: das ist Expressionismus in jedem Stil.]

%8 Jer, kako Zmega¢ (2002:17) upozorava, ekspresionisti nisu zanemarivali suceljavanje s iskustvenom
zbiljom (...) modernoj zbilji ne pristupaju analiticki, nego u njoj nalaze simbole svojih slutnji, katastroficnih ili

pozitivno utopijskih.
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alegoriénoéc’um. Specifi¢an karakter ekspresionizma ogleda se i u njegovoj nepokolebljivoj
borbi protiv laznog morala drustva, kritici drustvene nemoralnosti i njegovu iskonskom
antigradanstvu, &iji se efekt, prema Zmegacu (1974:211), ispoljava u izboru grade, u izazovu
upucenom konvencionalnim estetskim mjerilima, koja su ekspresionisti prezirali smatrajuci ih

postapalicama ideologije i ukrasnim ornamentima laznog morala.

Svoje antigradanstvo i, nerijetko bolno, ismijavanje malogradanstine ekspresionizam
uvelike postize groteskom’’, koja se kao dramska podvrsta gotovo moze okarakterizirati
ekspresionistickom dramskom vrstom'?. Utjecaji grotesknosti, uz elemente ironije, sarkazma,
cinizma, karikaturalnosti 1 parodije prisutni su u vecini ekspresionistickih knjizevnih
tekstova’ pa, kako Murphy (2004:210) zakljucuje, da slijedom toga groteska postaje vazna
strategija desublimacije i de-estetizacije u ekspresionizmu’®. Ekspresionistitka grotesknost

vazna je i jer, izmedu ostalog, projicira tematsko-motivske sugestije krika, jednog od izvornih

89 Za ekspresioniste se, prema Zmegacu (2002:20), zbilja u nasoj svijesti post festum preobrazava u
legendu, mit. To je jedini trajni oblik svijesti u Zivotu covjecanstva.
prema Schiireru (2005:246), njezin klasic¢ni i religijski simbolizam, u kojem ulogu igra i alegorija. [One of the
most striking characteristics of Expressionist plays is their classical and religious symbolism, in which allegory
also plays a role.] Prema MatiCevicu (2015:235), semanticka i esteticka napetost u supostavljanju i
ekspreisonisticke poetike, uz simultanizam zbivanja, crnohumorni efekt, groteskne slike i dinamicne uporabe
leksickih i sintaktickih cjelina.

™ Prema Petlevski (1995:94), groteskno se upravo u ekspresionistickoj poetici dramskoga iskaza pojavijuje
u svezi s raspadom koncepta licnosti i moguce ga je pratiti na nekoliko razina: u strukturi drame a kao
posljedica teznje da se razbije privid psiholoske dosljednosti lika, ali i izvan drame, gdje se njenim djelovanjem,
na recepcijskoj razini, pomaze radanju ,,novoga“ covjeka cjelovitog u svojoj duhovnosti.

2 Bogner (1997b:379) veé¢ 1932. godine iznimno precizno poentira kako groteska sa svojim irealnim,
neodredenim i skoro somnambulistickim karakterom najtocnije reflektira raspolozenje danasnjega covjeka koyji,
zarazen sumnjom u sve spoznaje i bolestan od pretjerana skepticizma i relativizma, nema c¢vrsta uporista, nego
lebdi kao u snu, trza se iz ekstrema u ekstrem. Groteska je adekvatni dramski izraz nase epohe i danasnjega
Covjeka.

" Za ekspresionisticke knjizevnike Weisstein (1973:42) navodi kako su bili autori ¢iji su alati bili
karikatura, groteska, i satira; drugim rijecima: tehnike koje nepromjenjivo obuhvacaju iskrivijenje. [Authors
(...whose tools were caricature, the grotesque, and satire; in other words: techniques which invariably involve
distortion.]

" [The grotesque consequently becomes an important strategy of desublimation and de-aestheticization in

expressionism.]
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i dominantnih ekspresionistickih motivskih sugestija, krika koji se manifestira kao protest,
kao ¢ist, nesputan izraz, kao apel — to su tumacenja, prema Zmegaéu (1986:85), na kojima se
moze ocitati spektar ekspresionisticke estetike. Ekspresionisticki krik, ,,posvojeni Munchov
vrisak, izraz je uzasnutosti i straha, ali i pobune” i buntovnih, revolucionarnih ideja koje
ekspresionisticka pobuna pretpostavlja, a koje su se ogledale pre svega u negiranju cele
prethodne umetnosti, u odbacivanju kulta klasicne lepote i harmonicnosti, u poricanju svake
logicke kauzalnosti u Zivotu coveka i drustva, kao i u zahtevanju potpune slobode kako u

Zivotu coveka i drustva, tako i u knjizevnosti i umetnosti. (Zivkovié, 1970:43)

Grotesknost ekspresionisti¢kog krika i krik ekspresionisticke grotesknosti ispoljavat ¢e se
u tematsko-motivskim sugestijama propasti, propadanja i smrti, neizostavnim tematskim i
motivskim sugestijama ponajprije ekspresionisticke lirike, ali 1 ekspresionistickih dramskih
tekstova’®. Spas od propasti i smrti subjekti ekspresionistickih djela/tekstova pokusat e
pronaci u bijegu u apstraktne, fantasti¢ne, irealne, iracionalne, iluzorne, podsvjesne i snovite
predjele 1 prostore, a, kako Bogner (1997¢:356) primjecuje, antiracionalistican u svojoj biti

ekspresionizam, prema Miocinovi¢ (1976:75), naslucuje iza normalnog, svakodnevnog plana

"> Prema Molinariju (1982:281), avangarda je cak, na neki nacin, odredena psiholoska situacija, cija su
glavna obelezZja pobuna i poricanje opsteprihvacenog, u teznji da se krene prema buducnosti nejasnih obrisa, ali
i — osecanje nistavila i usamljenosti, koje se obicno naziva otudenjem.

7 Milanja navodi motivske sugestije povezane sa signalima propasti i smrti u ekspresionistickom
pjesnistvu, koji se mogu primijeniti i na ekspresionisticku dramaturgiju: rat, prema Milanji (2000d:243), nije
drugo nego normalna konzekvencija svih nagomilanih negativnosti, od tehnickog “nekontroliranog” progresa
do drustvenih nepravda i ekonomskog merkantilizma. Eros i seks je izgubio raniju ljubavnu znacajku i sveo se
na instinkt i nagon, ili njegovu drustvenu zlorabu, te s druge strane strah od Zene kao demona i zla; otac je kao i
Bog, a te se figure preklapaju, mrtav, a vjera u Boga vjera je u eticko nacelo i utopiju pravde ili kozmicku
utopiju. Poigravanje sa smréu u kontekstu prevare drugog radi osobnog boljitka ispoljit ¢e radikalno zlo, koje ¢e
se u ekspresionisti¢koj vizuri manifestirati u sva tri, kako ih Zupanéi¢ (2001:97) naziva, Kantova modusa zla:
krhkosti (ili slabosti) ljudskog srca zbog koje podlijezem ,,patologijskim pobudama* usprkos mojoj volji da
¢inim dobro (ovaj ¢e se modus ocitovati na primjeru Dode u Kulundzi¢evu dramskom tekstu Ponor), necistoce
ljudske volje u kojemu mi cinimo dobro ne zbog toga Sto to zakon zapovijeda, ve¢ zbog drugih ,, patologijskih“
interesa (ovaj ¢e se modus ocitovati na primjeru nacistickog oficira Erwina Schonera u Kulundzi¢evu dramskom
tekstu Covjek je dobar) i zlobe, u kojoj je temelj ¢in kojim od pobude samoljublja (ili subjektivnih sklonosti)
¢inimo uvjet pokoravanja moralnom zakonu (ovaj ¢e se modus ocitovati na primjeru Bakice u KulundZi¢evu
dramskom tekstu Skorpion). Radikalno zlo postupak je u koncepciji i karakterizaciji likova (i nekih drugih
dramskih elemenata) pomoc¢u kojeg se ostvaruje moguénost artoovskog teatra okrutnosti, a prema Artaudu

(1971:179) bez elemenata okrutnosti u osnovi svake predstave kazaliste [ionako] nije moguce.
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realnosti, prisustvo jedne vise, transcedentne i demonske dimenzije stvari. Teznja k

e e . e e ey . 77 -
apstrakciji, fantastiCnosti 1 iluziji posebno je uocljiva u ekspresionistickoj dramaturgiji’’ I
jasno ¢e se 1 znacajno o€itovati u svim dramskim elementima ekspresionistickih dramskih

tekstova.

" Prema Zmegacu (1974:225), apstrakcija je, opéenito, obiljezje ekspresionisticke drame. I ondje gdje je
sacuvana relacija prema nekoj iskustvenoj zbilji, vremenski i prostorno odredenoj, ,, ekspresivna“ je teznja jasno

uocljiva.
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2.5. Poetic¢ka obiljeZja ekspresionisticke drame

Ekspresionisticka dramaturgija 1 teatar medu najizrazenijim su umjetnickim podrucjima u
kojima su se snazno i gotovo u cijelosti o¢itovala sva vaznija obiljezja umjetnicke poetike
ekspresionizma’®. Dramsko stvaralastvo ekspresionizma, uz ekspresionisticko pjesnistvo
najdominantnija ekspresionisticka knjizevna forma, najprepoznatljivije je avangardno
dramsko-kazali$no ocitovanje i njegov je utjecaj najevidentniji i najdalekosezniji u kasnijim
knjizevnim i kazali$nim umjetni¢kim razdobljima’™. U svom pregledu osnovnih postavki
ekspresionisticke dramaturgije Styan (1981:4-5) navodi pet temeljnih karakteristika i tehnika
koje su se povezivale s ranom ekspresionistickom dramom®: atmosferu — koja je cesto bila
Zivotopisno sanjiva i grozomorna, a taj je ugodaj ostvaren sjenovitim, irealnim svjetlosnim

vizualnim iskrivljenjima na pozornici i karakteristicnim uporabama pauza i tisine; SCenu —

’® Ekspresionizam je, prema Marakoviéu (1997b:92), preporodio dramu koja u ekspresionizmu ima svoju
najjacu vrijednost u dinamici.

I Ekspresionizam je bio jedan od kljuénih pokreta za uspostavljanje postdramskog kazalista jer upravo
ekspresionizam, kako Lehmann (2004:82) zakljuCuje, oblikuje kazalisne motive koji se probijaju u
postdramskom kazalistu. Takoder, bitna znacajka ekspresionistickog teatra lezi u Cinjenici da upravo on
zapocinje kazaliSnu struju redateljskog teatra, jer se prvi put upravo u ekspresionistickom teatru ostvaruju
zamisli kazali§nih redatelja i teoreti¢ara (koji su spomenuti u prethodnim poglavljima) o vaznosti svih ostalih
dramsko-teatarskih i scenskih elemenata, a ne samo dramskog teksta i dramskog pisca pa Seleni¢ (1979:67)
konstatira kako nije nimalo slucajno §to je ekspresionisticka drama uvela u pozoriste reditelja sa znacenjem koji
nikada ranije nije imao u teatru, i normalno je da on postaje podjednako vazan za razvitak pozorista koliko i
pisac drame. Ekspresionisticka drama, pogotovo njezina izvedba u kazalistu, zapocinje s udaljavanjem od pisca i
teksta, iako, kako Petlevski (2000:212) primjecuje, avangardnost pojedinih znacajnih ekspresionistickih
dramskih ostvarenja radikalnija je na programom pretpostavljenoj recepcijskoj razini nego u samoj praksi
pisanja, §to ¢e se o¢itovati u brojnim primjerima svjetskih i hrvatskih ekspresionistickih dramskih tekstova, kao i
na primjerima ekspresionistickih tekstova Josipa Kulundzica.

8 [Particular characterictics and techniques became associated with the early expressionist play:
atmosphere - was often vividly dreamlike and nightmarish. This mood was aided by shadowy, unrealistic lighting
and visual distortions in the set. A characteristic use of pause and silence; scene - avoided reproducing the detail
of naturalistic drama (...) the décor was often made up of bizzare shapes and sensational colours; plot and
structure - tended to be disjointed and broke into episodes (...) instead of the dramatic conflict of the well-made
play, the emphasis was on a sequence of dramatic statemants; characters - lost their individuality and were
merely indentified by nameless designations. (...) Such characters were stereotypes and caricatures rather then
individual personality. (...) In their impersonality, they could appear grotesque and unreal; dialog - was
poetical, febrile, rhapsodic. At one time it might take the form of a long lyrical monologue, and at another, of

staccato telegraphese — made up of phrases.]
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koja je izbjegavala reprodukciju naturalistickih detalja i Ciji je dekor bio cesto predstavljen
bizarnim oblicima i senzacionalnim koloritom; radnju i strukturu — koje su imale tendenciju
razdvajanja i lomljenja u epizode, a umjesto na dramskim sukobima dobro strukturirane
drame, naglasak je bio na sekvencama dramskih iskaza; likove — koji su izgubili svoju
individualnost i identificirali se tek bezimenom oznakom (...) bili su stereotipni i karikaturalni
prije nego likovi s individualnom osobnoscu (...) u svojoj neosobnosti mogli su se ciniti
groteskni i nerealni te dijalog, odnosno govor likova — Kkoji je bio poetican, groznicav,
rapsodijski. U jednom je trenutku mogao preuzeti oblik dugackog lirskog monologa, u
drugom trenutku, britkog telegrafskog — sazdanog od fraza.

Donahue®! (2005:19-21) navodi tri tipa ekspresionisti¢ke drame, koji se preklapaju, ali se
ipak mogu jasno razlikovati, a koji su se pojavljivali i u hrvatskoj ekspresionistickoj
dramaturgiji, kao i na primjeru Kulundzi¢evih ekspresionistickih dramskih tekstova: Geist
drama — tip spiritualne drame pod utjecajem Maeterlinckova statickog teatra i djelomi¢no
Strindberga, koju su karakterizirala obiljeZja misti¢nosti, fantasti¢nosti i irealnosti; Schrei
drama — ekstaticna izvedba emocionalnog naboja, koju je obiljezavala sredi$nja figura
karizmaticne izvedbe i vokalnih mogucnosti te Ich (Ja-) drama — amblemske alegoricnosti,
koja se obracala Sirim druStvenim slojevima i imala simboli¢ne, znakovite kodove i signale®.
Znacaj ekspresionisticke drame 1 u tome je §to ona svoj ,,puni oblik* dobiva zapravo tek u
konkretnoj izvedbi na sceni®® pa se ekspresionisticki dramski tekstovi mogu okarakterizirati i

kao dramski tekstovi namijenjeni za izvodenje na pozornici®.

Heterogenost obiljeZja, raznovrsnost utjecaja i gotovo bezgraniéna sloboda izrazavanja®

uzrokovali su potpunu slobodu izraza i stila koja je dovela do apsolutne hibridizacije

81 ... that overlap but can nevertheless be clearly distinguished: Geist drama; Schrei drama - ecstatic
performance of emotional intensity; Ich drama — emblematic allegory.]

82 Prema MatiGevicu (2008:21), dok klasicna drama postavija karaktere i tipove, moderna individuume,
ekspresionisticka drama djeluje preko simbola.

8 Ekspresionisticka je drama, prema Vudeti¢u (1960:50), pocela da pjesnicki zadire u psiholosko i da
neposrednije govori s pozornice.

8 Marakovié (1997b:92) zakljuduje kako drama ekspresionizma kod citanja cesto daje nekako prazan i
nepotpun dojam, dok na pozornici dobiva krv i meso i postizava neosporne efekte.

8 Obad (2013:345) napominje, da je ispitivanje idejnih opredjeljenja ekspresionisticke dramatike pokazalo
veliku raznolikost u stavovima, tendencije k ekstremnome i operiranje polaritetima pa se postavlja pitanje je li

uopce moguce ponuditi neku generalnu ocjenu ekspresionisticke poetike.
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ekspresionistickih knjizevnih rodova i vrsta na Zanrovskom planu i, nerijetko, nezamislivih
zanrovskih hibrida, S§to je najvidljivile na primjeru ekspresionisticke dramaturgije.
Ekspresionisticki se dramskih tekstovi tako ¢esto mogu okarakterizirati kao spojevi Sto, prema
Gasparovi¢u (2004:178), izmicu uobicajenim klasifikacijama, svojevrsni hibridi klasi¢nih
dramskih tragedija, komedija, tragi-komedija, melodrama, dramskih legendi, mitova,
misterija, lirsko-psalmickih dramatizacija, obracanja, i slicno, a ta se ekspresionisti¢ka
tendencija dodatno ,komplicira“ u iznimno ¢estim podnaslovnim  sugestijama
ekspresionistickih dramskih tekstova koji tako postaju groteske, groteskne Vvizije,
somnambulisticne vizije, scenske vizije, dramski prikazi, novinski reporti, dramski fragmenti,
biblijski fragmenti, dramske slike, utopisticke aktovke, oratoriji, prikazanja i mnogi drugi

e et e .86
ekspresionisticki ,,Zivopisni* nazivi- .

Heterogenost i hibridnost odlikuje i strukturne 1 kompozicijske elemente
ekspresionistiCke drame tice se njezine izvedbe u kazalistu. Marakovi¢ (1997¢:58) objasnjava
da ekspresionisticka drama svojom eminentno vizuelnom tehnikom, svojom jakom
prodornoscéu snaznih scenskih efekata, svojim jarkim kontrastima ne samo stvarnih socijalnih
opreka nego i ponorskih jazova izmedu do krajnosti napete volje za preporodni, obnovni rad
Covjecanstva, i drasticnih, neumoljivih razocaranja zbiljnosti, postizava neosporno jake efekte
na pozornici i znaci uopce novo razdoblje na polju pozornickog rada®’. Specifican
ekspresionisticki stil u konkretnoj izvedbi dramskog teksta u svoj ¢e izraz ukomponirati sve

ne samo dramske, ve¢ 1 kazaliSne elemente®.

8 Ekspresionisticki knjizevni tekstovi Eesto balansiraju na rubu knjizevno-umjetnickih i teorijskih, odnosno
programsko-manifesnih tekstova, a Mati¢evi¢ (2008:9) napominje kako zbog otvorene i dehijerarhizirajuce
prirode Zanrovskog sustava avangarde, i sami programski tekstovi mogu zaodjenuti ruho zasebne knjizevne vrste
s pojacanom poetskom funkcijom.

87 Prema Mesari¢u (2008:300), scensko uprizorenje ekspresionisti¢kih dramskih tekstova ima sve uslove da
postane glavni faktor umjetnosti. Na sceni se sjedinjuju u jedan centar dvije jedinice jednakomocéne; Covjek i
rijec. Covjek obuhvaca rijec, kao posjednik njen, u mogucénosti svoje apstrakcije, centar je globusa. Svaka je
Covjekova misao globusna. Svaka je rijec covjekova centar i realizacija misli. (Mesari¢, 2008:300)

8 Ivanisin (1990:114) konstatira kako se ekspresionisticki stil manifestirao u kategorijama: vizualnosti (...);
auditivnosti — posvudasnjom patetikom, podignutim tonom; mijesanju knjizevnih rodova — vrsta — tehnika
izrazavanja, simultanoj ispremijeSanosti pojava — stanja; kozmickoj dimenziji — svjetlosti, sunca, zvijezda;

fiksiranju ,,nepoznatog nekog“; cestoj primjeni ironije — satire, groteske itd.
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Poseban izazov za uprizorenje na sceni u ekspresionistickom ¢e teatru predstavljati
prostorne i vremenske odrednice koje su ve¢ u dramskom tekstu prikazivale tendenciju
neodredenosti i nemoguénosti jasnog definiranja jer, kako Zmegaé (1986:102) zakljuéuje, za
vec¢inu ekspresionistickih dramaticara vrijedila je spremnost da napuste vremenske i
prostorne determinate u konkretnijem, naturalistickom smislu. Vremenske odrednice u
ekspresionistickim dramskim tekstovima u najvec¢oj su mjeri neodredene, labilne i maglovite,
vrijeme tece vise ciklicki nego linearno i1 kronoloski, a ispreplitanje vremenskih odrednica
proslosti, sadasnjosti i buduénosti i prebacivanje dramske radnje i likova iz jedne vremenske
dimenzije u drugu konstantna je pojava u ekspresionistickim dramskih tekstovima. Slicno
vremenskim djeluju i prostorne odrednice ekspresionistickih dramskih tekstova. U njima su
prostorne granice Cesto nejasno definirane, radnja i likovi neplanski se i1 nemotivirano
prebacuju s jednog na drugo mjesto radnje, a Cesto se dogada i postupak brisanja granica
prostora, odnosno pozornice pa je nerijetko teSko odrediti konkretan prostor zbivanja.
NajizraZeniji 1 najdominantniji prostorni signal u ekspresionistickim dramskim tekstovima
odnosi se na prostora grada®®, esto velegrada®™ i dijelova grada, u ekspresionistickoj slici
devijantnih, propalih, tmurnih i tegobnih gradskih prostora, toposa koji projiciraju slike, kako
Milanja (2000b:73) navodi, mrtve pustosi, irealne, metafizicke, kosmarske, kavansko-

sablazne, karnalne, groteskne, kafkijanske®*.

Takva atmosfera i svojevrsna tekstualna podloga na kojoj pocivaju ekspresionisticki
dramski tekstovi jedno je od bitnijih pretpostavki za ustroj, konstituciju i konstrukciju
temeljnih karakteristika i identitetnih obrazaca likova ekspresionistickih dramskih tekstova.

Njihov ¢e se prikaz gotovo redovito temeljiti na koncepciji lika kao dramskog tipa, odnosno

8 Koji je gotovo redovito prikazan kao urbani prostor pa, kako Milanja (2000d:241) nagladava, &itav
ekspresionizam mozemo odrediti kao urbani, gradski kulturalan model.

% Velegrad je, prema Zmegacu (2006:649), u pogledima ekspresionista takoder i popriste novog opazanja
Zivotnih zbivanja. (...) Ondje gdje su urbanisti i politicari vidjeli racionalnu strukturu, ekspresionisti otkrivaju
,hered” posve nepovezanih sudbina u golemim nakupinama ljudi. Takva slika ekspresionizam udaljava od
futuristicke slike velegrada kao ishodiSne tocke napretka i sanjane buducnosti, u kojoj se manifestiraju brzina,
dinamika i kretanje kao sredstva brzeg i lakSeg dostizanja buduénosti i tehnologije, stroja i mehanizacije kao
simbola napretka. Ekspresionisti za razliku od futurista, prema Zmegacu (2006:649), nisu isticali zanos zbog
napretka tehnicke civilizacije, nego su grad kao fenomen podvrgli ili karikaturalnoj vizuri ili su u njemu vidjeli,
doslovno, ,,demona* koji izaziva slutnje na katastrofe.

%! Ekspresionisticki su ,.gradski rekviziti, naglasava Ivanisin (1990:110), propala trgovina, novac, kavane,

barovi, javne kuce, kartanje, Zurevi, lumpanja, metrese, cigarete, crne kave itd.
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tipski odredenog lika®, dok ¢e sporedni likovi u najveéoj mjeri biti predstavljeni figuralno i
karikaturalno, a samo u iznimnim prilikama akteri ekspresionistickih dramskih tekstova
posjedovat ¢e izgradenije karakterne osobine, iako, ,,pravi®“ ekspresionisticki dramski
protagonisti, gotovo nikad neée biti u potpunosti izgradene dramske osobe®. Glavni akter,
protagonist ekspresionistickih dramskih tekstova u pravilu je odbaceni i neshvaceni
pojedinac™, sudbinski predodreden i osuden na propast®™, istinski antijunak, odnosno
frajevska inacica ironijskog antijunaka®, lika koji je po svojim obiljezjima, djelovanju i

sudbini na suprotnom kraju u odnosu na mitskog, tragickog junaka.

Jedno od osnovnih obiljezja likova ekspresionistiCkih dramskih tekstova njegova je
potpuna depersonalizacija. Likovi su vrlo Cesto svedeni tek na ime ili funkciju, odnosno
simbol predstavljen imenovanjem®. Murphy (2004:19) objasnjava da individualna figura
redovito postaje tek montaza odvojenih karakteristika ili amalgam uloga, a ne zaokruzeni

pojedinac s kojim se publika moZze identificirati. (...) U isto vrijeme ostale dramatis personae

% Prema Petlevski (2000:213), svaka ekspresionisticka situacija ishod je odnosa ,, tipova“ kao predstavnika
ideja.

% Rezultat je to mozda i ¢injenice po kojoj, prema Szondiju (2001:90), ekspresionizam sviesno zamislja
Covjeka kao apstraktni pojam.

% Jer, prema Harwoodu (1998:284), ono §to se pomalja iz Evrope pre Prvog svetskog rata jeste jacanje
pokreta u kome stoji vizija coveka usamljenog cak i u sopstvenom drustvu.

% Likovi su ekspresionistickih dramskih tekstova, objasnjava Car-Mihec (2003:159), objedinili u sebi, bez
ikakva izgleda za njihovo pomirenje (...) povijesno i mitsko Sto je vodilo k stalnoj ekstazi, kriku i depresiji
avangardnih tekstova. Pretvarajudi se u prosvjed, krik protiv neljudske stvarnosti, svijeta kao pakla.

% Usp. Frye (2000).

% Usp. Ljubié¢ (2004:270) koja zakljutuje kako likovi ekspresionistickih dramskih tekstova nemaju ime
nego postaju opcée imenice (Covjek, Mladié, Zena, Brat, Zivot, Smrt) ili su , neznanci* i , nepoznati*‘; Seleni¢
(1979:57) koji simbol maske, stvarne ili metaforiCke, dovodi u vezu s depersonaliziranjem likova u
ekspresionizmu konstatiraju¢i kako maska ilustruje Zelju da [S€] prikaZe depersonalizovanog coveka, licnost koja
¢e biti simbol necega, a ne pojedinacan covek sa svojom, karakteristicnom psihologijom i biografijom, pa se
tako likovi ovih drama najcesée ne zovu imenom, vec su C‘ovjek, Zena, Stranac, Nepoznati itd.; Schiirer
(2005:240) koji naglasava kako su ekspresionisti¢ki dramati¢ari dramske likove dozivljavali kao osnovna ljudska
bica iskljucivo odredena svojim obiteljskim odnosima ili zanimanjima, stoga su se pojavijivali samo kao ,,Otac*,
,Majka*, ,,Kéer”, ,Sin", ,,Blagajnik*, ,, Radnik milijardera“ ili ,, Glavni inZenjer “. Oni nisu do kraja izgradene
osobe ili karakteri, nego vise tipovi ili figure. [The Expressionist playwrights (...) saw them as essential human
beings solely defined by their family relationships or professions. Therefore, they appear only as “The Father,”
“The Mother,” “The Daughter,” “The Son,” “The Cashier,” “The Billionaire Worker,” or “The Chief

Engineer.” They are not fully developed personalities or characters but rather types or figures.]
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Cesto postajaju puke funkcije iskrivijenog sredisnjeg subjektivnog stajalista s kojeg ih
protagonist promatrags. Na taj ¢e se nacin u galeriji ekspresionistickih dramskih likova,
prema Senkeru (1989:26), naci i biblijski junaci, i heroji antickih mitova, i povijesni velikani,
I Qroteskne figure seljaka, bogalja, slaboumnika, ludaka i zlocinaca, i gradska sirotinja, i
elegantne, blazirane figure iz kozmopolitskog okruzja, i utvare, sjene, vizije, vampirigg. Tri su
klju¢na odnosa likova u ekspresionisti¢kim dramskim tekstovima: odnos staro - mlado, koji je
u najvec¢oj mjeri ispoljavalo izvantekstualni sukob ekspresionizma s tradicijom i prethodnim
umjetni¢kim, knjizevnim i kazalignim postavkama'®; odnos Zensko - musko, koji prikazuje
dominantnu ulogu muskarca, ali i njegov u cijelosti ovisan odnos o Zeni, odnosno o figuri
Zene, kako Milanja (2000b:128) navodi, kao Erosa, toposa, arhetipa, vjecnog Zenskog, cega je
uostalom puna hrvatska ekspresionisticka drama (Tuci¢, Krleza, KulundZi¢, Strozzi,
Begovié)'® te odnos pojedinac - kolektiv, koji se o&ituje u kontinuiranom konfliktu
neshvacenog i odbacenog pojedinca s drustvom, odnosno kolektivom koji je, nerijetko,
nemoralan, lazan i1 pokvaren. Specific¢an oblik ekspresionistickog lika, ili preciznije subjekta,

102
kO

svojevrsni ekspresionisticki Novi Covje nastao je, kako je spomenuto, prema uzoru na

% [The individual figure frequently becomes a mere montage of separate characteristics or an amalgam of
roles, rather than a complete individual with whom the audience might identify. (...) At the same time the other
dramatis personae frequently become mere functions of the distorted central subjective standpoint from which
the protagonist sees them.]

% pojavu velikog broja abnormalnih, izmisljenih likova u ekspresionistickim dramskim tekstovima, Freud
(1971:25) objasnjava stavom kako su granice iskoristavanja abnormlinih likova na pozornici postavljale samo
neurotske sklonosti publike i umijece dramati¢ara da se posluzi otporom i da pruzi pripravno zadovoljstvo.

100 A y odredenom se broju ekspresionistickih dramskih tekstova manifestirao i u, mitskom, konfliktu
izmedu oca i sina, kako Garten (1973:61) naglasava, ekspresionisti¢ki bunt utjelovijen je u sukobu izmedu oca i
sina — jednoj od dominantnih tema ekspresionisticke drame. [This revolt is epitomized in the conflict between
father and son — one of the dominant themes of Expressionist drama.]

101 Zena u ekspresionistickim dramskim tekstovima ima nekoliko uloga i funkcija, no dvije su uloge
dominantne i, zanimljivo, nerijetko imaju slicnu funkciju i djelovanje na, u pravilu, glavnog lika; uloga Majke,
koja s jedne strane utjelovljuje mitsku majéinsku figuru i izvor je stalne utjehe (anti)junaka ili, pak, s druge
strane simbolizira, opet mitski, antagonisticki kompleks koji neminovno vodi u propast (primjer Bakice iz
KulundZiéeva dramskog teksta Skorpion) i uloga Bludnice, koja je, takoder, ili izvor utjehe, odnosno uzitka ili
izvor demonskog koje vodi u kona¢nu propast (primjer Fany iz Kulundzi¢eva dramskog teksta Ponor).

192 prema Obadu (2013:324), ,, covjek“ je ekspresionistima uzviSena vizija onoga, §to bi trebao postati u
uvjetima nesputane slobode. (...) ,, Covieka* u ekspresionistickim tekstovima treba dakle iscitavati kao Novog

Covjeka, istinski slobodnog i otvorenog svijetu, u stalnom dosluhu s potrebama duse, odnosno osobne prirode.
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koncept Nietzscheova Nad-covjeka'®. No iako zamisljen kao uzor, svojevrstan ,.spasitelj“,
niceanski sinonim religijskog Spasitelja kojeg je svrgnuo te predvodnik borbe protiv tradicije
I starog poretka i dostizanja Novog, buduénosti i promjene, Novi je ¢ovjek, ipak, tek samo

ckspresionisticki ironijski antijunak, ,,predodreden* za neuspjeh™®.

103 Utjecaj Nietzscheova Nad-Govjeka na ekspresionisticku viziju Novog &ovjeka, prema Donahueu
(2005:7), imao je mnogo oblika od, s jedne strane, uzdignuca vitalnosti prema najveéem principu, ekstaze koja
kulminira u ludilu i nasilju, u iracionalizmu i gruboj sili, kao oblicima samoobnavijajuceg samo-nadvladavanja,
kao u Ubermenschu, do, s druge strane, kritike institucionalnosti i konvencionalnosti u drustvu i jeziku, koji su
vodili do stava i prakse analitickog nihilizma s mnoStvom perspektiva, ne dopustajuci cvrsto epistemiolosko
utemeljenje u sustavu. [That influence took many forms from, on the one hand, the elevation of vitality to the
highest principle, an ecstasy that culminates in madness and violence, in irrationalism and brute force, as forms
of regenerative self-overcoming, as in the Ubermensch; to, on the other hand, the critique of institutions and
conventions in society and in language, which leads to a posture and practice of analytical nihilism with a
plurality of perspectives, allowing no firm epistemological grounding in a system.]

104 Barbara Wright (2005:292) opsezno analizira kontradikcije i paradokse ekspresionistickog Novog
Covjeka: Ekspresionisticki je Novi covjek kontradiktorno i ambivalentno stvorenje, revolucionaran, ali ipak
isprepleten nizom tradicionalnih dihotomija. On odbija ,, civilizaciju*, a u isto vrijeme prihvaca ,, kulturu® (...)
odbija drustvo, a istovremeno prihvaca duhovno-intelektualnu zajednicu (...) on je neodoljivo privucen
svevremenskoj strani drustva, modernoj metropoli, sa svom njezinom slobodom kao i ruznocom, otudenjem i
ljudskom bijedom. On s gorcinom odbija dominaciju burzujskog oca dok istovremeno slavi viastitu muzevnost i
snagu. Suprotstavija se religijskoj ortodoksnosti i autoritetu drzave dok istovremeno prihvaca elitizam i estetski
dogmatizam. I ne najmanje vazno, ekstremni dualizam koji ekspresionisti crpe iz neokantizma vodi u izrazito
binarnu — i vrlo tradicionalnu — konstrukciju odnosa izmedu muskarca i zZene. lako ekspresionisti inace odbacuju
pozitivizam i empirizam modernog znanstvenog istrazivanja, ipak prihvaéaju jedan oblik bioloskog
determinizma barem kad su u pitanju Zene, koje postaju utjelovijenje fizickih i seksualnih kvaliteta. [The New
Man of Expressionism is a contradictory and ambivalent creature, revolutionary yet caught up in a series of
traditional dichotomies. He rejects “civilization” while embracing “culture” (...) He rejects Gesellschaft
(society) while embracing a Gemeinschaft des Geistes (spiritual-intellectual community) (...) yet he is irresistibly
drawn to the iconic side of the Gesellschaft, to the modern metropolis, with all its freedom as well as ugliness,
alienation, and human misery. He bitterly rejects the dominance of the bourgeois father while celebrating his
own masculinity and power. He opposes religious orthodoxy and the authoritarianism of the state while
embracing elitism and an aesthetic dogmatism. Not least of all, the extreme dualism that Expressionists derive
from Neo-Kantianism leads to a starkly binary — and very traditional — construction of the relationship
between man and woman. Although Expressionists otherwise reject positivism and the empiricism of modern
scientific research, they accept a form of biological determinism at least with regard to women, who become the

receptacle for the physical and sexual qualities.]
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Govor likova ekspresionistickih dramskih tekstova fragmentaran je i necjelovit, Cesto
nedovrSen i naprasno prekinut, nerijetko se doima kao nefunkcionalan, odnosno ne razvija
komunikaciju medu govornicima, nego djeluje kao da svaki lik izgovara nepovezane replike,
nesvrsishodne komunikaciji. Prema Pfisteru (1998:86), govori ekspresionistickih dramskih
tekstova u komplementarnom su odnosu u kontekstu suodnosa verbalnog i neverbalnog
prijenosa informacija u kojem se neverbalni prijenos informacija koja je (...) verbalno veé
posredovana, dopunjuje u zatvorenom i konkretnom kontinuitetu iluzije. Taj se odnos, prema
Pfisteru (1998:87), cesto pojavijuje u dramskim tekstovima u kojima se koncepcijom likova
utvrduju reducirane licnosti. One funkcioniraju bez rijeci, nesvjesno, u sustavima koji ih
determiniraju, a njihovi pokusaji jezicnog izrazavanja ostaju u klisejima. Poput govora i jezik
ekspresionistickih dramskih tekstova djeluje prekinuto, nedovrSeno, fragmentarno i
necjelovito. Prema Gartenu (1971:30), u ekspresionistiCkim su dramskim tekstovima
nemilosrdno odbaceni gramatika i sintaksa, uklonjeni clanovi, odsjecene recenice, stvoreni
novi izrazi (...) dijalog je reduciran na proste usklike; u ekspresionistickoj dikciji vrhunac je
bio u ekstaticnom kriku'®, a Szondi (2001:52) napominje kako se u ekspresionistickim
dramskim tekstovima jezik osamostaljuje, gubi se njegova bitna dramska vezanost za stalno
mjesto: on vise nije izraz nekog pojedinca koji ocekuje odgovor, nego ponavlja raspolozenje

koje vlada u svim dusama.

105 Grammar and syntax were ruthlessly overthrown, articles eliminated, sentences clipped, new words

created (...) the dialogue was reduced to bare exclamations; the ecstatic cry was the ultimate in expressionist
diction.]
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2.6. Njemacki (dramski) ekspresionizam

Ekspresionizam kao umjetni¢ki smjer neodvojiv je od Njemacke i zemalja njemackog
govornog podrugja. Upravo se za njemacku umjetnost, knjizevnost, ali i kulturu®® i drugtvo®®’
vezu 1 pretpostavke 1 uzori za nastanak ekspresionizma, njegovo pocetno formiranje kao
umjetni¢kog pravca, njegov razvitak, njegovo Sirenje te njegove najznacajnije umjetnicke
manifestacije 1 kasniji utjecaji na druge umjetnicke pravce. Njemacki je jezik bio, kako
Ivanisin  (1990:99) sugerira, glavni jezik evropskog ekspresionizma, a iz glavnih
ekspresionistickih sredista, Berlina, Miinchena, Dresdena, Hamburga, Beca (djelomi¢no i
Ziiricha, koji je ipak znacajniji u kontekstu dadaizma), ekspresionisticka se misao Siri na
zemlje u okruZzenju i njthova kulturno-umjetnicka sredista od kojih su u kontekstu
ekspresionizma znacajni bili Prag, Bratislava, Zagreb, nekoliko poljskih gradova i dijelovi
Njemackoj, relativno, blizih zemalja u kojima je zivio njemacki narod i u kojima su postojali
njemacki kulturni, umjetni¢ki i druStveni utjecaji, poput baltickih zemalja, 1 zemalja
Jugoistocne Europe. Njemacki ekspresionizam snazno je odjeknuo u svim umjetnostima u
kojima se manifestirao, a najjaci pocetni utisak ostavio je u slikarstvu 1 knjizevnosti, posebno
kazali$noj u kojoj je ekspresionisticka ideologija mogla u potpunosti ostvariti sve svoje

108

osnovne ideje. Styan—" (1981:3-4) objasnjava da je ideoloski ekspresionizam u njemackom

106§ obzirom da je ekspresionizam, kako je spomenuto, prerastao umjetnicke okvire i postao svojevrstan
drustveno-umjetnicki pokret, specifican sustav misli na ¢iji su, prvenstveno, umjetnicki razvoj utjecala i
teorijska, filozofska i drustvena stajaliSta, Flaker (1976:92) s pravom konstatira da je ekspresionizam njemackog
porijekla i njegovo je Sirenje vezano ne samo za nasljedovanje njemackih knjizevnih programa i modela nego i
za utjecaj njemacke znanosti o knjizevnosti na ovome podrucju.

07 Garten (1971:29) naglasava kako je ekspresionizam kao knjiZevni pokret bio specificno njemacki
fenomen blisko povezan sa socijalnim i politickim faktorima tadasnjeg povijesnog razdoblja. [Expressionism as
a literary movement was a specifically German phenomenon closely tied to social and political factors at a given
historical period.]

198 T1deologically, expressionsm in the German theatre was at first a drama of protest, reacting against the
pre-war authority of the family and community, the rigid lines of the social order and eventually the
industrialization of the society and the mechanization of life. It was a violent drama of youth against age,
freedom against authority. Following Nietzsche, it glorified the individual and idealized the creative personality.
On the top of this, the advent of Freudian and Jungian psychology in the first quarter of the century, constituted
a challenge to the playwright to disclose and reproduce his secret and hidden states of mind. Then the impact of
the First World War and its mass slaughter of men in the trenches began to undermine the personal and
subjective content of the new expressionism, and hastened the introduction of a more sophisticated concern for

man and society; at which point, expressionist drama assumed a politically radical and Marxist temper.]
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teatru u pocetku bio drama protesta, reagirajuci protiv predratnog autoriteta obitelji i
zajednice, rigidnih granica drustvenog poretka i na Kraju industrijalizacije drustva i
Mehanizacije Zivota. Bila je to nasilna drama mladosti protiv starosti, slobode protiv
autoriteta. Slijedeci Nietzschea, glorificirao je individualnost i idealizirao kreativinu 0S0bnost.
Povrh toga, dolazak frojdovske 1 jungijanske psihologije u prvoj Ccetvrtini stoljeca
predstavijao je izazov dramaticaru kako otkriti i reproducirati svoja tajna i skrivena stanja
uma. No tada su utjecaj Prvog svjetskog rata i njegova masovna ubojstva ljudi u rovovima
poceli potkapati osobni i subjektivni sadrzaj novog ekspresionizma i ubrzao uvodenje
sofisticiranije brige za covjeka i drustvo;, u tom je trenutku, ekspresionisticka drama

poprimila politicki radikalnu, marksisticku narav.

Prema Zmegacu (2006:631) ,,izravni prete¢a knjizevnog ekspresionizma bio je njemacki
pisac Max Dauthendey Cija se zbirka lirske proze Ultra Violett iz 1893. godine smatra prvim
ekspresionistickim knjizevnim djelom, U kojoj autor spaja buntovni patos dinamickih naboja s
apokalipticnim vizijama o svijetu koji strepi. Ipak, prijelomna godina za nastanak njemackog
(1 uopce) ekspresionizma bila je 1910. godina, u kojoj se zbio, kako Garten (1971:31) navodi,
iznenadni kreativni ispad, nova intelektualna klima iz koje je nastao ekspresionizam. Pokret je
nosila nova generacija [umjetnika] rodena u 1880-ima i 1890-ima'®. Njemacka (i europska,

odnosno svjetska) ekspresionisticka dramaturgija nastaje, dakle, oko 1910. godine110 i njezino

109 The year 1910 saw a sudden creative outburst, a new intellectual climate from which expressionism was

born. The movement was carried by a new generation born in the 1880s and '90s.]

19 ' Amico (1972:455) pomalo neprecizno odreduje dramski tekst Sin (Der Sohn) Waltera Hasenclevera iz
1913. godine prvom ekspresionistickom dramom. Naime, u njemackom se dramskom stvaralastvu javlja nekoliko
dramskih tekstova prije Hasencleverova Sina koji se mogu odrediti ekspresionistickima. Garten (1971:30)
naglaSava kako se prvi pokusaj ekspresionisticke drame zbio ve¢ 1907. godine kada, inace slikar, Oscar
Kokoschka piSe dramski tekst Ubojica: Nada Zena (Mérder, Hoffnung der Frauen) Koji po njemu ima sve
oznake ekspresionistickog stila: nasilnu, eksplozivhu dikciju, redukciju karaktera na bezimene tipove,
odstranjenje svih realistickih detalja, usredotocenje na osnovno. Ovaj kratki dramski tekst anticipira sustinu
ekspresionizma: eticki, misticni, cak i religiozni nagon, teznju za visom razinom postojanja, postignutu kroz
muku i patnju. Kreée se, doduse, u bezvremenskom, mitskom carstvu, liSen ikakvog drustvenog znacaja. [It has
all the marks of the expressionist style: violent, explosive diction, reduction of the characters to nameless types,
elimination of all realistic detail, concentration on the essential. This little play anticipates the essence of
expressionism: the ethical, mystical, even religious impulse, the striving for a higher level of existence, attained
through torment and suffering. It moves, however, in a timeless, mythical realm, devoid of any social relevance.]
I Zmegaé (1986:94) se zalaze za stav kako se u Kokoschkinim dramskim tekstovima kriju obiljeZja izvorne

ekspresionistitke dramske poetike, zakljuéuju¢i kako nema sumnje da su Kokoschkine scenske vizije, nastale
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se trajanje proteze do pocetnih godina, odnosno sredine tre¢eg desetljea dvadesetog

stoljeéalll, a svoj je vrhunac dozivjela u godinama izmedu 1918. i 192212,

Veliku vaznost za nastanak i razvoj njemackog ekspresionizma, posebno knjizevnog i
dramskog imala su dva ekspresionisticka casopisa, koji su po svojoj ulozi u procesu stvaranja
i razvoja ekspresionizma i ustroja ekspresionisticke poetike ,,izasla“ iz okvira Casopisa i
postala svojevrsni katalozi ekspresionistickih teorijskih manifesta i1 registri izvornih, pocetnih
ekspresionistickih knjizevnih tekstova. Prvi po vremenu nastanka, ¢asopis Der Sturm, sveop¢i
je umjetnicki ekspresionisti¢ki ¢asopis koji se u nekim pregledima ekspresionizma smatra
presudnim faktorom za ,otkrice* ekspresionizma i njegovu afirmaciju u umjetnickom
svijetum. Der Sturm je poceo izlaziti u Berlinu 1910. godine 1 do 1932. godine, kada su ga
nacisti zabranili, u njemu su objavljeni knjiZzevni tekstovi, lirski, prozni i dramski te slikarske
reprodukcije gotovo svih, ne samo vodec¢ih ili znacajnijih, nego vecine uopce
ekspresionistickih knjiZzevnika 1 slikara koji su u to vrijeme stvarali kao i brojni osvrti i
recenzije djela ekspresionistickih autora ostalih umjetnosti'*. Drugi, za ekspresionizam
presudan Casopis, Die Aktion, koji je zapoCeo izlaziti takoder u Berlinu, godinu dana kasnije i
izlazio do spomenute 1932. godine kada su i njega zabranili nacisti, takoder je okupljao
brojna imena umjetnickog ekspresionizma toga vremena, no za razliku od Der Sturma, Die
Aktion je u svom izrazu bio puno Ze$¢i, energic¢niji i znatno revolucionarniji, ¢emu je uzrok

njegov vise politicki karakter'®.

Poetika, ali i percepcija casopisa Der Sturm i Die Aktion veze se i uz nekoliko inacica
podjele njemackog ekspresionizma na razli¢ite smjerove, pravce ili tipove, odnosno strujanja
ovisno o karakteru njegovih usmjerenja. Vodeéi raCuna o spomenutim poetikama i

percepcijama ovih dvaju casopisa, smjerovi, tipovi, odnosno usmjerenja njemackog

dijelom vec¢ i prije 1910. godine, jedan od temelja dramskog ekspresionizma — osobito svojim ekstatickim
oslobodenjem boje, svjetla i pokreta, vizuelnih simbola i alogickih govornih izrazaja.

11 Usp. Styan (1981), Szondi (2001), Schiirer (2005), i dr.

12 ysp. Carlson (1997).

113 yugkovié (1979:26), izmedu ostalih, pise kako se pocetak izlazenja glasila ,,Der Sturm* uzima kao
trenutak pojave nemackog ekspresionizma.

1% prema Zmegacu (2006:644), teorijsko-literarni casopis Der Sturm bio je spona izmedu likovnog i
knjizevnog modernizma.

15 7mega& (2006:645) objasnjava kako je kriticarsko-literarni c¢asopis Die Aktion isticao pobunu protiv

konvencija i poziv na djelovanje u javnom i politickom Zivotu.
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ekspresionizma mogli bi se prikazati kroz dva osnovna puta kojim se razvijao i u umjetnickim

djelima manifestirao. Prvi put njemackog ekspresionizma mogao bi se okarakterizirati

7

njegovim idealistickim™'®, mistickim, subjektivistickim**', utopijskim*®, pacifistickim"*®,

romanticarskim*° i duhovnim*?

stremljenjima projiciranim unutar teorijsko-poetickog okvira
casopisa Der Sturm. Ovoj liniji njemackog ekspresionizma pripada vec¢ina ekspresionistickih

umjetnika, ne samo njemackog govornog podruc¢ja, nego uopce, a odlikuju je sva ona, u

prethodnim poglavljima objasnjena, paradigmatska obiljezja ekspresionisticke poetikem.
Drugi put njemackog ekspresionizma pretpostavlja njegov aksivisticki*®, socijalni'?,

126

egzistencijalisticki*®®, prosvijetiteljski*?®, revolucionarni®®’ i polemicki*® karakter i odrazava

18 K oji, prema Vuckovicu (1979:26, 162), ispoljava duh casopisa Der Sturm i u kojem su dominantna
filozofsko-metafizicka i antropolosko-eticka pitanja.

17 Koji se, prema Selenicu (1979:52), bavi prevashodno svei¢u pojedinca i individualnom analizom
neispitanih i zatamnjenih delova covekove psihe.

118 Struja koju, naglagava Zmega& (2006:646), bodri historiozofska nada ili sekularizirana metafizika.

119 K oji, usp. Muschg (1972), obiljezavaju prijateljstvo prema Govjecanstvu i teatar misterija.

120 Koji, pak, usp. Muschg (1972), zagovara povratak tipi¢nim romanticarskim elementima i motivskim
sugestijama poput teznje za egzotikom, mra¢nim motivima i estetici ruznoce.

121 prema Muschgu (1972:41), svesti ekspresionista o njihovom duhovnom poreklu doprineo je narocito
povratak ka prirodi, ka praistorijskim poreklima umetnosti. Ekspresionizam ne negira duhovnost, dapace razvija
i nerijetko jasno naglagava svoj specifi¢an oblik duhovnosti, u odredenoj mjeri i religioznosti, koji se temelji na
specificnoj sekularnoj, humanistickoj religioznosti, 0dnosno ekspresionistickom ateizmu, kako Muschg
(1972:39) ustvrduje, ekspresionistickom neznabo$tvu, Koje veruje u prirodom zajemcenu boZanstvenost svega
telesnog zbivanja. U ekspresionisti¢koj se, pak, dramaturgiji razvija poseban oblik takvog ekspresionistickog
., vjerovanja‘‘ koje se projicira u specificnom obliku (njemacke) ekspresionisticke dramaturgije - mesijanskoj
ekspresionisti¢koj drami.

122 ovaj put njemackog ekspresionizma moZemo uvrstiti i groteskni izvor njemacke ekspresionisticke
drame, koji se, prema Gartenu (1971:30), ocituje u grotesknoj tragi-komediji; u njoj se svijet promatra izvan
fokusa, likovi su ili uveéani ili umanjeni (...) karikature u groteskno iskrivljenom svijetu. [The world is seen out
of focus, the characters are either over- or undersized (...) caricatures in a grotesquely distorted world.]

123 prema Nemecu (2002:88), djela aktivistickog ekspresionizma u pravilu su sazdana antiteticki, na poetici
kontrasta, pa realisticnosti detalja i grubim naturalistickim slikama oStro kontrastiraju ljudske vizije,
alegorijske, parabolicne i fantasticne konstrukcije. Vuckovi¢ (1979) njemacki aktivisticki ekspresionizam dijeli
u tri kategorije: anarhisticki, radikalno-liberalni i apstraktno-socijalisticki, a pisce aktivistickog ekspresionizma
odreduje u odnosu na putove kojima kre¢u: put komunizma, put skepticizma i put nacional-socijalizma.

12% Nastoji, prema Seleni¢u (1979:52), da arealistickim metodama naslika masu, da resi ili postavi socijalni
problem na pozornicu.

125 Kojoj je, objasnjava Zmegaé (2006:646), conditio humana neodvojiva od brige, tieskobe i metafizicke

neizvjesnosti.
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se u teorijsko-poetickim postavkama casopisa Die Aktion. Ova, pak, linija njemackog
ekspresionizma snazno zagovara jasno preciziran druStveni i1 politicki revolt, bunt i, u
radikalnim 1 ekstremnim slucajevima, otvorenu borbu usmjerenu protiv ugnjetavanja

pojedinca i drustva te uperenu protiv autoritarnih politi¢kih elita.

126 pod snaznim utjecajem angaZirane knjizevnosti (umjetnosti). Usp. Muschg (1972).

127 Tzrazen u ekspresionistickoj dramaturgiji. Revolucionarna njemacka ekspresionistidka drama, prema
Gartenu (1972:30), prikazuje suvremenu stvarnost u svojim mnogostrukim aspektima - velegrad, stroj,
kapitalizam, rat - koja se pocela nametati, simbolizirajuéi korumpirano drustvo iz kojeg se ekspresionisticki
,junak® pokuSava otrgnuti ili koje nastoji transformirati u svjetlu svoje vizije. Zanimljivo je kako Garten
(1972:30) revolucionarno strujanje njemackog ekspresionizma dovodi u vezu s mesijanskim tipom (njemacke)
ekspresionisticke dramaturgije, koja je oko 1918. dosegnula revolucionarnu akciju u dramama Georga Kaisera,
Ernsta Tollera, Hasenclevera, Unruha i mnostvu manjih dramskih djela. [Contemporary reality in its manifold
facets - the big city, the machine, capitalism, war - began to intrude, symbolizing a corrupt society from which
the expressionist 'hero’ tries to break away or which he seeks to transform in the light of his vision. Thus
expressionist drama acquired a messianic fervour which, around 1918, reached a revolutionary pitch in the
plays of Georg Kaiser, Ernst Toller, Hasenclever, Unruh, and a host of minor playwrights.]

128 Obiljezava ga militantna knjizevnost (umjetnost) i drustveni kriticizam. Usp. Muschg (1972).
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3. Hrvatski knjiZevni ekspresionizam

3.1. Nastanak i trajanje

Hrvatski knjizevni (i umjetnic¢ki) ekspresionizam javlja se ubrzo nakon pojave
ekspresionizma na europskoj, to¢nije njemackoj knjiZevno-umjetni¢koj sceni, u godinama
nakon spomenute 1910., ovisno o umjetnickim i knjizevnim manifestacijama. Kao i u slucaju
njemackog ekspresionizma, i u hrvatskom umjetni¢kom ekspresionizmu, njegovo se prisustvo
o¢ituje prvo u likovnim umjetnostima, to¢nije slikarstvu s kojeg se brzo S$iri na ostala
umjetni¢ka podrucja, najocitije na knjizevnost i kazaliSnu umjetnost. U kontekstu hrvatske
knjizevnosti 1 kazaliSta teze je odrediti to¢nu i preciznu granicu pocetka ekspresionisticke,
avangardne poetike zbog specificnog karaktera hrvatske moderne unutar koje su djelovali
autori ¢ija se poetika, odnosno dijelovi knjizevno-kazalisSnog izraza mogu okarakterizirati
ekspresionistickim, o cemu ¢e biti rijeci. Zbog te ¢injenice nacelna granica prestanka izvornih
modernistickih strujanja i poCetak avangardnih, koji se u kontekstu hrvatske knjizevnosti i
kazaliSta vezu za pocetak ekspresionistickog utjecaja, relativno je ,klizna* i razli¢iti ju
teoreti¢ari i1 knjizevni historiografi percipiraju u vremenskom okviru od spomenute 1910.

godine, odnosno neposredno nakon nje do sredine drugog desetljeca 20. stoljeca.

Petre (1958:105) postavlja, najraniju, granicu pocetka hrvatskog ekspresionizma upravo
na spomenutu 1910. godinu, tvrdeéi kako vec oko 1910. godine dolazi kod nekih predstavnika
Moderne, a josS snaznije u novoj pjesnickoj generaciji, do vidnog napustanja pjesnickog

impresionizma'?®

. Batusi¢ (1978), pak, kao grani¢nu godinu nastanka ekspresionizma u
Hrvatskoj odreduje 1914. godinu, u ¢emu se slazu Nemec (1998), Milanja (2000¢:9-10), koji
tvrdi da je upravo ta godina ishodiste hrvatskog ekspresionizma, pri cemu nam citav mali
repertoar cinjenica moze posluziti kao argument — od pojave “Hrvatske mlade lirike”, smrti
Matosa, i mnogih drugih smrti (F. Markovi¢, T. Smiciklas, F. Galovi¢), i prvih objavljenih
Krlezinih tekstova (“Legenda”, “Maskerata”, “Zaratustra i mladic¢”), pocetka rata, koji je za

ekspresionizam fundamentalna drustvenopovijesna cinjenica i supstrat predmetnoga sloja, do

pojave casopisa “Vihor” V. Cerine, koji ve¢ u naslovu nosi ekspresionisticko ime te Vuckovi¢

129 J kontekstu juznoslavenskih knjizevnosti Konstantinovié (1973:260) navodi da se kronoloski govoredi,
u juznoslavenskoj regiji termin ekspresionizam prvi put spominje 1912. u slovenskom casopisu ,,Dom i svijet*.
[Chronologically speaking, in the South Slavic region we encounter the term Expressionism for the first time in

1912, in the Slovenian magazine ,, Dom in Svet ]
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(1979:90), koji za argumente u korist te godine nabraja Cinjenice kako je ba$ tada izdan
zbornik Hrvatska mlada lirika te kako se dramski izriCaj po€inje suprotstavljati trima
konceptima stare drame: naturalistickoj dramatici, drami Cciste iluzije i estetickog
indiferentizma te drami impresionistickog realizma. Veéina, ipak, kao pocetak
ekspresionisticke poetike u hrvatskoj knjizevnosti i kazaliStu odreduje prijelaz iz 1916. u
1917. godinu: Vugeti¢ (1960), Savov'®® (1969), Konstantinovi¢™" (1973), Flaker (1976),
Frange$ (1987), Bogner'®® (1997), Sicel (2007) te Milanja™® (2000), dok godinu pocetka
hrvatskog ekspresionizma Bogdanovi¢'** (1961) vidi najkasnije, tek u 1920. godini.

Posebno je zanimljiva Frani¢eva (1969:4) podjela ekspresionisticke knjizevnosti u
Hrvatskoj na tri znacajna razvojna stupnja kKoja su se, po njemu, odvijala izmedu 1914. i
1925. godine: prvi, od 1914. do 1917. godine predstavlja vrijeme radanja ekspresionizma iz
spleta domacih drustvenih i kulturnih prilika, vlastitih knjizevnih tokova i originalnih
umjetnickih nastojanja pojedinaca™®, drugi, od 1917. do 1921. godine, u kojoj je
ekspresionisticka rije¢ dosegnula vrhunac u hrvatskoj knjizevnosti i bila izvrgnuta neobi¢no
snaznu djelovanju njemacko - beckog ekspresionizmal36 1 trec¢i, od 1921. do 1925. godine, u

kojem, prema Franiéu, dolazi do slabljenja ekspresionisticke poetike™®'.

130 pogetak ekpresionizma u Hrvatskoj povezuje s Donadinijevim Casopisom Kokot.

131 Koiji tvrdi da je esej Vaskrsenje dusa Ulderika Donadinija iz 1917. godine prvi ekspresionisticki manifest
u knjizevnosti Juznih Slavena. (Konstantinovi¢, 1973:263)

132 pogetak hrvatskog ekspresionizma vidi u pokretanju Simi¢eva Casopisa Vijavica.

133 Koji prijelaz iz 1916. u 1917. godinu vidi kao poletak kanoniziranog ekspresionizma. (Milanja,
2000c:11)

13% Bogdanovié (1961:459) tvrdi da ono §to se kod nas dogada tek oko 1920, na strani se prepatilo veé tu
negde oko 1910.

135 Jos uvijek pod utjecajem moderne i odredenih autora hrvatske moderne te, zakljucuje Maticevié
(2015:240), ideoloskim i drustvenim koordinatama ratnih dogadanja, ali i u povijesnim previranjima i politickim
preslagivanjima.

138 posebno vazno vremensko razdoblje za ustroj i znacajniji razvitak hrvatske ekspresionisticke dramske
knjiZzevnosti koja je u tom razdoblju, prema He¢imovi¢u (1968:159) bila dominantna, a ¢iji su odjeci bili prisutni
u tematski vrlo raznorodnim, pa i potpuno suprotnim tekstovima. U ovom su razdoblju nastali najznacajniji
ekspresionisti¢ki dramski tekstovi Miroslava Krleze, svojevrsnog utemeljitelja te sredi$nje i najznacéajnije figure
(pocetnog razdoblja) hrvatskog dramskog ekspresionizma: Legende (1914), Maskerata (1914), Zaratustra i
mladi¢ (1914), Fragmenti (1914), Kraljevo (1918), Podnevna simfonija (1916), Pan (1918), Tri simfonije
(1918), Hrvatska rapsodija (1918), kao i pocetni ekspresionistiCki dramski tekstovi Josipa KulundZi¢a, uz

Miroslava Krlezu dominantnog i najznacajnijeg hrvatskog ekspresionistickog autora, koji je u ovom razdoblju
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Ekspresionisticka poetika dominira hrvatskim knjizevnim stvaralastvom naglaSeno do
pocetka tre¢eg desetljeca desetljeca 20. stoljeca, u ve€oj mjeri do sredine, a jos uvijek prisutno
do kraja spomenutog desetlje¢a. Kao Sto je tesko, gotovo nemoguée egzaktno odrediti tocnu
godinu pocetka, jednako je nemoguce precizno odrediti zavrSnu godinu ekspresionizma u
hrvatskoj knjiievnostilss. Nemec (1998) piSe kako ekspresionisticki interludij u mnaSoj
knjizevnosti traje do 1925. godine, a istu godinu kao zavrSnu odreduju i Vuceti¢ (1960) i
Frani¢ (1969), dok 1928. godinu kao zavr$nu godinu hrvatskog ekspresionizma odreduju

Milanja*® (2000¢) i Sicel**® (2007). Kada je, pak, u pitanju hrvatski dramski ekspresionizam,

objavio ili napisao ve¢inu dramskih tekstova njegove prve faze ekspresionistickog dramskog stvaralastva: Drugi
ljudi (1918) te Vjecni idol, Posljednji hedonista, Posljednji idealista, Pono¢, Ponor i Ponos, svi napisani i/ili
objavljeni 1921.

137 Sto se u potpunosti ne odnosi na hrvatsku ekspresionisticku dramu unutar koje se, uz spomenute Krlezu i
KulundZi¢a koji piSe i objavljuje ostatak dramskih tekstova prve faze i zapocinje svoju drugu ekspresionisti¢ku
fazu, javljaju ostali znacajni hrvatski ekspresionistiCcki dramski autori: Tito Strozzi (Zrinski, Ecce Homo),
Kalman Mesari¢ (Tragigroteske, Kozmicki Zongleri), Miroslav Feldman (VozZnja), Ahmed Muradbegovié
(Bijesno pseto), Stjepan Mihali¢ (Grbavica).

138 prema Ivanisinu (1990:5-6), nemoguée je odrediti granice hrvatskog ekspresionizma, odnosno godine
pocetka i zavr§etka dominacije ekspresionisticke poetike u hrvatskoj knjizevnosti. Prema njemu, ekspresionizam
zapocéinje Na najsirem knjizevnopovijesnom planu 1878. godine kada izlazi zbirka pjesama Metamorfoze Antuna
Kovacdica, koja bi mogla oznacavati ekspresionisticki nagovjestaj, odnosno 1893. godine i relevantnoga likovnog
fenomena bijelog velikog Budhe u crnoj noci iz Kranjcéeviceva pjesme ,,Lucida intervalla®, dok bi u ,uzem*
smislu ekspresionizam mogao zapoceti 1905. godinom, kada izlazi zbirka pjesama Psovka Janka Poli¢a Kamova.
Ivani$in jednako tako odreduje i zavrSne granice ekspresionizma; u ,,uzem‘ smislu 1919. godine fenomenom
crne macke u bijeloj snijeznoj vijavici iz Cesarceve pjesme ,,Crna macka u buri*, odnosno 1920. godine
izlaskom pjesnicke zbirke Preobrazenja Antuna Branka Simiéa, koja zaista znaci ekspresionisticki rezultat te u
Sirem* smislu 1923. godine, kada umire Ulderiko Donadini.

139 Milanja (2000c:11) pise: Zavrsnom, pak, godinom smatram 1928, opet nizom cinjenica, koje doduse
nemaju onako snaznu tezinu kao pocetna 1914, zbog toga Sto se zadnje periodizacijske godine maksimalno
“rastezu”, ali pak dostatni, i u knjizevnom i u izvanknjizevnom smislu, kao i granica pocetka, da se moze sasvim
opravdano govoriti o 1928. kao zavrsnoj godini razdoblja — od poznatoga Krlezina osporavanja vlastite
knjizevne prakse u uvodnom citanju “U agoniji” u Osijeku, do ubojstva Stjepana Radiéa i definitivna bankrota
utopije o jedinstvu i bar minimum demokratskoga ustroja onodobnog viadajuéeg aparata, te, nimalo beznacajno,
posljednjega Hrvatskoga proljetnog salona. Godina, pak, zavrSetka kanoniziranog ekspresionizma, prema
Milanji je 1922.

140 Naglagavajuéi presudnim za zavretak ideje ekspresionizma u hrvatskoj knjizevnosti osjecko predavanje

Miroslava Krleze u kojem se odrekao svoje ekspresionisticke faze.
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godine njegova utjecaje produzuju se do kraja 20-ih godina 20. stolje¢a'*’. Heéimovié
(1968:201) naglasava da od 1924. godine u daljnjem razvoju hrvatske dramske knjizevnosti
moderna dramaturska i teatarska shvacanja prodiru iskljucivo preko individualnih nastojanja
pojedinaca. No ve¢ u prvim istupima uocljive su neke tendencije koje ce se s vremenom sve
vise ucvrséivati u prakticnom radu i stvaranju. Naravno, veci dio pokazanih teznji ipak ce
odmah utonuti u zaborav kao jalovi odjek casovitog povodenja za nekim modernistickim
strujanjima u inozemstvu. OCcita je tendencija da se dramatursko stvaranje oslobodi
konvencionalnih okvira i da se nadide naturalizam, pa i realizam, kao i neka romanticarsko-
pateticna raspolozenja koja su se posredstvom pisaca kao sto je Ivo Vojnovi¢ udomacila u
hrvatskoj dramskoj knjizevnosti. Takva definicija, a i obrazlozZenje tih tendencija, nisu nigdje
izrazeni u ovakvom obliku, ali da su se napori usmjeravali u tom pravcu, moze se zakljuciti iz
veceg dijela dramskih tekstova sto su ih objavili pisci modernistickih nazora. U tom otporu
protiv uhodanih staza i konvencionalnosti ziza je i neka kasnija artisticka i artificijelna

lutanja pojedinih pisaca, npr. Josipa Kulundzié¢a™®.

Pocetkom 20. stolje¢a dolazi do svojevrsnog sukoba triju generacija143: romanticarsko-
nacionalne, larpurlartisticko-impresionisticke 1 ekspresionisticko-socijalne, koja ¢e u
godinama koje dolaze prevladati pa ¢e 1 hrvatska knjizevnost u razdoblju od, otprilike, sredine
prvog do sredine treceg desetljeCa 20. stoljeca, kako IvaniSin (1990:13) navodi, iéi S
ondasnjom knjizevno-umjetnickom Evropom ukorak. U razdoblju koje Slabinac (1988:55)
opisuje kao razdoblje od rasapa knjizevnog sistema moderne pa do uspostave modela
socijalno angazirane knjizevnosti, ekspresionisticka je poetika, osnovna u kontekstu hrvatske
knjizevne avangarde, ne samo dominirala nego, kako Matic¢evi¢ (2008:8) zakljucuje, iako nije
trajalo dugo, tek petnaestak ili dvadesetak godina, projektivna snaga njezine poetike osjeca se

i danas.

14! Jako Marakovié (1997b:89) navodi da je godine 1925. izveden u Narodnom kazalistu u Zagrebu KrleZin

., Michelangelo Buonarroti* i ovaj datum znaci u neku ruku zakljucnu granicu ekspresionizma kod nas.

142 Hegimovié (1968:169) objaSnjava da poslije Kulundziceve ,,Ponoci®, igrane i objavijene 1921. godine,
odbljesci ekspresionizma u hrvatskoj dramskoj knjizevnosti ne postaju rjedi ali se uvecavaju razlike, tako da je
izmedu njih tesko povuci cvrséu vezu ukoliko se ona ne temelji na vizualnoj transpoziciji ekspresionizma
primjetnoj u pojedinim scenama ,, Golgote“ i u Prpicevu ,, Kristusu na cesti“, a nakon toga 1926. u Mesari¢evim
datira iz 1929. godine, a zamjecuje se u drami ,,Grbavica“ Stjepana Mihalic¢a, ujedno i jednog od prvih
dramaticara koji je pisao pod utjecajem Krlezinih dramskih djela.

143 Usp. Sicel (2007).
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3.2. Izvori hrvatskog knjiZevnog ekspresionizma

Za nastanak 1 razvijanje ekspresionisticke poetike u hrvatskoj knjiZzevnosti 1 kazalistu
zasluzna su dva izvora, preko kojih hrvatski ekspresionizam zapoc€inje i razvija svoju poetiku
1 uspostavlja dominaciju u hrvatskoj knjizevnosti i1 kazaliStu u drugom i ve¢em dijelu treceg
desetljeca 20. stoljeéalM. Prvi izvor hrvatski je ekspresionizam pronasao u knjizevnoj i
kazali§noj (te ostaloj umjetnickoj) poetici hrvatskog modernizma®®. Brojni pisci hrvatske
moderne u svojim su knjizevnim djelima odrazavali odredene elemente i obiljezja koja ¢e
kasnije postati dijelom poeti¢kih obiljezja ekspresionizma. Sicel (2007) tako navodi da se
elementi ekspresionizma mogu pronaci kod Antuna Gustava Matosa, Janka Poli¢a Kamova**®
i Frana Galovi¢a, Marakovi¢ (1997a:82) naglasava kako ekspresionizam ima i u hrvatskoj
literaturi bar donekle svoj organski razvoj, spominjuci u tom kontekstu Matosa, Kamova, Ivu
Vojnovica i Milana Begovi¢a, Milanja (2000c:11) oznacava Kosora, Andri¢a i Milici¢a kao
predstavnike faze jos nekanonizirana ekspresionizma, a Frani¢ (1969) tvrdi kako su pokretaci

[hrvatskog] ekspresionizma Kamov, Cesarec, Cerina*’

, KranjCevi¢, Dalski, Leskovar,
Galovi¢ 1 Nehajev. Marjanovi¢ (1998:372) u eseju Hrvatska knjizevnost i njezino obiljezje ve¢
1910. godine prijelaz iz moderne u avangardu ingeniozno opisuje kao trecu borbu na
hrvatskoj knjizevnoj sceni: Treca: najzes¢a i najdublja borba planula je u drugoj polovici
devetoga decenija i u pocetku prvoga decenija ovoga vijeka. Bila je to borba oko ,,Moderne “,
zapravo borba za potpunu slobodu stvaranja, za slobodu kritike, za najnovija prava i
pokusaje po uzoru zapadnih literatura, francuske i njemacke. Borba je pretezno teoretska i
publicisticka, postala i osobna i drustvena, preporodila je vise umjetnost, pa kritiku i Stampu

negoli je beletristiku. Kao preteCe ekspresionisticke drame Vuceti¢ (1960:49) navodi

144 yugetié (1960:41) takoder navodi dva izvora naseg ekspresionizma: vizionarske-fantasticne pojave iz
knjizevnog previranja iz godina prije Prvog svjetskog rata i njemacko-becki ekspresionizam.
Y% Domacem ekspresionizmu, tvrdi Petre (1957:87), genezu treba traziti upravo u predstavnika Moderne.

148 Kamovljeva knjizevna poetika i veéina njegovih knjizevnih tekstova svih triju knjizevnih rodova
odrazavaju tipi¢ne ekspresionisticke elemente pa u odredenom smislu Janka Polica Kamova moZemo, iako ne
kronoloski, gotovo smatrati ekspresionistickim autorom. Za njegove dramske tekstove Petlevski (2000:53)
zakljuCuje da je rijec o djelima pisanim stilom koji u mnogocemu podsjeca na stil ekspresionisticke drame. U
dramskoj viziji poput Kamovljeve, nastavlja Petlevski (2000:59), ekspresionisticki, pobunjeni junak cija dramska
prica pocinje u trenutku radanja osjecaja nelagode i mucnine pri suocenju s druStvenim, stvarnosnim
Okruzenjem, dozivljava poraz.

147

Vladimira Cerinu Frani¢ (1969:8) oznatava kao sponu izmedu dvaju knjizevnih perioda, izmedu

agonicnih trzaja moderne i prvih nastupajucih trenutaka hrvatskog ekspresionizma.
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13

Matoseve pokusaje u drami, zatim drame Janka Polica Kamova pa i Kosorov ,, PoZar strasti
a ima i znakova ¢ak kod Ante Tresi¢a-Pavici¢a. He¢imovi¢ (1968:118) kao klju¢nu godinu za
izvor hrvatskog dramskog ekspresionizma navodi 1895. godinu kad Ivo Vojnovié istupa pred
javnost s ,, Ekvinocijem *, a kao dramske uzore hrvatskog dramskog ekspresionizma nabraja i
Srdana Tuci¢a, Milana Ogrizovi¢a, Petra Petrovica Peciju, Josipa Kosora i Milana

.. 148
Begovica ™.

Drugi izvor hrvatskog umjetni¢kog ekspresionizma, znatno utjecajniji i utjecajem mnogo
naglaSeniji, bio je njemacki ekspresionizam koji se u svim umjetnickim oblicima nesumnjivo i
neosporno odrazio na umjetni¢ko stvaralastvo hrvatskog ekspresionizma, koji se pojavio,
kako Frani¢ (1969:1) naglaSava, pod presudnim i iskljucivim utjecajem njemackog, odnosno
njemacko-beckog ekspresionizma. Blizina prostora Njemacke 1 zemalja njemackog govornog
podrucja, geo-politicka i drustvena povezanost i Cinjenica kako je veéina ekspresionistiCkih
umjetnika boravila, ili na studijima ili na nekoj vrsti umjetnickog ,,usavrSavanja®“ u tim
drzavama, rezultirali su vrlo brzim Sirenjem ideja 1 postavki njemackog umjetnickog
ekspresionizma na umjetnicka strujanja zemalja u blizini, izmedu ostalih 1 Hrvatske. Presudnu
ulogu za Sirenje utjecaja ideja njemackog ekspresionizma na hrvatsko umjetnic¢ko stvaralastvo
odigrali su njemacki ekspresionisticki casopisi Der Sturm i Die Aktion ¢ije su teorijske i
manifestne postavke i umjetni¢ka ostvarenja posluzila kao temelj za osnutak, uspostavljanje i
razvijanje ekspresionisticke poetike na naSoj umjetnickoj sceni'*®. Der Sturm i Die Aktion
izravno su utjecali na stvaranje hrvatskih ekspresionistickih ¢asopisa, koji su poput svojih
njemackih uzora, bili najzasluzniji za ,,pokretanje” ekspresionizma u Hrvatskoj i stvaranje
pogodne klime za rast ekspresionistiCke poetike u, prvenstveno, hrvatskoj knjizevnosti 1
kazaliStu, ali i1 slikarstvu i ostalim umjetnostima. U hrvatskim su se ekspresionistickim
Casopisima prvi puta pojavila manifestna obraCanja i programske postavke hrvatskog

ekspresionizma, a kao Sto je to slucaj i u njemackom ekspresionizmu, kroz najvaznije

%8 Hec¢imovi¢ (1968:121) naglasava kako su uza sve zablude u radu, uza sva lutanja i uzaludna
eksperimentiranja ti dramaticari ucinili mnogo, otkrili su neke nove mogucnosti u relacijama dramaturgije i
scene, osvjezili su nas$ scenski jezik i usavrsili formu i smisao dijaloga a dali su, napokon, i nekoliko tekstova
antologijske vrijednosti hrvatskoj knjizevnosti, medu kojima se svakako izdvajaju Vojnovi¢eva ,, Dubrovacka
trilogija “, naturalisticki intonirani ,, Povratak* Srdana Tucic¢a, Ogrizoviceva ,, Hasanaginica“ i Kosorov ,, Pozar
strasti .

149 7 megad (1986:77) navodi kako Se putovi i lutanja hrvatske knjizevnosti u znaku ekspresionizma dovode

u vezu s djelovanjem njemackih publikacija, napose nekih casopisa i antologija.
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hrvatske ekspresionistiCke Casopise pros§li su i svoj trag ostavili svi vazniji hrvatski

ekspresionisticki autori.

Najvazniji, svojim odjekom najznacajniji i za Sirenje ekspresionistickih utjecaja
najzasluzniji bili su hrvatski ekspresionisticki ¢asopisi Vijavica, Juris i Kokot. Kronoloski
prvi, ¢asopis Kokot, poceo je izlaziti 1916., a prestao izlaziti 1918. godine. Uredivao ga je
teoretiCar ekspresionizma, Ulderiko Donadini, koji upravo u Kokotu, koji je prema nekim
izvorima dobio ime u sjec¢anje i zahvalu Antunu Gustavu Matosu, objavio svoje, i uopce
hrvatske, prve programske poglede na poeticki sklop ekspresionizma. Njega uskoro, 1917.
godine slijedi ¢asopis Vijavica, koji je izlazio do 1918. godine i kojeg je uredivao Antun
Branko Simi¢, da bi ekspresionisti¢ku poetiku i knjiZzevno umjetni¢ka nastojanja nastavio u,
vjerojatno najznacajnijem hrvatskom ekspresionistickom Sasopisu Jurisu™. Juris, kojeg je
Simi¢ uredivao zajedno s istaknutim ekspresionistima Nikom Mili¢eviéem i Gustavom
Krklecom, a ¢iji su likovni urednici bili istaknuti hrvatski ekspresionisticki slikari i ilustratori
Ljubo Babi¢ 1 Milan Steiner, izlazio je samo 1919. godine, ali je svojim programskim i
manifestnim tekstovima i knjizevnim i umjetni¢kim ostvarenjima te sudjelovanjem gotovo
svih vaznijih hrvatskih ekspresionista koji su u njemu objavili svoje uratke ostavio nemjerljiv
trag na razvoj 1 ogroman utjecaj ekspresionizma na tadaSnju hrvatsku knjizevnu i umjetnicku
scenu. Simi¢ ¢e se kasnije okusati u uredivanju i vodenju jo§ dvaju ¢asopisa koji su, takoder,
ostavili znacajan ekspresionisticki trag u hrvatskoj knjizevnosti, ¢asopis Knjizevnik te ¢asopis

Savremenik, koji je tijekom 1923. godine uredivao zajedno s Milanom Begovic¢em.

Svi su ovi navedeni ¢asopisi svoj uzor imali ponajprije u njemackom ekspresionistiCkom
Casopisu Der Sturm, a za hrvatski su ekspresionizam vazna jo$§ dva ¢asopisa koji Su svoj uzor
pronasli u drugom njemackom ekspresionistiCkom ¢asopisu, Die Aktionu. Rijec je o ¢asopisu
Plamen koji je izlazio samo tijekom 1919. godine pod urednistvom Miroslava Krleze i
Augusta Cesarca te likovnim uredniStvom Ljube Babica, koji je, uz svoj knjizevno-umjetnicki
ekspresionizam, imao i politicke i1 ideoloske tendencije 1 uz knjizevni i umjetnicki prikaz
»Stvarnosti®, prikazivao i1 druStveno-povijesnu 1 politicku stvarnost toga vremena. Drugi je

Casopis Zenit, koji je izlazio od 1921. do 1926. godine i kojeg je uredivao Ljubomir Mici¢, a

130 Kako Zmegal (1986:84) naglasava, priblizavanje shvacanjima i poetoloskom vokabularu njemackih

ekspresionista najuvjerljivije dokumentiraju programska nacela iznesena u prvom broju casopisa Juris.
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koji je uz njemacki Die Aktion bio jedan od najradikalnijih i u svojim zahtjevima
najekstremnijih ekspresionisti¢kih ¢asopisa u Europi. Zenit je, naime, osim svojih knjizevnih i
drustveno-politickih tekstova objavljivao i radikalne programske tekstove o apsolutnoj i
totalnoj borbi za promjenu ,starog misljenja i svjetonazora i uspostavljanju Novog tipa
umjetnickog izrazavanja, a u svojim je radikalnim zahtjevima iz pocetno vise

ekspresionistickog prerastao u paradigmatski dadaisticki Casopis.
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3.3. Obiljezja i osnovne postavke hrvatskog knjiZevnog i dramskog ekspresionizma

Poput njemackog i1 hrvatski se ekspresionizam, gotovo u potpunom podudaranju s
njemackim, dijeli na dvije struje, tipa, manifestacije. Prva struja odnosni se na apstraktni,
spiritualni, kozmicki ekspresionizam kao utopija univerzalnog jedinstva i dinamicko shvatanje
Zivota i umetnosti™*. (Vugkovié, 1979:218) Ovoj struji pripadao je najveci broj autora 1 djela
hrvatskih ekspresionistickih umjetnika, a prema Maticevic¢u (2008:14), uporisne tocke Su mu
bili Simi¢ i Donadini. Druga struja hrvatskog ekspresionizma, aktivisticki, revolucionarni
ekspresionizam, svoju politicku viziju razvijala je, kako Vuckovi¢ (1979:103) objasnjava, u
smeru socijalnih zametaka predratne socijalisticke misli, preobrazene u vezi sa

revolucionarnim kretanjima u evropskim zemljama™

. Kao 1 u njemackom slucaju, ovaj je tip
ekspresionizma nastojao umjetnickim putem ,revolucije® potaknuti drustveno-politicku
svijest ljudi i svojim je tekstovima progovarao ne samo o strogo umjetnickim, vec i
ideoloskim 1 druStvenim pitanjima svoga vremena, a istaknuti predstavnici ovog tipa
ekspresionizma u hrvatskoj knjizevnosti bili su Miroslav Krleza i August Cesarec i ,,njihov*

Casopis Plamen.

Osnovna obiljezja hrvatskog ekspresionizma bila su u najveéem slucaju jednaka
osnovnim obiljezjima europskog ekspresionizma, uz odredene specificnosti umjetnicke,
drustveno-povijesne i politicke situacije tadasnjeg vremena’®®. Prema Vu&koviéu (1960:53)
ekspresionizam u Hrvatskoj ve¢ rano pokazuje dvije osnovne tendencije, dva osnovna idejna
smjera. Po jednom se ekspresionizam i ekspresionisticko traZenje orijentiraju prema

drustvenom covjekovu bicu, prema socijalnim temama. (...) Po drugom smjeru ekspresionizam

131 yugkovié (1979:218) naglasava kako je ovaj dinamicki kosmicki utopizam bio izraz traZenja carstva
utopije koji bi odvratio pogled od uzasne stvarnosti i politicke nesredenosti u zemlji posle rata, pa je imao
znacenje pesnicke nadogradnje, na jednoj strani, a na drugoj, bio je rezultat traganja za idejom panhumanizma,
stvaranjem lika svecoveka, toliko karakteristicnog za novu antroplogiju ekspresionizma.

152 U konceptu ovog tipa hrvatskog ekspresionizma, pocinje se isticati ideja integralnog Zivota, kojeg treba
revolucionisati akcijom, preobraziti revolucijom, ili umetnicki transponovati nekom apsolutno novom formom.
(Vuckovi¢, 1979:23)

153 Hecimovié (1968:160) pise da se ekspresionizam u Hrvatskoj javlja u odredenoj mjeri u modificiranoj
varijanti uskladenoj s htijenjima, razoc¢aranjima i revoltom mlade generacije hrvatskih pisaca koji u uzavrelom
ratnom i poratnom vremenu Zele izraziti svoju bol, nezadovoljstvo i nespokojstvo, bunt i prezir, nalazeci u tom
nastojanju podrsku u teznjama ekspresionizma koji je usmjeren srodnim htijenjima i raspoloZenjima. U tom

kontekstu Bogner (1997¢:353) naglasava da rusenje i apsolutna negacija postaju religijom mladih narastaja.
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stremi fantastici ali se izroduje i u subjektivizam, t.j. biva izvorom onih mlakih i dandystickih
galama i nebuloza, koje se mogu podvesti pod dadaizam, zenitizam i tome slicno. A to je,
pravo receno, jos jedan oblik dekadencijelSA. No najglasnija teznja 1 umjetnicki poziv autora 1
teoreticara koji su se u izvornom vremenu bavili ekspresionizmom bio je zahtjev za

originalnos$cu 1 vlastitim ekspresionizmom.

Donadini (2008:144), za danaSnje pojmove pomalo i kontroverzno, 1917. godine u svom
programskom tekstu Vaskrsenje dusa zakljuCuje da sto treba da nas osvajaju drugi narodi
kad ih mi ve¢ ¢ekamo obuceni u njihovu uniformu, kad se sluzimo njihovim jezikom, mislimo u
njihovom duhu, i Zivemo njihovim Zivotom (...) mi sami postajemo tudinci u ovim krajevima
kojima ¢e nekom cudnovatom logikom od sveukupne nacionalne karakteristike ostati samo
jezik. Sli¢ne misli iznosi i Mesari¢ (2008:296) u svoj eseju Ideja o Intimnom teatru u kojem
iznosi tezu o intimnom teatru koji nema nikakvih tudih revolucionarnih obiljezja. Vodeéi se
stavovima i zahtjevima vodecih hrvatskih ekspresionista, Milanja (2000a:20) konstatira da
hrvatski ekspresionizam nije puko “preslikavanje” njemaékoga155, da se on javlja, unato¢

156

plodonosnim poticajima, gotovo paralelno™" (narocito u slucaju Krieze), te da cinjenica sto

%% Marjanovi¢ (1998:388) u eseju Nase doba i nasa umjetnost 1914. godine pise: Ovo nase doba buci i kipi,
ono zebe i srlja, to je doba drhtavica pred velikim neizvjesnostima, doba slutnje o velikim stvarima. Ovo nije
doba nijanse, nego jakih linija, velikih ploha, glomaznih pokreta, snaznih podviga ili ocajnoga krika,; doba
aglomeracije vise nego fine diferencijacije, doba ostre markantnosti vise nego suptilne distinkcije; doba Zivotnih
instinkata vise nego utancanih senzibilnosti; doba velike, opce nesigurnosti i nestalozenosti i zato puno divijine i
senzacionalnosti. Nimalo sentimentalno doba. Ima heroizma, ima elementarnosti, ima propinjanja, ima patosa
ovo nase vrijeme i onda kada rada nisko¢ama, kukavnostima i podlostima. Doba nada vise nego vjere, doba
teznje vise nego cCeznuca, doba nemilo i kruto, koje ne daje nikome da ostaje u toplome gnijezdu. I ovo doba trazi
svoju umjetnost ili kako Bogdanovi¢ (1977:122) 1929. godine pise: Nasa nova literatura je izraz vremena i
njegova dusa ide pred vremenom, kao izraz jednoga novoga stanja u psihologiji suvremena coveka.

%% Ono §to ga razlikuje, prema Vuckoviéu (1979:11), jeste aktiviranje nacionalne problematike zajedno sa
stvaranjem mitova: negovanjem knjizevnih tendencija koje imaju pretezno nacionalno obelezje.

156 Eksplicitne odrednice Zanrovskog sustava hrvatske avangarde (u smislu njezina nastanka u hrvatskoj
knjizevnosti, zapravo ckspresionizma) koje se, prema Slabinac (1988:64), ocituju u previadnu mnostvu
manifestativnih, programatskih, kritickih i slicnih diskurzivnih proglasa, odredbi, napomena i autorskih iskaza,
koje ujedinjuje slican poeticki interes, borba za slican knjiZevni ideal, nastaju gotovo paralelno s istim pojavama
u njemackom ekspresionizmu i, za zakljuciti je, znatno su snaZnije, ,.glasnije“, sadrzajnije i utjecajnije na
knjizevno ekspresionisti¢ko stvaralastvo, knjizevno-umjetnicku i kriticarsku okolinu i uopée drustvenu svijest o i
oko hrvatskog ekspresionizma, nego $to su to iste pojave, odnosno eksplicitne odrednice njemackog

ekspresionizma u kontekstu njemackog ekspresionizma, izmedu ostalog i zbog ¢injenice kako takvih odrednica i
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je umnogome parafrazirao sferu teorijskoga Sturmovskoga i Kandinskijeva uma, kako ée se to
pokazati u slucaju A.B. Simica, da dakle sfera njegova praktickoga uma, njegova primarna

pjesnicka praksa u vrijednosnom estetickom smislu nimalo ne zaostaje za europskom.

Uz liriku najplodonosnija manifestacija hrvatskog ekspresionizma, ona dramska, nastala
je na nacelima koja Milanja (2002:47), govore¢i o osnovnim idejama hrvatskog
ekspresionistickog teorijskog uma kategorizira u pet skupina: teza o ociglednosti, koja
pretpostavlja fenomenolosko-ontoloski povratak pojavnosti bica i stvari; teza o nelogic¢nosti,
koja se ostvaruje u donkihotovskoj ideji vjere i nade; teza 0 ni¢eanskom Novom covjeku, u
kojoj se pojavljuje subjekt koji ¢e nositi drukciji, novi svijet; teza 0 egocentricnosti U kojoj se
manifestira egocentri¢nost subjekta kao slobode i sredista svijeta te teza 0 mitopoetskoj
koncepciji pjesnickog jezika. Obiljezja hrvatskog dramskog ekspresionizma u potpunosti se
podudaraju s izvornim obiljezjima ekspresionisticke dramske poetike i na planu izraza i na

planu sadrzaja™’.

Dramske tekstove hrvatskog dramskog ekspresionizma obiljezavaju svojstva zanrovsko-
stilske hibridizacije’®®, mijesanja svojstava razli¢itih dramskih vrsta, ¢ak i razli¢itih knjiZevnih
rodova i stilskih izri¢aja'®, a dramski tekstovi nerijetko djeluju fragmentarno, nedovrieno i
necjelovito. Na strukturnom i kompozicijskom planu dramski tekstovi, u svojoj spomenutoj
fragmentarnosti, ,,nedovrSenosti i ,,necjelovitosti napustaju tradicionalni kompozicijski

dramski plan, koji se najvise ocCituje u odbacivanju tradicionalnog dramskog poimanja ¢inova,

nije bilo pretjerano puno u njemackom ekspresionizmu, koji se vise fokusirao na neposredno umjetnicko
stvarala§tvo nego na programsko-manifestne tekstove. Ipak, u kontekstu implicitnih odrednica Zanrovskog
sustava avangarde/ekspresionizma, koje su prema Slabinac (1988:64), oprimjerene u knjizevnim strukturama
nacela poetike epohe, hrvatski ekspresionizam zaostaje za njemackim i u kronoloskom, i u estetskom, i u
koli¢inskom i u vrijednosnom, odnosno utjecajnom smislu.
37 prema Vudetiéu (1960:49), ekspresionizam u nasoj drami (...) javlja se prvenstveno kao reakcija na
dosadni i retoricki romantizam, pseudofolklornu dramu i blijedi realizam. On je znacio revoluciju protiv
nesnosljivog i ustajalog stanja u nasoj drami i teatru, izraz potrebe da se i u teatru neposredno progovori o
stanju savremenog covjeka, a da se skine s dnevnog reda propagandni plakat, naivnost i tetarski formalizam,
fraza i parola.

18 Kako Slabinac (1988:96) naglasava, konfuzija Zanrova, kakva je zahvatila avangardnu europsku
knjizevnu scenu, postoji, dakle, i u nasoj literaturi.

159 Ekspresionisticki se teatar, prema Sicelu (2007:104), javija posve novim trazenjima knjizevno-dramskog
izraza, dakako, i scenskog, katkad i drasticno razlicitijeg od tradicionalnog i postojeceg i Koji se, prema

Hec¢imovicu (1968:120), polako oslobada uskih i omedenih tematskih sablona i diletantskih obrada.
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scena 1 prizora i uspostavljanju ,,novog® kompozicijskog elementa, dramske slike, kao
dominantne kompozicijske dramske cjeline; ¢inovi, scene i prizori, pak, kada i postoje, gube
svoju osnovnu funkciju koju su imali u dotadasnjoj dramaturgiji 1 postaju ,.tek pauze* u

dramskoj radnji, $to ¢e se vidjeti na primjeru dramskih tekstova Josipa Kulundzica.

| ostali dramski elementi u potpunosti preuzimaju ekspresionisticke dramske postavke:
dramska radnja prestaje biti ,najvazniji element dramskog teksta, postaje nestalna,
maglovita, a Cesto se u dramskim tekstovima ekspresionizma dogada potpuni izostanak
dramske radnje, koju zamjenjuju dijaloske epizode koje se gotovo U potpunosti sastoje od,
ponekad i krajnje nepovezanih, tematsko-motivskih sugestija koje se izmjenjuju brzo,
dinami¢no i po ekspresionistickom dramskom principu akcije; dramski likovi u najvecoj su
mjeri prikazani tipski, figuralno ili karikaturalno, izostaje im podrobnija psiholoska
karakterizacija, a temeljeni su na manjem broju, Cesto nestalnih identitetnih odrednica;
dramski zapleti i1 raspleti te dramski sukobi izmedu likova slabo su motivirani, gotovo
proizvoljni ili potpuno izostaju; govori su likova nepovezani, nejasni, magloviti, fragmentarni,
Cesto irealni 1 fantastini, a nerijetko uopée ne sluze suvisloj komunikaciji; didaskalije su
uglavnom kratke, ironi¢ne i nefunkcionalne u odnosu na repliku kojoj pripadaju, a ponekad
cak imaju ulogu zasebnog teksta ili svojevrsnog interteksta; prostorno-vremenske odrednice u
tekstu nerijetko su nepotpune i nejasne, dolazi do ¢estog ,,odstupanja““ od mjesta i/ili vremena
radnje, brisanja granica prostora 1 kaotine vremenske isprepletenosti, mijeSanja, s jedne
strane, vremenskih odrednica proslosti, sadasnjosti i buducnosti te, s druge strane, realne,

konkretne stvarnosti i stanja irealnosti, snova, podsvijesti i fantastike.

Hrvatski je dramski ekspresionizam trajao relativno kratko 1 u odredenoj mjeri
nekontinuirano™’, no svojim je snaznim djelovanjem i odredenim brojem dramskih tekstova
koji posjeduju neupitnu vrijednost ostavio znacajan utisak na knjizevno-kazali$§na razdoblja
koja dolaze nakon njega. U kontekstu hrvatske knjizevne (ali i umjetnicke) avangarde,

ekspresionizam je svojim vijekom trajanja, masovnoséu umjetnika i umjetnickih djela 1

180 petlevski (1995:102) zakljucuje kako se ekspresionizam u Hrvatskoj pojavijuje kroz niz pojedinacnih
ekspresionistickih stilskih pomaka i proboja koji su nerijetko bili i unutar knjizevnih opusa hrvatskih
dramaticara koji su se na njih odvazili tek jedna izdvojena etapa. Slicnu je misao iznio i He¢imovi¢ (1968:114)
koji objasnjava kako u kontekstu ekspresionisticke dramaturgije kod vecéine hrvatskih dramaticara ne postoji

stvaralacki kontinuitet.
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znacajem koji je ostavio iza sebe, nesumnjivo vode¢i i najznacajniji umjetni¢ki smjer hrvatske

avangarde.
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3.4. Josip Kulundzi¢ u kontekstu hrvatskog (dramskog) ekspresionizma

Josip Kulundzi¢ roden je u Zemunu 1. kolovoza 1899. godine. Bio je uspjeSan knjizevnik,
ali 1 svesrdni kazaliSni Covjek, redatelj dramskih predstava i opernih djela, dramaturg,
kazaliSni teoretiCar i kritiCar, obnaSao razne duznosti u kazaliSnim upravama, urednik
teatroloskih Casopisa, a u drugoj polovini zZivota kazaliSni pedagog i profesor na dramskim
studijima. Njegov umjetnicki i profesionalni put sastojao se od raznih funkcija, a njegovo
umjetni¢ko 1 stru¢no stvaralastvo proslo je kroz razne faze u vremenu u kojem je zivio, no
cetiri su kljune poveznice uz koje je Kulundzi¢ ostao trajno i neprekinuto vezan kroz svoj

umjetnicki i profesionalni zivot: kazaliste, drama, ekspresionizam i pirandelizam.

Studirao je dramaturgiju i dramsku reZiju na sveucili§tima u Berlinu, Dresdenu, Pragu i
Parizu gdje se od najranijih dana svog bavljenja teatrom upoznao s najnovijim knjizevnim i
kazaliSnim strujanjima na europskoj knjiZzevno-kazaliSnoj sceni, §to ¢e na njegovo
stvaralastvo 1 profesionalni razvoj ostaviti neizbrisiv trag. Vrijeme provedeno na studiju,
posebno u Berlinu, Dresdenu 1 Pragu, upoznat ¢e ga s izvornim, njemackim ekspresionizmom,
njegovim osnovama i poetickim postavkama koje ¢e bitno utjecati na njegovo dramsko
stvaralaStvo te s knjizevnim stvaralastvom 1 teatroloskim svjetonazorom talijanskog
dramaticara Luigija Pirandella, koji ¢e (p)ostati trajna referentna tocka njegova stru¢nog,

teorijskog pogleda na dramu 1 kazaliSte, ali 1 njegova umjetnickog stvaralastva.

Kulundzi¢ 1921. godine postaje prvo asistent, onda i samostalan dramaturg Hrvatskog
narodnog kazaliSta u Zagrebu, u vrijeme kada je intendant bio Julije Benesi¢, a redatelj
Branko Gavella, a obojica spomenutih postat ¢e iznimno vazni ne samo za primanje
KulundZi¢a u teatroloski svijet, nego i za njegov umjetnicki i struc¢ni razvoj. U tim godinama
Kulundzi¢ postaje i profesor na Glumackoj skoli u Zagrebu §to ¢e dodatno ucvrstiti njegov
profesionalni razvoj, ali i otvoriti jo§ jedan smjer njegova bavljenja dramom i kazaliStem.
1926. godine postaje ravnatelj Drame HNK-a u Zagrebu i ukljucuje se u urednicki rad
kazali$nih ¢asopisa Comoedia i Hrvatska pozornica. 1928. godine, Kulundzi¢ zbog navodne
svade s upravom HNK-a u Zagrebu, odlazi prvo u Osijek, u Novosadsko-osje¢ko pozoriste

prihvacajuéi ulogu redatelja dramskog programa, a ve¢ sljede¢e godine prelazi u Narodno
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pozoriste u Beogmdu161 u istoj funkeciji koju ¢e jedno vrijeme obnasati usporedno s funkcijom
redatelja Opere, da bi se pred kraj profesionalne karijere usredotocio isklju¢ivo na reziju
opernih djela. Od 1949., odnosno 1952. u potvrdenoj funkciji pa do umirovljenja 1968.
godine Kulundzi¢ je radio kao pedagoski djelatnik i profesor na Akademiji za pozoriSnu
umetnost u Beogradu gdje je predavao niz kolegija vezanih za povijest drame, opere i
kazaliSta, kazaliSne rezije i1 kazaliSne glume. Od 1965. do 1969. godine uredivao je
novosadski kazaliSni C¢asopis Scena u godinama kada se taj Casopis etablirao kao jedan od
najvaznijih teatroloskih Casopisa u bivSoj drzavi ¢emu je uvelike pridonio i Kulundzic.
Neosporno jedan od najociglednijih primjera svesrdnog kazalistarca, Josip Kulundzi¢ bavio se
svojim umjetni¢kim, stru¢nim i profesionalnim radom vezanim uz kazaliSte gotovo sve do

svoje smrti, 1. prosinca 1970. godine u Beogradu.

Umjetnicko stvaralastvo Josipa Kulundzi¢a gotovo se u potpunosti veze uz dramsko
stvaraladtvo®, a ono je, pak, neodvojivo od ekspresionisticke poetike, koja ée KulundZiéevo
dramsko stvaralastvo pratiti i u godinama kada formalno ekspresionizam zavrSava. Kao
dramski pisac, KulundZi¢ je predstavljao jednog od najizraZenijih 1 najaktivnijih dramatic¢ara

Voo 163 . . . . . « .
,hovog narastaja“""" hrvatskih dramskih pisaca toga vremena i uz, Miroslava Krlezu, kasnije

181 Opisujuéi njegov doprinos hrvatskoj (dramskoj) knjizevnosti, Senker (1996:99), pomalo nerazumljivo i
nejasno §to bi zakljucak trebao biti, konstatira da Josip Kulundzi¢ nije ispunio ocekivanja, a k tomu se preselio u
Beograd te poceo pisati srpskim jezikom. Ne ulaze¢i ni u kakve, posebno ne politicke i ideoloske, rasprave, osim
knjizevno-teatroloskih estetskih, za potrebe rada, iznijet ¢e se tek Sabljakov (1999:85) citat prema kojem je
Kulundzi¢ svojim pismom potvrdio da se smatra sastavnim dijelom hrvatskog knjizevnog izraza. Radi se 0
Kulundzi¢evu pismu Dubravku Jel¢i¢u s nadnevkom 21. lipnja 1964. godine.

182 Osim dramskih tekstova KulundZi¢ je napisao i ekspresionisticki, fantasticni, poetski roman Lunar,
objavljen 1921. godine, fantazmagoricnu pricu, svojevrsnu bajku, kako Jel¢i¢ (1997:245) navodi, o
ekspresionistickom pjesniku, mjesecaru, tajanstvenom éudaku, a po Jel¢icu, Lunar ide u red najuspjelijih proznih
radova naseg ekspresionizma. Nemec (2002:90) objasnjava kako Lunar provlaci kao provodni motiv tezu o
mislima koje struje kroz Zivce poput elektricne struje ("Misao ide' jest i motto romana.) i o izmjeni i pretakanju
duhovne energije medu ljudima. Umjesto prezentacije 'objektivne stvarnosti', umjesto povijesne i zemljopisne
situiranosti, u Lunaru se konstituira simbolicki pejzaz, bajkoviti svijet, zbiljnost 'iz glave'. U ime sugestivnosti i
efektivnosti fraze Zrtvuje se referencija i konkretna sadrzajnost pa se ne moze govoriti o fabulaciji u
uobicajenom smislu rijeci. Prema Nemecu (1998:96), glavni je lik [Lunara] apstrakina, tipicno ekspresionisticka
figura mjesecara, pjesnika i mistika koje se zeli osloboditi od svega materijalnog i doseci vise forme Zivota.

163 prema Batusicu (1978:333), u razdoblju izmedu dva rata (...) mladi pisci, od Strozzija, Feldmana i
Kulundzica do Mesaric¢a i Seneci¢a pokazat ée ne samo umjesnost slijedenja onodobnih europskih stilskih

strujanja, nego i zamjetnu tehniku dramskog komponiranja. Sicel (1997:166) navodi, da medu piscima koji su
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¢e postati najplodonosniji i najvazniji predstavnik hrvatskog dramskog ekspresionizma. Ve¢ u
svojim prvim dramskim tekstovima Kulundzi¢ ocrtava konture svoje specificne dramske
poetike™™, koja se sastojala od snaznijih ekspresionisti¢kih obiljezja pomijesanih s, u pocetku
tek u nagovjestaju, ali kasnije jasno vidljivim pirandelistickim signalima, koje ¢e Kulundzic,
neovisno o svojim snaznim 1 jasno razradenim teorijsko-kritickim antipirandelistickim
postavkama, varirati od stidljivog, ali prisutnog pirandelizma do ,,glasnog* antipirandelizma,
koji ¢e se naposljetku stopiti u originalan i Kulundzi¢u svojstven antipirandelisticki

pirandelizam, o kojem ce biti rijeci.

lako je, posebno u svojoj prvoj ekspresionistickoj dramskoj fazi, bio pod snaznim
utjecajem njemackog dramskog ekspresionizma, kako Jel¢i¢ (1965:76) naglasava, oslanjao se

na teznje i iskustva njemacke ekspresionisticke dramaturgije, tada najutjecajnije tendencije u

evropskoj umjetnosti, Kulundzi¢ je, primjeéuje He¢imovi¢ (1976:456), donosio nesto novo™

Sto je na neki nacin provociralo, odusevljavalo ili iritiralo, a njegovi pogledi na dramu i

kazaliste, navodi Vuckovi¢ (1979:164) formulisani su sa preciznoséu profesionalnog

166

dramskog pisca i poznavaoca pozorisne tehnike . Kulundzi¢eva se poetika sastojala od dviju

klju¢nih tendencija koje su utjecale na sva ostala poeticka obiljezja, a manifestirale se na dva
razli¢ita nacina; od jasno postavljenog ekspresionistickog svjetonazora koji se manifestira

67

kroz njegov stav i umjetnicki habitus™’ te specificnog 1 (samo) njemu svojstvenog

antipirandelistickog pz’mna’elizma168 koji u njegovim teorijskim 1 stru¢nim tekstovima osStro

dali svoj prilog ekspresionistickim pokusSajima vazno mjesto zauzima Josip Kulundzié, a Jelci¢ (1997:245)
naglasava, da je Kulundzi¢ bio pisac s programom. Zelio je nasu dramsku knjizevnost unaprijediti i dovesti u
korak s tadasnjim europskim nastojanjima.

184 Koja je, prema Novaku (2003:344), slijedila ekspresionisticki stil ili polemizirala s Pirandellovim
nacelima.

185 Jelgi¢ (1965:76, 79) objasnjava da je Kulundzi¢ kao pisac vise volio slucajne nego motivirane, logicki
pripremljene i ocekivane dogadaje u dramskoj radnji, i sjajno poentira da je Kulundzi¢ dramaticar koji je
dosljedniji u trazenju teatra u Zivotu nego Zivota u teatru.

166 vugkovié (1979:163) zamjeéuje da je rijetko tko kod nas u prvoj polovini dvadesetin godina tako
dosledno i uporno kao Kulundzi¢ insistirao na razdvajanju stare, klasicno-naturalisticke drame i nove
simbolisticko-ekspresionisticke.

%7 U tom kontekstu Milanja (2000c:15) iznosi jednu vaznu opasku po kojoj KulundZicevo odredenje
ekspresionizma nastaje kao reakcija na naturalizam i objektivizam i ispoljava se kao stanje duha, a ne samo
stila.

188 Koji se manifestirao, kako Cvitan (1982:136) primjecuje, u trajnoj borbi protiv Pirandella, cak i kad je

postojala propaganda pirandelizma.
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napadan i negiran, a u njegovu se stvaralastvu u odredenim dramskim elementima ispoljava
povremeno u pozitivhim, povremeno u negativnim, a najc¢eS¢e u kombinaciji tih dvaju

ocitovanja.

Dramsko stvaralastvo Josipa Kulundzi¢a gotovo je iskljucivo vezano uz ekspresionisticku
dramatiku™® i moZe se podijeliti u tri faze: prvu fazu njegova ekspresionistickog stvaralastva,
drugu fazu njegova ekspresionistickog stvaralastva i posljednju, fazu zakasnjelog
ekspresionizma. | dok je njegova faza zakasnjelog ckspresionizma djelomi¢no jasna vec iz
samog naziva, koji sugerira kako se ekspresionisticki utjecaji i obiljezja ekspresionisticke
dramske poetike javljaju zakasnjelo, odnosno u vremenu kada je ekspresionisticka poetika u
svom zalasku ili je ve¢ zavrSila te kako se ekspresionisticka dramska svojstva u dramskim
tekstovima te faze ispreplicu s nekim drugim svojstvima vremenskog razdoblja kojem ti
dramski tekstovi pripadaju, kako ¢e biti precizno pojasnjeno u dijelu rada koji se bavi ovom
fazom, prve dvije faze pripadaju vremenu kada je ekspresionizam jos uvijek bio aktivan i

svojim su obiljezjima u odredenoj mjeri poprilicno sli¢ne jedna drugoj.

Prva faza Kulundzi¢eva ekspresionistickog dramskog stvaralastva zapocCinje 1918.
godine, kada objavljuje svoj prvi dramski tekst, Drugi ljudi, i traje do, nacelno, 1926. godine,
kada objavljuje dramski tekst Skorpion, koji oznatava svojevrstan prijelaz iz prve u drugu
fazu. U prvoj su fazi u njegovu ekspresionistickom dramskom stvaralastvu prisutna

170 "a dramski su tekstovi pod izravnim i

prototipna, paradigmatska ekspresionisticka obiljezja
vrlo jasnim utjecajem njemackog ekspresionistickog dramskog stvaralastva. Na planu

dramskog izraza dolazi do uruSavanja tradicionalnog dramskog kompozicijskog odnosa

189 Samo dva dramska teksta Josipa KulundZiéa od svih njegovih objavljenih i neobjavljenih dramskih
tekstova nemaju nikakve veze s ekspresionistickom dramaturgijom i U njima se ne mogu pronaéi elementi
ekspresionisticke poetike. Radi se o dvama tekstovima dramske duologije o obitelji Dombrovski, dramskim
tekstovima Klara Dombrovska i Firma se skida, koji su zapravo svojevrsne varijacije na glembayevsku temu,
dramski tekstovi o propasti gradanske obitelji po uzoru na Krlezine Gospodu Glembayeve, pisani u maniri
obiteljske, gradanske drame s utjecajima psiholoske, socijalne i egzistencijalne dramatike.

170 Jelgi¢ (1997:245) na dramske tekstove koji pripadaju prvoj fazi Kulundzi¢eva dramskog ekspresionizma
tvrdi kako pokazuju sve osobine ekspresionistickog teatra, od depersonalizacije dramskih osoba i scenske
transpozicije ideja, kojima je izvor u novom osjecaju svijeta i Zivotne stvarnosti, do irealnosti i apstrakcija koje
se na sceni realiziraju i konkretiziraju uz pomoé simbola, a Senker (1984:91) navodi kako su mladenacki
Krlezini i KulundZicevi tekstovi nesmiljeno napadali malogradanski svijet i njegovu idealiziranu sliku na

kazalisnoj pozornici.
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unutar cjeline dramskog teksta, fragmentarnosti i nehomogenosti izraza, napusta se klasi¢ni
koncept dramske radnje, dolazi do izostanka jasno razvijenih zapleta i raspleta, u prvi plan
dolaze nemotivirane tematsko-motivske sugestije od kojih se sastoji ,,fabularna linija“
dramskog teksta, likovi su uglavnom svedeni na tipske odrednice, ¢ak i na figuralno-
karikaturalne prizore, a prostorne i vremenske odrednice dramskog teksta nestalne su, nejasne

.y . 171
1 Cesto 1luzorne™"".

Druga faza Kulundzi¢eva ekspresionistickog dramskog stvaralastva zapocinje 1926.
godine dramskim tekstom Skorpion, koji na neki nacin simbolizira ,,prijelaz** iz prve u drugu
fazu 1 traje do 1928. godine, kada izlazi Kulundzi¢ev dramski tekst Kako ce sa Zemlje nestati

zlato!"

1 kada, kako je prikazano, ekspresionistiCka dramska poetika u hrvatskoj dramskoj
knjiZevnosti pocinje polako prestajati. U ovoj su fazi autorova stvaralaStva ekspresionisti¢ka
obiljezja jos uvijek dominantna, no pocinju se mjestimice ispreplitati s realistickim, ponegdje
i naturalisticCkim dramskim svojstvima te psiholoskim, socijalnim i egzistencijalnim dramskim
signalima koji ¢e obiljezavati kasniju dramu. Na planu dramskog izraza i sadrzaja i dalje se
istiu ekspresionisticka obiljezja, ali ona viSe nisu toliko ekstremna 1 radikalna, a koncept
izvornog, njemackog dramskog ekspresionizma zamjenjuje videnje hrvatskog dramskog
ekspresionizma i njegova, spomenuta, specificna obiljezja koja ¢e biti prisutna kod svih

hrvatskih ekspresionisti¢kih dramaticara u tre¢em desetlje¢u 20. stolj eca’’,

' U tom razdoblju, prema Jelgiéu (1965:75), Kulundzi¢ postaje jedan od najosebujnijih, najizrazitijih
nasih dramaticara medu onima koji su se javili i razvili neposredno nakon prvoga svjetskoga rata, u vrijeme
kada je drama, poprilicno naglo, postala jedna od najrazvijenijih, a po umjetnickim rezultatima i modernim
shvacanjima mozZda i prva knjizevna vrsta u hrvatskoj knjizevnosti, najbliza evropskim teznjama i najbolja po
evropskim mjerilima. Josip Kulundzi¢ 1921. godine za svoj dramski tekst Pono¢ dobiva najprestizniju nagradu
hrvatskog kazalista, Demetrovu nagradu, a njome se okitio drugi put 1926. godine kada je prestiznom
Demetrovom nagradom nagraden njegov dramski tekst Skorpion.

172y autorovu drugu fazu ekspresionistickog dramskog stvaraladtva ubraja se i dramski tekst Ne suvise
savjesti, koji je objavljen 1932. godine, ali posjeduje izrazenu ekspresionisti¢ku poetiku i svojim se obiljeZjima u
potpunosti uklapa u Kulundzi¢evu drugu fazu, a s obzirom da nije datirano vrijeme njegova nastanka, postoji i
mogucnost da je ranije napisan, u vremenu do 1928., odnosno 1929. godine, ali objavljen tek 1932. godine.

173 Detaljniji pregled i objasnjenje svih ekspresionistickih obiljezja pojedinih elemenata dramske strukture
prikazat ¢e se na konkretnim primjerima u pregledu dramskih tekstova obje faze ekspresionistickog dramskog

stvaralaStva Josipa Kulundzica.
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Opisuju¢i Kulundzi¢ev dramski put u kontekstu hrvatskog dramskog ekspresionizma,
Branko Gavella (1960:190), jedan od najzasluznijih za dolazak Josipa Kulundzi¢a u Hrvatsko
narodno kazaliSte u Zagrebu u kojem je Kulundzi¢ ,,usao* u svijet kazaliSta 1 kazali$ni zivot,
jedan od najzasluznijih za njegov profesionalni kazaliSni razvoj, zakljucuje da je Josip
Kulundzi¢ imao briljantan kazalisni nastup; njegova je mladenacka ,,Ponoc¢* jedno od
najzivotnijih nasih dramskih obeéanja — ,, Skorpion* i ,, Nevjerojatni Kami¢* mada ne dostizu
dramsku jedrinu ,,Ponoc¢i* jos uvijek ne znace padanje literarne ambicije i umjetnickog
kapaciteta. Gavella donosi popis i vremenska razdoblja Kulundzi¢evih dramskih tekstova koji
su prikazani u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu: dramski tekst Pono¢ prikazan je
najvise, osamnaest puta, od 15. lipnja 1921. do 12. lipnja 1929. godine; dramski tekst
Skorpion prikazan je sedam puta u razdoblju od 16. listopada 1926. do 2. ozujka 1927.
godine; dramski tekst Strast gospode Malinske prikazan je Cetiri puta, od 1. lipnja do 14.
listopada 1930. godine; dramski tekst Covjek je dobar prikazan je dva puta, 11. i 18. rujna
1953. godine, a neobjavljeni dramski tekst Svecano poklonstvo Josipa Jurja Strossmayera

jednom, 6. studenog 1926. godine.

Kada je rije¢ o izvedbama Kulundzi¢evih dramskih tekstova u drugim kazaliSnim
kucama, Jel¢i¢ (1965) donosi popis njegovih dramskih tekstova, vremena premijernih
prikazivanja i kazalista u kojima su izvedeni: dramski tekst Pono¢ osim u HNK-u u Zagrebu,
izveden je u Hrvatskom narodnom kazalistu u Osijeku, premijerno 1. travnja 1922. godine i
prikazan Sest puta; dramski tekst Misteriozni Kami¢ praizveden je 1929. godine u Narodnom
pozoristu u Beogradu, a dozivio je i jedanaest izvedbi u HNK-u u Osijeku gdje je premijerno
izveden 28. sijecnja 1930. godine; dramski tekst Gabrijelovo lice prikazan je u HNK-u u
Osijeku dvanaest puta, a premijerno izveden 23. veljace 1929. godine; dramski tekst Covjek je
dobar, osim kontroverzne i vrlo burne dvostruke izvedbe u HNK-u u Zagrebu, premijerno je
prikazan u Narodnom gledalis¢u u Ljubljani 1953. godine gdje je, bez ikakvih trzavica i
problema, dozivio Sesnaest izvedbi; dramski tekst Ne suvise savjesti pod izvedbenim je
imenom Masina-savest praizveden u Narodnom pozoristu u Beogradu 1932. godine, a u istom
je kazalistu 1952. godine praizveden dramski tekst Ljudi bez vida, dok je dramski tekst
Sudbine, pod naslovom Usode praizveden 1958. godine u Narodnom gledali$¢u u Ljubljani, a

taj je dramski tekst ujedno bio i posljednji Kulundzié¢ev prikazani dramski tekst.
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4. Interpretacija dramskih tekstova Josipa Kulundzi¢a

4.1. Drugi ljudi

Josip Kulundzi¢ prvi se put javlja kao dramski pisac kratkim dramskim tekstom Drugi
ljudi, objavljenim 1918. godine. Tekst koji je blize dramskom fragmentu nego zaokruzenoj
dramskoj cjelini ekspresionisticka je dramska skica u dijaloskoj formi s, za ovakav tip
dramskog fragmenta, poduzom uvodnom didaskalijom koja nema za ulogu samo pocetni
obavjestajni prikaz scenografskih rjeSenja i uvodne napomene o likovima, ve¢ posjeduje
svojevrstan proloski karakter, za ¢ime ¢e Kulundzi¢ cCesto posezati u svojim kasnijim
dramskim tekstovima. Ovaj je tekst, iako kratak i ne posjeduje dubinski razradenu strukturu
niti se tematsko-motivski snaznije razvija, indikativan i zanimljiv u kontekstu autorova opusa

zbog dviju iznimno vaznih znacajki.

U njemu se, s jedne strane, ocrtavaju osnovni elementi autorove buduce poetike i
dominantnih postavki koje ¢e odrediti njegov (ekspresionisticki) teatar, dok se, s druge strane,
ocituju utjecaji dramskog pisma velikog talijanskog dramatiara Luigija Pirandella ¢iji ¢e rad
U i O teatru ostati trajni pratitelj Kulundzi¢eva bavljenja teatrom. Dramski tekst Drugi ljudi
poput ostalih dramskih tekstova Kulundzi¢eve prve ekspresionisticke faze njegova
stvaralastva (koja, nacelno gledajuci, zavr§ava dramom Ponoc¢) pod vidljivim je utjecajem
njemackog ekspresionistickog teatra, a taj ¢e utjecaj u odredenoj mjeri ostati prisutan u
Kulundzi¢evim dramama kroz ¢itav opus. U tom kontekstu i ovaj tekst predstavlja snaznu
ideju ,,nove poetike* ekspresionizma, budenje ,,nove umjetnosti* i radanje ,,novog covjeka“.
Ove su ideje prezentirane na tipi¢noj ekspresionisti¢koj postavci zrcalnosti zbilje, ali, kako je
prikazano u uvodnim poglavljima, nemimeticke, antirealistiéne, odnosno one koja pociva na

174

duhovnosti, u smislu pobjede duha nad tijelom="", te unutarnje motivacije pojedinca koja u

174 Ovakav koncept duhovnosti prvi se put javlja u hrvatskoj ekspresionisti¢koj knjizevnosti u pjesnistvu
Antuna Branka Simica koji je kroz projicirane binarne opreke kao $to su bog/Zena, radost/patnja, ples/bolest,
mir/borba, zZivot/smrt i slicno (re)prezentirao egzistencijalisticku, metafizicku, duhovnu, identitetnu i socijalnu
tematiku kao i pokusSaje otkrivanja identitetnih oznacnica i smjestanja subjekta unutar metatekstualnih i
kontekstualnih svjetova pjesnickog teksta. (Vuco, 2019) Za Simiéa je upravo duh ono §to pomaze subjektu da se
izvude iz vlastite nemoéi i sprije¢i njegovo propadanje u koje ga odvlate brojne identitetne krize koje
prozivljava. Sli¢nu ideju duhovnosti iznosi i Ulderiko Donadini u svom programskom ekspresionistickom tekstu

Vaskrsenje dusa iz 1917.
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ekspresionistickim idejno-tematskim sklopovima nuzno vodi do snazne naglaSenosti
subjektivizma. U mnogim dramskim tekstovima njemackog ekspresionizma naglaSavanje
superiornosti duhovne koncepcije vodi u trancedentalnost 1, u pojedinim slu¢ajevima, krajnju

alegori¢nost, Sto ¢e biti slucaj i u odredenim dramskim tekstovima Josipa Kulundzica.

Pirandellovi utjecaji vidljivi u Drugim ljudima u prvom se redu odnose na konstantno
ispreplitanje stvarnosti i iluzije. Pirandelisticko shvacanje teatra, prisutno i u ovom dramskom
tekstu, u velikoj se mjeri zasniva na oblikovanju osobina likova kao i razradi dramske radnje
pomoc¢u opreka svijesti i podsvijesti, stvarnosti i halucinacije te zbilje i sna. Koncepcija'™ ili
skup osobina lika kao i karakterizacija lika, bilo da je rije¢ o unutarnjoj psiholoskoj
karakterizaciji ili, pak, temeljnoj motivaciji lika, bez obzira radi li se o ostvarenim likovima,
tipovima ili figurama, u pirandelistickom shvacanju dramsko-kazalisnog djela lik postavlja u
odnos ili prema vlastitoj ili prema projiciranoj stvarnosti u kojoj, Cesto, ne postoji jasna
granica koja ju razdvaja od iluzije. Takav splet osobina lika reprezentira njegovu ulogu ne
samo U svojoj vlastitoj subjektivizaciji zbilje nego ga oslobada druStvenih spona pomocu
kojih razotkriva lazni moral i izopacenost drustva. Kulundzi¢ev odnos prema liku i djelu
Luigija Pirandella, $to ¢e biti detaljno prikazano kroz autorove dramske i teorijske tekstove, u
velikoj je mjeri kontradiktoran. Kulundzi¢ je u svojim teorijskim, historiografskim,
kritiCarskim pa i1 udzbeni¢kim tekstovima cesto napadao Pirandella i pirandelizam u teatru,
iako je u nekim tekstovima ovoga karaktera preuzimao Pirandellove dramsko-kazalisne teze i
medu prvima ih uvodio u aktualnu domacu teatrolosku literaturu. Svoje je stru¢no razmatranje
(anti)pirandelistickih koncepata teatra pokusavao prikazati u vlastitim dramskim tekstovima
koji su, ovisno o (ne)moguénosti ostvarivanja unutar dramskog teksta i/ili njegova
postavljanja na pozornicu, odrazavali znacajke pirandelistickog ili, pak, antipirandelistickog

dramsko-kazaliSnog koncepta.

Tekst Drugi ljudi zapocinje uvodnom didaskalijom koja u pomalo naturalistickom opisu

prikazuje mijesto odvijanja radnje, klupsku dvoranu’®, i njezinu Zivopisno uredenu

175 prema Pfisteru (1998).

176 Klupska dvorana kao netipi¢no mijesto radnje predavangardnih dramskih djela zapravo je stereotipno
mjesto radnje avangardnih, posebno ekspresionistiCkih dramskih tekstova koji ¢esto za mjesto radnje izabiru
netipi¢na, neobiCna i, Cesto, suluda mjesta. Takva se mjesta krecu od devijantnih gradskih toposa, poput

napustenih tvornica, bordela, kolodvora i sli¢no do karnevalsko-cirkuskih pa i opskurnih lokaliteta poput groblja,
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unutrasnjost. NaturalistiCkom opisu prostora suprotstavljaju se ekspresionisticki zive slike
predmeta koji se nalaze u prizoru parodiraju¢i njihovu potencijalnu ulogu u radnji.
MijeSanjem namjerno devijantno oslikanih predmeta i egzoti¢no uredene scenografije odaje
se dojam grotesknosti koji nesumnjivo podsje¢a na scenografiju grotesknih njemackih
ekspresionistickih dramskih komada ili pozadinu ekspresionistickih filmova poput Kabineta
doktora Caligarija. Nakon uvodne didaskalije do kraja ovog fragmentarnog dramskog teksta
odvijaju se isklju¢ivo dijalozi bez izmjene prizora. Fragmentarnost i necjelovitost strukture
pojacavaju dojam nedovrSenosti teksta §to je joS jedna od odlika ekspresionisticke drame.
Dijalozi se u tekstu izmjenjuju bez jasno vidljivog razgovornog efekta i nisu u funkciji
prijenosa informacija izmedu govornika, ¢ak niti u funkciji odrzavanja komunikacije, ve¢ vise
djeluju kao zasebne replike i ostavljaju dojam kao da svaki lik govori sam za sebe. Zbog
nepovezanosti 1 ucestale nelogi¢nosti govora u dijalozima kroz c¢itav tekst prevladava
metajezi¢na govorna funkcija'’’, inate dominantna jezi¢na funkcija u ekspresionistitkom
teatru. Drugo znacajno obiljezje govora u ovome tekstu odnosi se na duljinu dijaloga,
odnosno koli¢inu izgovorenih rijeCi. Ekspresionisticki dramski tekstovi u vecoj mjeri
posjeduju krace dijaloge koji uvjetuju brz i Cesto isprekidan govor, dok su duzi govori likova
odlika monoloskih intervencija u tekstu. No u odredenim ekspresionistickim dramama, u koje
pripada 1 ovaj dramski tekst, funkciju koja se tipi€no veZze uz ekspresionisticke monologe
mogu preuzeti dijalozi. To se odvija u, kako ih Lisa Marie Anderson'® naziva, , mesijanskim*
ekspresionistickim dramama, posebno prisutnim u kasnijoj fazi njemackog ekspresionizma.
Anderson nacelno tvrdi kako su ,,mesijanski elementi najsnaznije prisutni u prorockim
obracanjima likova te u tematsko-motivskim sklopovima koje se vezu uz ,,mesijansku*
ekspresionisticku dramu kao Sto su: Raj, Pakao, poplava, zrtva, Obecana zemlja,
prorocanstvo. Navedeni su tematsko-motivski sklopovi Cesti u ekspresionistiCkim dramskim

179

tekstovima Josipa Kulundzi¢a ", a tematsko-motivske sugestije pakla, Zrtve i prorocanstva

javljaju se u vecini njegovih drama.

obale rijeke, bolnickih zahoda i slicno. Ovakvi su prostori mjesta radnje i nekih Kulundzi¢evih drama, posebno
iz prvog dijela opusa, $to je joS jedan dokaz o njegovoj vezi s njemackom ekspresionistickom dramaturgijom.

177 7a koju Pfister navodi kako se &esto nalazi u poremecenosti komunikacije, u komunikaciji koja vise ne
funkcionira zbog prevelikog nesuglasja izmedu kodova pojedinih dijaloskih partnera. (Pfister, 1998:179)

178 Usp. Anderson (2011).

7% Kulundzicev neobjavljeni, rukopisni dramski tekst Dr. Elektar najsnazniji je primjer ,,mesijanske*
ekspresionistiCke drame unutar njegova opusa. Ovaj tekst, kako ¢e se vidjeti, posjeduje sva temeljna obiljezja

,mesijanske* drame, koja Anderson navodi.
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Upravo na ,,mesijanskim‘ motivskim sugestijama zapocinje i ovaj dramski tekst, odnosno
dijalog izmedu likova Don Jovana i Posrednika. Don Jovan stereotipan je lik viSe drustvene
klase koji Zivot provodi bezbrizno ne brinu¢i se ni o cemu 1 ne trazeci previse ikakvog smisla
u ljudskom postojanju: Rado bih Vam pokazao, ali suvise sam se udobno smestio. Kazem
Vam, divno sedim. Jos malina sa Secernom penom i Dvorakova muzika. Jeste li veé ovako
kombinisali? Bogami, bozanstvenost. (Kulundzi¢, 1918:252) Posrednik je miran i staloZzen u
nastupu, ali prorocki intonira sudbinu svijeta: Plamsaji svetli govore jecajem placa. Zalosna
je dusa moja na dogled covecanstva i placu je bliza. (Kulundzi¢, 1918:252). U pomalo
nepovezanim i semanticki nesvrsishodnim replikama likovi po€inju parodirati svoje stavove
pretjerano naglasavajuci ideje koje prezentiraju. Cinizam i parodiranje vodi u komi¢nost i
djelomicnu grotesknost situacije, u natruhama prikazujuéi pirandelisti€¢ki humorizam koji se

ipak ne ostvaruje u cijelosti'®

. Upravo u trenutku prije nego dijalog izmedu Don Jovana 1
Posrednika preraste iz cinizma i svjesne parodije u ponavljanje i zalihost pojavljuje se lik
Antikrista u ulozi svojevrsne deus ex machine'®!. Karnevalski parodiran Antikrist pokusao se
boriti protiv starog, ,,izopacenog sustava moralnih vrijednosti, ali ta borba na kraju ne donosi
promjenu nego Antikrista stavlja u poziciju nesnalazenja i izop¢enosti. Ne samo da pokusaj
nametanja ,,Novog™ poretka i Svjetonazora nije zamijenio stari poredak i promijenio svijest
ljudi, ve¢ je ,,Novo*“ postalo neprilagodeno, ravnodusno i groteskno. Antikrist, kao i kod
vecéine ekspresionistickih pisaca vidljiva aluzija na Nietzschea, pokuSava promijeniti svijet i
ljude, ali se svijet i ljudi okrenuse protiv njega kao najveceg zla. Ovaj motiv izop¢enja onoga
koji pomaze ili pokuSava promijeniti na bolje vidljiv je u dramskim tekstovima poslijeratnog

njemackog ekspresionizma, u kojima autori nagovjestavaju svojevrstan kraj ekspresionizma

%0 Da bi komi¢nost odnosa izmedu Don Jovana i Posrednika prerasla, u pirandelistickom smislu, u
humoristi¢nost, nedostaje ,,0sje¢aj suprotnosti® ili, drugim rije¢ima, prikazana situacija ostaje u ,,0pazaju
suprotnoga®, dakle na razini komi¢noga, ne ispoljavaju¢i onu refleksiju koja joj je potrebna da postane
humoristi¢na. (usp. Pirandello, 2001.)

181 Ekspresionisticka drama, posebno njemadka, zapravo &esto koristi likove &ija osnovna funkcija
predstavlja svojevrsnog deus ex machinu pomoc¢u kojeg uspijevaju iz ili epizodnih, nepovezanih prizora ili iz
semanticki izdvojenih ekskurza likova vratiti osnovni dramski tok radnje ili, pak, radnju privesti kraju. Anticko
tehnicko, ali i sadrzajno rjeSenje u obliku deus ex machine, ekspresionisticki dramski pisci uglavnom koriste za
rasplet dramske radnje koja se u svom, ¢esto dramski netipi¢nom, razvijanju zaplela u epizode, scene ili prizore
koji odudaraju od osnovne dramske radnje, a zbog nedostatka logickih semantickih poveznica u idejno-
tematsko-motivskom okviru ili nedostatku jasno razvijenog dramskog sukoba ne mogu se rijesiti same od sebe.

Takva je uporaba deus ex machine prisutna i u odredenom broju KulundZi¢evih dramskih tekstova.
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nezadovoljni ¢injenicom da ratna stradavanja i drustveno-politicke revolucije nisu donijele

previse promjena na moralnom planu ¢ovjeka kao pojedinca i drustva u cjelini.

Tematsko-motivski plan Drugih ljudi sastoji se od nekih za ekspresionizam
paradigmatskih tematsko-motivskih sugestija poput pobune i padanja, odnosno neuspjeha
pobune vidljivih u slucaju Antikrista, ali i Posrednika. Motiv krivnje 1 patnje koja je u
ekspresionistiCkoj poetici neminovni sljedbenik krivnje jedini je istinski pokreta¢ i lika
Antikrista i lika Posrednika. Obojica su vodeni krivnjom zbog neuspjeha vlastitih nastojanja i
osudeni na patnju, ali je razlika u tome Sto je Antikrist tu ¢injenicu osvijestio i na kraju se
drame povlaci svjestan situacije, dok Posrednik ostaje zateCen nemoguénoséu djelovanja i
njegova se patnja tek treba ostvariti. Osim spomenutih motivskih sugestija, javljaju se i motivi
tjeskobe i straha te nezadovoljstva, a njihovo je ostvarenje postignuto uporabom metafora i
simbolizacijom dramskih situacija i (djelovanja) samih likova. No iako se uporaba metafora i
simbola te naglasena simbolizacija dramskih situacija likova cesto koristilo u
ekspresionistickim dramama, u Drugim ljudima takva je simbolizacija ostala u, kako ju Frye
naziva, doslovnoj fazi simbolizacije'® u kojoj je ona prisutna tek na razini motiva u kontekstu
dramske situacije, odnosno tek u imenovanju i aluziji koje to imenovanje predstavlja u
kontekstu likova. Tekst odlikuju necjelovitost radnje i maglovitost fabularne linije. Citav se
tekst, zapravo, sastoji od nekohezijskih individualnih dijaloSkih replika likova, a izrazena
fragmentarnost teksta utjece na potpuni izostanak jasno koncipiranih zapleta i raspleta radnje
te samim time i prave dramske napetosti. Tekst odlikuje i nemotiviranost dramskog sukoba i
gotovo potpuni izostanak sukoba likova. Tek na kraju Antikrist svojim prorocko-ispovjednim
obracanjem utjeCe na Posrednika, ali i to je zapravo prouzrofeno viSe nesvjesno, Nnego
planiranom motivacijom jer umjesto da donese razrjesenje, Antikrist ostavlja Posrednika u
psihickom raspadu i gubitku moralnog i identitetnog uporista'®. Posrednik, dakle, ostaje
potpuno psihicki unisten, dok Don Jovan, kao i na pocetku, ravnodusno i veselo narucuje,

ovaj put 1 za Posrednika, ,,malinu sa Se¢ernom pjenom i Dvotaka“.

182 Usp. Frye (2000).
183 Na kraju ostaje paradoksalna situacija: ni¢eanski koncept smrti Boga ne pobjeduje jer Posrednik
dozivljava potpuni raspad. Naime, Posrednik odustaje od ideje Oca, odnosno Boga, ali nju ne zamjenjuje ideja

Novog ¢ovjeka jer je i ona sama dozivjela potpuni raspad.
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Sva trojica'™ likova teksta minimalisticki su likovi, povrsno i, u ekspresionisti¢koj
maniri, stereotipno opisani, gotovo na granici lika-personifikacije'® i, bez obzira na odredene
razlike u svom znaCaju u odnosu na dramsku radnju, pripadaju staticki koncipiranim

likovima'®®

. Don Jovan, karikaturalno ocrtan, lik je iz galerije grotesknih ekspresionisti¢kih
likova. Predstavnik visokog drustva zapravo je simbol malogradanskog laznog morala,
hedonisticki ravnodusan na zbivanja oko sebe. On predstavlja poredak i svjetonazor kojem se,
u nacelu, ekspresionistiCka poetika suprotstavlja i protiv kojeg se bori, no izostaje njegova ne
samo dublja karakterizacija, ve¢ ¢ak 1 zaokruzena i jasno precizirana tipska odredenost. Nesto
je jasnije odreden lik Antikrista, iako i u njegovu slucaju nedostaje potpuna tipska odrednica i
gotovo cjelokupna karakterizacija potrebna ostvarenom dramskom liku. U njegovu slu¢aju u
prvi plan izbija metafora imena koje je jasna aluzija na Nietzscheova Antikrista. Pokusavajuéi
biti Sin svog Oca, Antikrist se u, kako je prikazano, mesijanskom duhu identificira sa samim
Kristom, simbolizirajué¢i dolazak Novog covjeka. Kao Krist ili Novi Covjek Antikrist se
odrekao I samog raja koji je predstavljen kao simbol uzivanja i veselja. U tom trenutku ljudi
su ga se odrekli 1 izop¢ili proglasiv§i ga Antikristom. Antikrist se kao tragicki lik
ekspresionizma morao odreci raja, simbola srece, a to se odricanje odrazava u metafori patnje
i boli. No umjesto da, poput Krista, svojim ¢inom otkupi ¢ovjecanstvo, njega je, doduse poput
Krista, Covjecanstvo izopcilo kaznivsi ga kao nositelja Nove ideje i Novog sustava koji, iako
anticipira propast staroga, ne zamjenjuje stari sustav ni¢im u¢inkovitijim i boljim. Najblizi je
glavnom liku lik Posrednika, iako je zbog karaktera 1 svih navedenih obiljezja ovoga
dramskoga teksta nezahvalno govoriti i o pojmu ,,glavnog® lika i, kako smo vidjeli, pojmu
187

,»lika® uopce. On je, fryevski receno, ocigledan primjer ironijskog (anti)junaka™™". Tezeci za

vi$im ciljem i odolijevajuéi cini¢nim Don Jovanovim opaskama i sarkasticnim provokacijama

18% U tekstu se pojavljuje lik sluge, ali je on zapravo lik-statist.

185 pfister navodi kako je u sludaju lika-personifikacije skup informacija koje definiraju lik ekstremno malen
i u svom totalitetu usmjeren na ilustraciju nekog apstraktnog pojma u svim njegovim implikacijama. (Pfister,
1998:265)

188 Staticki koncipirani lik, prema Pfisteru, ostaje jednak u cijelom tijeku teksta; on se ne mijenja, premda se
recipijentova slika o njemu nuznom sukcesijom prijenosa informacija moze postupno razvijati, upotpunjavati i
pri tom eventualno mijenjati. (Pfister, 1998:262)

187 poput gotovo svih junaka, odnosno antijunaka ekspresionistickih dramskih tekstova i Posrednik kao i
drama Drugi ljudi pripadaju Fryeovom ironijskom modusu u kojem su junaci, fizi¢ki i/ili psihi¢ki, ,,slabiji“ od
ljudi oko njih i njihove okoline pa se percipiraju kao antijunaci. Osim toga, Posrednik je o¢igledan lik prve faze
komedije u kojem ,, humorno“ drustvo trijumfira nad junakom (usp. Frye 2000.) jer iako se Posrednik postavlja

uzvi$eno u odnosu na druge i tezi viSim idealima, na kraju biva porazen i odustaje od svega.
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Posrednik se u pocetku drzi mirno i dostojanstveno i uzvisenim govorom, iako pomalo
parodiziranim, vjesSto replicira Don Jovanu. No u trenutku kad mu se pocinje buditi sumnja u
vlastite ideale, koja se javlja dolaskom Antikrista, kre¢e njegov neminovni pad koji ga vodi u
potpuni slom uzrokovan Antikristovom lamentacijom i sudbinskim proro¢anstvom o propasti
morala i ¢ovjecnosti. Takva je propast, ipak, ,,sudbinski“ odredena budu¢i da je Posrednik u
mnogo ¢emu paradigmatski ekspresionisticki lik proizasao iz romanticarske ‘[radicije188
weltschmerzen likova koji svoju bol, koja pak signalizira samu bol svijeta, mogu otkupiti

jedino kroz patnju.

Atmosfera u kojoj tekst zapo€inje irealna je 1 pomalo apsurdna i ve¢ u startu nagovjestava
propast. Ekstati¢nost koju u ostalim likovima budi misticna pojava Antikrista brzo prerasta u
grotesknost koja zavr$ava u rezignaciji, o¢aju i besmislu koji se pred likovima pojavljuju bez
ikakve naznake da ¢e takvi osjeaji i atmosfera uopcée proci. Boris Senker (2000:261)
okarakterizirao je Druge ljude, zajedno s jo$ trima Kulundzi¢evim tekstovima s pocetka
njegova ekspresionistiCkog dramskog djelovanja, Vjecnim idolom, Posljednjim hedonistom i
Posljednjim idealistom, kao krace, nesvakidasnje, scenski provokativne ali nerijetko i gotovo
posve neprohodne dramske dijaloge. lako dramski tekst Drugi ljudi ocituje relativne slabosti
u odredenim dramskim aspektima, a njegova fragmentarnost u ve¢oj mjeri nego inace utjece
na slabo razvijenu dramsku radnju, na nepreciznosti u kreiranju dramske napetosti i motivaciji

dramskih sukoba te na nedosljednosti u pokusaju znacajnije karakterizacije likova'®, ovaj je

% O vezi romantidarske, u prvom redu njemacke sturmunddrangovske, tradicije i napose pojma
Weltschmerzena i konteksta koji ga obavija, i ekspresionizma pisali su mnogi autori. Walter Muschg (1972:23)
tako piSe da se ekspresionizam kao literarna revolucija indirektno [nadovezuje] na Mladu Nemacku i na Sturm
und Drang. Vlado Obad (1980:52) objasnjavajuc¢i antigradansku tendenciju njemackog ekspresionizma
konstatira kako znacajno knjizevno komuniciranje s plamenim i buntovnim patosom “Sturm und Dranga” ne
karakterizira ekspresionizam kao antifeudalni pokret, nego bas suprotno — kao antigradanski: zajednicki im je
dakle sam ¢in euforicne pobune, dok je njena usmjerenost razlicita. Ernst Schiirer (2005:234) pronalazi utjecaje
na ekspresionizam u njemackom romantizmu Sturm und Dranga zakljuCuju¢i kako su oba pokreta nosena
mladim umjetnicima koji su sklapali prijateljstva i okupljali se u knjizevnim, filozofskim i, do odredene mjere,
politickim raspravama. (...) Poput autora ,,Sturm und Dranga* koji su se pobunili protiv prosvjetiteljstva,
ekspresionisti su se pobunili protiv znanstvenog naturalizma. [Both movements were carried by young artists
who formed friendships and literary, philosophical, and to a certain degree, political circles for discussion. (...)
Just as the 'Storm and Stress' authors had rebelled against the Enlightenment, the Expressionists rebelled
against scientific naturalism.]

% Tako su navedeni ,nedostaci“ zapravo temeljna obiljeZja ekspresionistickog teatra. Naime,

ekspresionisticki teatar, uz teatar apsurda, dominantan je i paradigmatski oblik teatra ironije koji, prema
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dramski tekst, vazno je ponoviti, znacajan zbog nekoliko bitnih ¢imbenika. Posjedujuéi, kako
je prikazano, mnoge temeljne eckspresionisticke elemente, tekst Drugi ljudi tipican je
ekspresionistiCki dramski tekst u kojem se ocituju odlike hrvatske ekspresionisticke dramske
poetike i1 postavljaju osnovni signali autorova ekspresionistiCkog dramskog opusa, koji ¢e se
pojavljivati u svim ostalim dramski djelima Kulundzi¢eva ekspresionistickog teatra. Takoder,
ovaj je tekst dokaz znaCajnog utjecaja njemacke ekspresionisticke dramaturgije, ali i
njemackog ekspresionizma uopc¢e na hrvatski knjizevni ekspresionizam. I na kraju, Kulundzi¢
ve¢ u Drugim ljudima, dakle na samom pocetku svog autorskog djelovanja, zapoCinje s
literarnom i stru¢nom, prakti¢nom i teorijskom polemikom s dramsko-kazalisnim djelovanjem
Luigija Pirandella i pirandelistickom poetikom, koja ¢e ga pratiti gotovo do samog kraja

knjiZzevnog 1 znanstvenog djelovanja.

Emmanuelu Jacquartu (1981:481), odbacuje tri osnovna pojma: razvojni sukob, psiholoske odnose i istinsku

napetost.
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4.2. Vjecni idol

Vjecni idol kra¢i je, i takoder relativno fragmentarni dramski tekst iz 1922. godine,
posveéen Milanu Begovi¢u i podnaslovljen znakovitom sintagmom biblijski fragment'*’. Ta
se sintagma u ovom tekstu ocituje u svim dramskim elementima. Na strukturno-
kompozicijskom planu ¢itav je tekst zapravo mjesavina klasi¢nih dramskih dijaloga 1 lirsko
dijalosko-monoloskih obracanja. Dijalozi u Vjecnom idolu podsjecaju na dijaloge svojstvene
biblijskim parabolama, a monoloska obracanja likova u veem su dijelu teksta pisana u
stthovima, proro¢kog su karaktera i posjeduju elemente biblijskih psalama. Na idejnom i
tematsko-motivskom planu tekst obraduje biblijsku legendu o ulasku u Obeéanu zemlju
ispoljavaju¢i snaznu simboliku koja ponekad pretjerano naglaseno odlazi u ironiju i
djelomi¢nu grotesknost Sto na trenutke vodi u parodiju 1 karikaturalnost situacije. Dramska
radnja zapocinje na brdu Sinaj u trenutku neposredno prije ulaska Izraelaca u Obec¢anu zemlju
1, za razliku od ostalih Kulundzi¢evih tekstova s pocetka njegova opusa, relativno je jasno
motivirana i sadrzi definiran, iako ne do kraja usustavljen, zaplet i rasplet te dobro
izbalansirane dramske sukobe izmedu likova. Dramska radnja na kraju dolazi do razrjeSenja,
Sto ¢e ostati prepoznatljiv Kulundzi¢ev dramski postupak u oblikovanju dramskih tekstova, ali
1 jedno od temeljnih razlikovanja u odnosu na pirandelisti¢ke karakteristike otvorene dramske
forme i nejasno zavrSene, odnosno dramske radnje otvorenog kraja. Prostorne i vremenske
odrednice u tekstu nedvojbeno aludiraju na biblijske prostorno-vremenske odrednice
spomenute legende. Likovi u djelu su stvarni biblijski likovi uz nekoliko proizvoljnih likova,
a njihov je govor uzvisen i u formi biblijskog obra¢anja. Citav tekst odlikuje prorocka
atmosfera koja se u odredenim trenucima ispreplice s ozbiljnim psalmi¢kim signalima koji
sudjeluju u funkciji razvijanja dramske radnje, dok u ostalim slucajevima, posebno
naglaSenim u lirsko intoniranim monolozima, posjeduje karakter brehtovskih songova ¢iji je,

pak, cilj razbijanje homogenosti radnje ili sprje¢avanje uzivljavanja u istu.

Vjecni idol medu najocitijim je primjerima mesijanske drame u Kulundzi¢evu opusu.
Kako je ranije prikazano, osnovni se mesijanski tematsko-motivski sklopovi u
ekspresionistiCkim dramskim djelima referiraju na motivske sugestije 1 kontekstualne signale
raja, pakla, poplave, zrtve, obecane zemlje 1 proroCanstva. U Vjecnom idolu veéina je ovih

tematsko-motivskih sklopova snazno naglaSena. Simboli¢na vizija raja prikazana je kroz

190 o jedan primjer ekspresionistitkog podnaslovljavanja dramskih tekstova.
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idealizirane slike Obecane zemlje kao rajskog prostora za izraelski narod, rjeSenja njihove
patnje i nagrade za svo kaznjavanje kroz koje su kao izabrani narod morali pro¢i, dok se
demonske vizije pakla o€ituju u apokalipticnim slikama propasti i kataklizme duha koja bi
mogla uslijediti ako narod prihvati lazne idole i okrene se od Boga. Zanimljivo je kako
Anderson razlucuje dva temeljna izvora ekspresionistickog mesijanstva: religijske tekstove
judeo-krs¢anske tradicije i filozofske tekstove Friedricha Nietzschea. 1 dok je
ekspresionisticki Novi Covjek gotovo sinonimna oznaka za Nietzscheova Ubermenscha Koji
utjeloviljuje nasljede ekspresionistickog mesijanstva,191 (Anderson, 2011:26) semanticki
koncept kao i idejna osnova religijskih judeo-krscanskih tekstova prolazi fazu
ekspresionisticke revalorizacije ,,vjecnih istina® i utjelovljenja duhovne dimenzije kroz vlastiti
poeticko-ideoloski koncept odvojen od dogmatskog religioznog iskustva'®2. Ekspresionisti su,
prema Anderson (2011:17), u mesijanskim motivima vidjeli da je zajednicko mnogim takvim
artikulacijama vjera u nove oblike estetickog izraza i, prema tome, u vezu s bozanskim kao

sredstvom spasenja*®.

Posebna tematsko-motivska sugestija mesijanske ekspresionisticke drame snazno prisutna
u ovom dramskom tekstu odnosi se na simbioticku binarnu motivaciju koja pociva na, za
ekspresionizam &esto konfuzno postavljenoj, opoziciji Zrtve i kazne. Zrtva i kazna prikazane
su kroz, svojevrsni glavni, lik Mojsija te kroz kolektivni lik izraelskog naroda, a njihov je
prikaz u velikoj mjeri zasnovan na vremenskim odrednicama proslosti, sadasnjosti i
buduénosti. lIzraelski narod kao kolektivan lik, u dramskom tekstu prikazan kao svojevrsni
anti¢ki kor, podnosi Zrtvu u proSlosti i djelomi¢no u sadaSnjosti zbog njihova odnosa s
Bogom, odnosno zbog njihove vjere u Boga, S§to im, u budu¢em egzistencijalnom, ali i
eshatoloSkom smislu, donosi oslobodenje od patnje i nagradu za njihovu zrtvu. No vodeni
ljudskim slabostima, sumnjama u Boga i obra¢anjima laznih proroka, okre¢u se od Boga $to,
u starozavjetnom kontekstu, podrazumijeva neminovnu bozju kaznu kao posljedicu

odvracanja od njega i prihvacanja laznih idola. Mojsije, mesijanski lik, u duhovnom

1911 .embodies the heritage of Expressionist Messianism.]

192 Anderson (2011:16) objasnjava kako su ekspresionisti pokusali sekularizirati mesijansko zamjenjujuci
organiziranu religiju svojim vlastitim modernim ideologijama iskupljenja. [The Expressionists attempted to
secularize the messianic by substituting their own modern ideologies of redemption for those of organized
religion.]

193

[Common to many such articulations is a faith specifically in new forms of aesthetic expression, and thus

of relation to the divine, as a means to salvation.]
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religijskom smislu ekvivalent samog Krista ili u vizuri ekspresionistickog duhovnog
utjelovljenje Novog covjeka, javlja se kao iskupitelj koji grijehe izraelskog naroda preuzima
na sebe podnoseci najvecu zrtvu kada svojom smréu omogucuje iskupljenje Izraelaca i njihov
konacéni ulazak u Obecanu zemlju, koja je ovdje prikazana, fryevski re¢eno, u opisnoj fazi
simbolizacije'®, odnosno fazi simbola kao znaka, u ovom kontekstu znaka oslobodenja od
patnje 1 zrtve, iskupljenja grijeha i1 pocetka novog zivota, Sto je u suodnosu s

ekspresionistickim teZnjama za obnovom covjecanstva i novim drustvenim poretkom.

Na tematsko-motivskom planu u ovom se tekstu javljaju neki od paradigmatskih motiva
ekspresionizma poput motiva noéi, tame, patnje, boli, raspadanja i smrti. U uvodnoj
didaskaliji 1 upozoravajuéem JoSuinom govoru upucenom svecenicima u kojima se rada
sumnja u BoZji plan pojavljuju se ekspresionisticke slike 1 vizije oluje 1 nevremena koje
pokre¢e potencijalnu apokalipsu, vizije koje neodoljivo podsjecaju na opise iz Otkrivenja,
potpomognute prorocanskim upozorenjima JoSue o straSnim kaznama koje ¢e se oboriti na
narod ako okrenu leda Bogu. No strah od Boga nije jedini strah koji narod osjeca.
Nezadovoljstvo zbog dugotrajnog puta i nedolaska na obe¢ano mjesto u narodu izaziva
tjieskobu koja se pojacava Mojsijevom neodlu¢noscéu i Josuinim apokaliptiénim obra¢anjima
te budi sumnju u Bozji naum i u samog Boga, a ta sumnja prerasta u okretanje laznom idolu,
zlatnom teletu, koje ne samo da simbolizira pogresno idolopoklonstvo ili zamjenu za

% u Mojsija kao svojevrsnog BoZjeg

bozanstvo nego i duboko nezadovoljstvo i sumnju1
glasnika, a time i samog Boga. Irealne i fantazmagori¢ne slike pojaane su simbolikom
sanjarenja i snovidenja, strategijom motivacije za kojom ekspresionisticka drama cesto

poseze, a koju Murphy (2004:163) naziva strategijom sanjiva simbolizma'®.

Na pocetku radnje JoSua kritizira svecenike, svojevrstan glas naroda, zbog nemorala i
odmicanja naroda od Boga. Svecenici (leviti), ironi¢no se brane¢i od napada, kritiziraju
Mojsija i njegove odluke tijekom puta k Obecanoj zemlji, suptilno ga optuzujucéi da je svojim
cesto despotskim ponasanjem samo donio patnju narodu. Dok JoSua bijesno odgovara
levitima, Mojsije se kona¢no trgne iz halucinantnog stanja i s vrha brda obrati narodu.
Prorocki znacaj obracanja pojacava sveto mjesto na vrhu brda Sinaj s kojeg Mojsije u ekstazi

kritizira narod zbog sebiCnosti, nemorala i malodusnosti. Njegov je govor znakovit jer u

19% Usp. Frye (2000).
1% Gagparovié (2004:180) &ak zakljucuje kako ovaj tekst pomice teziste s vjere na sumnju.

19 [strategy of dreamlike symbolism.]
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jednom trenutku, dok se gotovo rastrojeno obraca JoSui, nagovjesStava Svoju potencijalnu
nemo¢ da ispuni Bozji plan i odvede narod do kraja, ali i da se kod njega mozda rada sumnja,
ali ne u Boga, nego u narod: Josua, sine, dusa me boli: / ja vidim narod gde pruza ruke /i od
mene pokorno moli — laz. (Kulundzi¢, 1922:291) Njegovo je prvo obracanje narodu znakovito
I za sami tekst kao i za kontekst Vjecnog idola, odnosno i za samu radnju dramskog teksta i za
njegovu kontekstualnu simboliku. Kritizirajuci stavove i postupke naroda, lik Mojsija upucuje
kritiku svijeta i drustvenog poretka koja je u osnovi ekspresionistickog Ssvjetonazora i
ekspresionisticke borbe, ali i donosi sumnju u sam ekspresionizam kao model koji donosi
promjene. Ekspresionizam kao nemo¢ promjene stav je s kojim se autor vjerojatno susreo

preko kasnije faze njemackog dramskog ekspresionizma u kojem se poceo formirati.

Mojsijev je govor znacajan 1 jer predstavlja prvi trenutak ,,pucanja‘ radnje, odnosno prvu
dramsku krizu, koja izaziva zaplet i Gesto uvodi nove likove u radnju'®’. Narod, pak, pokazuje
kako zeli vodstvo i idola kojem ¢e se klanjati jer mu je tako lakse i jer mu je to poznato stanju
u kojem zna funkcionirati. Ovdje se, kako je reeno, otkriva spomenuta Mojsijeva nemoc,
svojstvena ironijskom (anti)junaku, jer zbog svojih slabosti nije u stanju pokrenuti narod, iako
je svjestan toga da je narod na prekretnici i da ga mora umiriti. Takvo stanje naroda
iskoristava Mojsijev brat Aaron koji s nekolicinom likova izaziva pobunu. Skupivsi zlato,
izraduju zlatno tele, lazni idol pomocu kojega pokusSavaju nagovoriti narod da se oglusi o
Mojsijeve zapovijedi i da ih prati u Obecanu zemlju. Narod se pomami za zlatnim teletom, a
Mojsije, koji se pomalo ironi¢no ponovno ,,budi“ iz halucinantnog stanja, bezuspjesno ih
pokusava uvjeriti da je njihov Bog jedini pravi. Dolazi do kaoti¢nih scena u kojima se sprema
sukob Aaronovih pomagaca i dijela naroda koji Zele svrgnuti Mojsija 1 svecenika na strani
Mojsija. Nastaje meteZz i pomalo satiri¢na, komicna situacija u maniri pirandelistickog
humorizma kojim Kulundzi¢ ozbiljnost situacije koja posjeduje tendenciju prerastanja u
tragediju ironiénim govorom i groteskno$¢u djelovanja likova na sceni vraca u okrilje
komi¢nog, odnosno djelomicno pirandelistickog humornog. U kaosu mnoStva ljudi koji
uprizoruju karnevalsku scenu Aaron bjezi sa zlatom napustaju¢i svoju ,,misiju“ i u svom
sebi¢nom ¢inu paradoksalno pomaze Mojsiju u nastojanju da narod osvijesti svoju pogresku.
Mojsije se obrati narodu, ali umjesto katarzi¢nog klimaksa koji bi se trebao pojaviti uslijed

trenutka posljednje dramske napetosti, Mojsije se u maniri ironijskog (anti)junaka raspada.

197 Usp. Freytag (1900).
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Osim S§to izostaje motivirani dramski rasplet, ¢ije nepostojanje jo§ jednom potvrduje
ekspresionisticki karakter Viecnog idola, umjesto dramskog obrata javlja se tek grotesknost
pirandelisticke ,,.komi¢nosti*“ u Mojsijevu neizbjeznom padu. Preobraceni narod, previse slab
da bi ispoljavao ikakve znacajnije karakterne i identitetne osobine, bojeci se Bozje osude,
trazi od Mojsija da kazni Aarona jer ih je odvratio od Boga. No Mojsije se nakon agonije u
koju ga dovodi moralna dilema o sudbini Aarona slomi pred kukavickim Aaronovim
molbama i1 nagovorima da mu postedi zivot. U ironicnom obratu, Mojsije ne samo da odluci
postedjeti Aaronov Zzivot, ve¢ ga lazno predstavlja kao Bozjeg opunomodenika koji narod
treba uvesti u Obecanu zemlju, $to beskarakteran narod prihvac¢a. Ovaj ni¢im uzrokovan i
potpuno nelogi¢an postupak Mojsija pripada prepoznatljivom Kulundzi¢evom dramatur§kom
geslu ,.Covjek je dobar i svojevrstan je provodni motiv karakterizacije likova unutar
sveukupnog dramskog opusa Josipa Kulundzi¢a. Na samom kraju radnje, iako Mojsije to
zabrani jer narod nije spreman, Aaron obeca narodu da sutra ulaze u Obecanu zemlju lazno
govoreci kako je to Bozja volja, Sto narod, nesposoban samostalno funkcionirati i u potrebi
slijedenja ,,visih“ ideala, oduSevljeno prihvac¢a. Mojsije zbog moralne izopacenosti brata i
naroda i uvjerenja da je iznevjerio Boga umire u naru¢ju Djevoj€ice, deus ex machina lika,

koja Mojsiju donosi utjehu i razrjeSava dramsku radnju privodec¢i ju kraju.

Lik Mojsija glavni je lik dramskoga teksta i, iako o¢igledan primjer ironijskog antijunaka,
jedan je od karakterno najizgradenijih likova prvog dijela Kulundzi¢eva ekspresionistickog
dramskog opusa. Njegov prikaz dozivljava nekoliko radikalnih, ali za ekspresionizam
tipi¢nih, transformacija tijekom teksta. Njegov se polozaj, ovisno o dramskoj situaciji ili
suodnosu s drugim likom, mijenja, a svaka transformacija u odredenoj mjeri sudjeluje u
njegovu psiholoskom profiliranju i identitetnoj karakterizaciji. Mojsije se prikazuje od
pocetnog, gotovo u antiC¢kim razmjerima, klasi¢nog junaka s jasno postavljenim uzviSenim
ciljem i sudbinskom ulogom zadanom od strane ,,vise* sile do stereotipnog modernistickog
(avangardnog, ekspresionistickog) antijunaka pred kim je neizbjezan moralni i egzistencijalni
pad i ¢ije djelovanje nuzno vodi u propast. U pocéetku je Mojsije prorocki jak, odluc¢an i
dosljedan u provedbi svoga cilja nepokolebljivo se vodeéi svojom predodredenom sudbinom.
No nakon §to uvidi pokvarenost 1 moralnu devijaciju naroda 1 likova oko sebe, pocinje
sumnjati i u sebe i u svoju ulogu ¢ime zapocinje drugi, ekspresionisticki, tip predodredenosti
sudbine. Mojsije postaje sumnjiav, razoCaran i ljut, povlaci se u sebe i pod utjecajem
nemogucnosti djelovanja i izostanka ¢vrste volje, podlijeze moralno upitnim odlukama. Od

pocetnog ozbiljnog 1 uzvisenog, njegov se polozaj transformira u parodijski 1 komican da bi
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zavrSio karikaturalno 1 groteskno. Zapocevsi kao spoj mesijanski utjelovljenog Krista i
niceanskog Novog (nad)covjeka, Mojsije ipak, u ekspresionistickoj maniri, zavrSava kao

fryevski arhetip neizbjezno ironijskog.

Kao gotovo tipi¢ni antagonist pojavljuje se lik Mojsijeva brata Aarona. On je, pak,
relativno tipski opisan, a njegova je karakterizacija linearno postavljena i bitno se ne mijenja
tijekom radnje. Aaronov osnovni pokreta¢ sebi¢no je ispunjenje vlastitih potreba. On je
primjer laznog proroka, voden vlastitim nagonima i zeljom za osobnim probitkom. Njegov
odnos s ostalim likovima, posebno bratom Mojsijem, pociva na iskoriStavanju i manipulaciji.
Ne osjecajuci se pripadnikom drustva, ¢ak ni u trenutku u kojem uspijeva okrenuti izraelski
narod protiv Mojsija i Boga, ne pokazuje nikakve osjecaje za narod niti Zelju da im pomogne,
dokazujuci da je ,,novog* idola napravio jedino iz vlastitog koristoljublja: lzrael glup je, dade
se musti. Tele je njemu Bog! — Zasto da ljubis glupavi narod (...) jednoga dana da dode Aaron
i da mu zameni s Teletom Boga! (...) Kakova ljubav? I cemu vera? I zaSto spoznaja? I dokle
molitva? (...) Klati tu gamad, da druge prozme bledi strah i tiha podloznost. (Kulundzic,
1922:296) Aaron zauzima stav da je Covjek zao i da mu nema spasa, negira Mojsijevu
doktrinu da je ¢ovjek u sustini dobar, a kusnju naroda sa zlatnim teletom opravdava stavom da

narod nije ni zasluzio Obe¢anu zemlju.

Osim protagonista Mojsija 1 antagonista Aarona, po uzoru na anti¢ki model dramskih
likova, u Vjecnom idolu pojavljuju se i svojevrsni likovi pomagaca, glasnika i kora. U ulozi
pomagaca protagonista pojavljuje se lik JoSue koji je moralno ¢vrst, nepokolebljiv i ustrajan u
vjeri te koji pomaZe Mojsiju u trenucima borbe sa sumnjom u sebe i u Boga. JoSua se obraca
misti¢no i prorocki te u strastvenom bijesu razotkriva pokvarenost i nemoral sveéenstva: Sred
mraka u zenici vasoj vidim gde njise sumnja podsmeh podrugljiv. Da: i vi ste kao jadni Izrael
celi: gladni ste znamenja s dana u dan, a kad vas Cudo dirne, kao pijani ljubite skutove Bogu,
placete crno kajanje i san vam je protkan zvezdama. — A zorom, kad se nazZderete mane i
Cuda, pruzate obest ruku ispod hladne palme pred proroka i oca da vam opet cara! (...) kako
li mora da je milostiv Bog, §to vas je odabrao za sVoju prvu decu?! — Micite trome noge kada
sluzite Jehovu, hulje! (Kulundzi¢, 1922:289) Svecenstvo (leviti) u ulozi su glasnika naroda i u
pocetku su pod utjecajem naroda i pocinju sumnjati u Bozji plan koji provodi Mojsije, no u

trenutku Mojsijeva ekstati¢nog govora, staju na njegovu stranu odlu¢ni obracunati se s
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narodom koji se digao protiv Boga. Izraelski narod kolektivni je lik po uzoru na anticki kor'®
i medu najsnaznijim je signalima obredno-ritualnog teatra'®, uz ostale o¢ite elemente poput
tematsko-motivske i idejne aluzije, strukturno-kompozicijskih rjeSenja, u prvom redu
psalmicne liri¢nosti odredenih strukturnih dijelova dramskog teksta, prostorno-vremenskih
konotacija i ostalih likova, njihovih funkcija i uloga te njihovih denotativnih i konotativnih

sugestija.

Simboli¢na je i prostorna te, djelomi¢no, vremenska konotacija u dramskom tekstu.
Radnja drame odvija se na i u podnozju brda Sinaj §to je jasna aluzija na biblijsku pricu o
Obecanoj zemlji u koju izraelski narod, prema radnji, ulazi upravo s tog brda. No specifi¢no
mjesto radnje u ovom tekstu, zajedno sa specifi¢cnim vremenom radnje koje se odnosi na
trenutke neposredno prije ulaska u Obecanu zemlju, sugeriraju nedostiznost i nemogucénost
ostvarenja cilja, posebno za glavnog aktera, Mojsija, ali i kao ukupnu ideju ekspresionisticke
dramaturgije. Znakovitost prostorno-vremenske dimenzije teksta upotpunjuje se
paradigmatskim signalima ekspresionisticke atmosfere u tekstu poput kataklizmickih prizora,
crnila, tame, o€aja. Posebno upadljiva atmosfera odvija se u trenutku Mojsijeva prorockog
obracanja s vrha Sinaja kada je ¢itavo nebo prosarano olujnim vjetrovima, munjama i

bljeskovima koji simboliziraju apokalipti¢ne prizore koji ¢e potencijalno uslijediti.

198 Anticki je kor sa svojim ritualno-obrednim, magijskim i religijskim karakterom zapravo ostatak ,pred-
kazali$nog*, odnosno pred-antickog kazali§nog perioda, a Nietzsche ga preko pojma dionizijskog koje je, prema
Nietzscheu najprisutnije u koru, dovodi u vezu sa sustinom teatra tvrde¢i kako je upravo kor jedina realnost
teatra jer iz sebe proizvodi viziju i 0 njoj govori cijelom simbolikom plesa, zvuka i rijeci (Nietzsche, 1983:58).
Kor je kao kolektivni lik u antickim tragedijama ($to se djelomic¢no zadrzalo u dramskim prikazanjima s pocetka
srednjovjekovne dramaturgije) imao nekoliko funkcija: sluSao je i suosje¢ao s junakom olakSavajué¢i mu patnje
(u Okovanom Prometeju kor ,,posjeduje® razum i slobodnu volju te uvida Zeusove pogreske, odupire mu se i
staje na stanu Prometeja i odludi poginuti s njim), djelovao je kao moralna vertikala pomazuc¢i junaku u moralno
dvojbenim odlukama, mogao je djelovati kao (autorov) komentar djela (Elis-Fermor (1981:299) navodi kako je
za kor karakteristiéno da on otvoreno probija kroz dramski medijum (...) uvecava nase razumijevanje misli i
osecanja likova, Sireci i produbljujuci time implikacije drame.), kao svjedok odredenih, Cesto kljuénih,
dogadanja u djelu te kao izgradeni i u dramski tekst potpuno ugradeni lik (Sto je Cest sluc¢aj u Euripidovim
dramama).

1990 vezi (antickog) obredno-ritualnog teatra i (njemackog) ekspresionisti¢kog teatra pisali su mnogi autori,
za specifitne veze modernog (izmedu ostalog avangardnog i ekspresionistickog teatra) i ritualno-obrednih

funkcija u teatru usp. Artaud (2000), Hassan (1992), Von Fritz (1981), Kott (1974).
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Adriana Car-Mihec (2003:170) objasnjava kako je Josip Kulundzi¢ pisac velikog broja
zanrovski raznorodnih scenskih djela. Medu njima valja nam izdvojiti tekst pod naslovom
"Vecni idol' (1922) koji pisac sam zanrovski odreduje kao ,, biblijski fragmenat posvecen
Milanu Begovicu. To se kratko, starozavjetnim predloskom inspirirano djelo temelji na
suprotnostima izmedu Mojsijevih teznji i zelja Zidovskog naroda. Transformirajuci kodirani
predlozak kojim se je pri stvaranju drame posluzio, Kulundzi¢ je u srediste svog interesa
postavio dva simbola ljudskih htijenja: onaj Mojsijev, ostvaren u rijecima boZjih zapovijedi
uklesanih u kamenu, i simbol zlatnog teleta kao prefiguraciju ljudskih htijenja koja teze k
obmani i zadovoljenju prizemnih potreba. Poput veéine ostalih Kulundzi¢evih dramskih
tekstova iz prvog dijela njegova ekspresionistickog dramskog opusa i biblijski fragment
Viecni idol ubraja se u takozvane Geist drame, odnosno spiritualne drame pojacanog

formalnog izraza,?®

za koje Neil Donahue (2005:20) tvrdi da su obiljezene ezotericnim,
misticnim i meditativnim scenskim slikama kao apstraktnom vizualnom kompozicijom?.
Vjecni idol, iako koncipiran kao dramski fragment s temom i likovima preuzetim iz biblijske
price, u svim je svojim dramskim elementima prototipni ekspresionisticki dramski tekst i
ubraja se autorove dramske tekstove u kojima se, kako i Gordana Slabinac (1988:157) navodi,

zrcali morfologija ekspresionisticke i postekspresionisticke dramaturgg'jezoz.

200 [spjritual drama hightened formal expression.]

201 1t was characterized by esoteric, mystical, and meditative stage imagery, as an abstract visual
composition.]

202 Slabinac (1988:157) pise kako je Kulundzi¢ napisao velik broj scenskih djela, no avangardisticki su
posebno obiljezena ona nastala u trecem desetljecu [20. stolje¢a] i u te naslove, osim Vjecnog idola, ubraja

dramske tekstove Skorpion, Misteriozni Kamié i Gabrijelovo lice.
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4.3. Posljedniji idealista

Dramski tekst Posljednji idealista objavljen je 1922. godine i s dramskim tekstom
Posljednji hedonista ¢ini svojevrsnu dramsku duologiju, a oba teksta u svim svojim dramskim
elementima i tekstualnim te kontekstualnim signalima najsnaznije odrazavaju tendencije i duh
ekspresionisticke dramske poetike ne samo u pocetnoj fazi Kulunzi¢eva dramskog opusa, ve¢
i, uz Krlezine ekspresionisticke dramske tekstove, unutar cjelokupne hrvatske
ekspresionisticke dramaturgije. Na metatekstualnoj razini Posljednjeg idealiste, kao i
Posljednjeg hedoniste, projiciraju se osnovne odlike avangardnih strujanja — provokacija i
senzacija. Dramski je tekst podnaslovljen Amajlija, $to, osim snazne simbolike na planu
tekstualnih signala, kao 1 simbolike predmeta koji je od iznimne vaznosti za samu dramsku
radnju, potencira ekspresionisticki koncept karnevalsko-magijske atmosfere teksta. U oba
spomenuta dramska teksta podnaslovna sugestija, Amajlija, posjeduje znacajan semanticki
materijal vezan uz magiju 1 misticnost povezane uz Zivotne cikluse i ciklicki koncept

vremena®®,

Ve¢ se u popisu likova te uvodnoj didaskaliji snazno sugerira ekspresionisticki poeticki
koncept koji ¢e dramski tekst do samog kraja razvijati, kao i odredene pirandelisti¢ke dramske
koncepcije koje ¢e tekst reprezentirati. Figure u drami, kako ih autor naziva, naslovljene su:
Sand-Sand, Ajdija, Nini i Meridijano, a njihovi dramski identiteti, opisna fusnota dramskih
funkcija koje se dodjeljuju likovima na pocetku teksta, signaliziraju splet paradoksalnih,
tragikomi¢no-grotesknih likova u ekspresionisti¢koj maniri: gospoda sa 70 djevicanstava,
Covjek s amajlijom idealizma, idealna djevojcica broj 24 te psihijatar i autor napetih romana.
Kratak opis mjesta radnje uvodne scene ironi¢no parodira prostor odvijanja radnje i
nagovjeStava atmosferu zbrke, ludila i burlesknog stanja u kojoj ¢e se radnja odvijati: Soba
dvadeseticetiri. Sve mekane udobnosti za sedenje, klecanje, lezanje, skakanje. (...) sveti

Alojzije s operusanim ljiljanom od voska. (Kulundzi¢, 1922:7)

203 J ovom je kontekstu znatajna konstatacija Northropa Fryea (2000:139) koji zakljucuje kako magija
zapocinje kao svojevrstan voljni napor da se ponovno osvoji izgubljena veza s prirodnim ciklusom. U oba ¢e
teksta spomenute KulundZi¢eve duologije predmet amajlija znaajno utjecati na likove, pokretati njihove
medusobne sukobe, ali i vlastite unutarnje sukobe i previranja §to ¢e neke likove dovesti do, uvjetno receno,

sretnog kraja, a neke do neminovne katastrofe.

81



Tematsko-motivski plan u potpunosti se veze uz amajliju i njezinu simboliku. Amajlija
predstavlja mistican predmet koji svi likovi Zele za sebe iz svog vlastitog razloga nadajuci se
kako ¢e im promijeniti sudbinu, no nijedno od njih nije do kraja svjesno magijskog djelovanja
predmeta. Podrijetlo predmeta veZze se uz pricu o rimskom velikasu koji je htio ,,izlijeciti
svoga sina od homoseksualnosti u ¢emu mu je ,,pomogao“ jedan filozof. Nakon §to je sin
promijenio seksualno opredjeljenje svaku je vecer slao po jedan dragulj filozofu, a kada ih je
bilo sedamdeset, filozof je napravio amajliju od tih dragulja. Poslije se otkrilo da sedamdeset
dragulja predstavljaju sedamdeset rimskih djevica koje je ,,0zdravljeni” sin oskvrnuo. U
bolnoj ironiji, jer je jedna od tih djevica bila i njegova k¢i, filozof je ubio mladic¢a i pokusao
prodati amajliju, ali mu to nije uspjelo pa ju je prokleo zajedno sa svima koji ju ubuduée budu
posjedovali. Amajlija od tada posjeduje proro¢ku moé, ali i tragi¢no djelovanje na ljude koji
ju posjeduju ili su u nekakvoj vezi s njom. No amajlija ima i jo§ jedno svojstvo, a to je da
svakog tko ju posjeduje ucini Otmjenim ¢ovjekom. U ovoj se duologiji prvi puta pojavljuje
aluzija na Otmjenog covjeka koji ¢e se pojavljivati u vise Kulundzi¢evih dramskih tekstova,
ali ¢e nazalost ostati neizgraden, nedorecen i1 nepotpun i kao zasebni lik odredenog teksta i
kao svojevrstan Geist-lik, nositelj odredene ideje unutar opusa. Otmjeni Covjek u veéini
sluc¢ajeva sugerirat ¢e Novog ¢ovjeka, niceanskog nadcovjeka koji uz sve pripadajuce osobine
posjeduje i visoke eticke vrijednosti, a Kulundzi¢eva ideja ekspresionizma, nove umjetnosti i
promjene lezi upravo u koncepciji Otmjenog covjeka. Naime, ekspresionisticka ideologija
zahtijeva promjenu i Novi poredak (novu umjetnost, novu kulturu, novo drustvo) koje ¢e se
ostvariti preko Novog Covjeka, u ideji koja se temelji na postavkama ni¢eanskog Nadcovjeka,
osobe snazne volje i nepokolebljivosti koji ¢e se obracunati s tradicijom i laznim moralom,
laZznim bozanstvima, pokvareno$¢u i klasnim predodredenostima zauzimajuéi, u manjoj ili
vecoj mjeri, makijavelisticki stav za postizanje toga cilja. Kulundzi¢ev, pak, koncept
Otmjenog Covjeka pociva na ekspresionistickoj ideji Novog Covjeka, ali uz jasno izradene
moralne vrijednosti koje promjenu koja treba uslijediti vide kao nesto §to prema covjeku treba
biti dobro. Svojevrsno geslo Otmjenog covjeka, ,.Covjek je dobar”, provodna je ideja
Kulundzi¢eve dramaturgije koju ¢e Cesto koristiti u raznim funkcijama i1 koja ¢e mu na
odreden na¢in pomo¢i ili odmo¢i kako u samom dramskom tekstu, tako i u njegovom prikazu

na pozornici?®.

20% Najpoznatiji sluaj veZe se uz izvodenje drame naslovljene ba§ Covek je dobar koja ¢e imate velike,

uglavnom negativne, posljedice za samog Kulundzic¢a, o ¢emu ¢e biti rijeci u prikazu spomenute drame.
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Osim §to je provodni motiv teksta i1 najizrazeniji simbolic¢ki predznak u tekstu, amajlija je
i svojevrstan pokreta¢ radnje. Zaplet radnje, odnosno prva freitagovska dramska kriza nastupa
kada Ajdija predstavlja amajliju Sand-Sand, vlasnici bordela koja posluje na temelju
manipulacije 1 iskoriStavanja izvrnutih moralnih vrijednosti drustva, ugadaju¢i ljudima na
polozajima koji joj odrzavaju posao: Bas se policija i univerzitet u ovoj kuci uvek znao
najpotpunije da prepusti carima putene rafinovanosti. (Kulundzi¢, 1922:8) No tada se u
radnji dogada, za ekspresionizam tipiCan, ironijski zaokret. Sand-Sand, naime, tvrdi kako je
amajlija stvorena upravo za nju jer je ona Zena sa sedamdeset djevi¢anstava i samo ona moze
ponistiti kletvu amajlije uzrokovanu oskvrnu¢em sedamdeset djevica: Sedamdeset puta
morala sam biti devicom, da spasem svoju familiju, jer su u ono vreme device bile u modi.
Danas hodocasti k meni citava Evropa, jer sam najnedevicanskija bludnica na kontinentu.
(Kulundzi¢, 1922:10) U trenucima kada dramska radnja ulazi u svoj, relativno, motiviran
zaplet i kada se pocCinju razvijati dramske napetosti koje potenciraju prve sukobe, autor u
naglaSenoj pirandelistickoj maniri zaokre¢e u ironijsku komiku, odnosno nacelan
pirandelisticki humorizam, koja dramsku radnju odvodi u grotesknost. Ajdija zeli oti¢i kod
Nini, djevojke 24, koju je prepoznao kao svoju prvu ljubav, a upravo mu je nju Sand-Sand
htjela preporuciti kako bi ga lakSe izmanipulirala i dobila amajliju jer prepoznaje Ajdiju kao
idealista, a Ninina je specijalnost upravo ,,idealiziranje*. Sand-Sand u vrhuncu ironije koja ¢e
dramsku situaciju, ali i Ajdijinu sudbinu odvesti u tragi-komi¢nost, igraju¢i na Ajdijin ego
lukavo i perfidno izjavljuje: Ne ¢u da vas varam, vi ste docent univerziteta. Nini je blagost i
sentimentalnost idealisanja naucila u mom salonu, bilo od mene, bilo direktno od lirskih
pesnika, koje primam radi renomea kuce. Njen je talenat neobicno velik, jer je kao , ideal
girl“ jedina u ovoj kuci, koja bas sve mora da glumi. Nepatvoreni tip idealistice. (Kulundzi¢,
1922:11) Ova cini¢na izjava znalajna je jer otkriva pravu pozadini karaktera Nini i
nagovjeStava njezinu pirandelisticku osobnost koja ¢e ubrzo u potpunosti zakomplicirati

predodzbu o stvarnim i o iluzornim, odnosno glumljenim dramskim situacijama.

Naime, u nastavku dramske radnje Ajdija dolazi kod Nini i pita ju prepoznaje li ga, a Nini
u nepovezanom dijalogu, odgovara nelogi¢no i nejasno pripremajuéi scenu za ulogu koju
treba odigrati. Ajdija ju pokuSava navesti da se sjeti njega 1 prosloga zivota i Nini krece s
ulogom, a Ajdija pomisli da se Nini svega sjetila te ushi¢eno, zbog pronalaska stare ljubavi i
pobjedonosno, zbog uvjerenja kako se njegova ,.etika“ ostvarila, izjavljuje kako ¢e ju spasiti
te joj poklanja amajliju. Amajlija Nini vraca u ,,stvarnost™ i Ajdija poludi jer shvaca da je Nini

samo glumila. No Nini se ponovno vraca ,,u ulogu* uvjeravaju¢i Ajdiju kako se zaista sjeca,
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S§to se u jednom trenutku pokaze kao moguca istina®®. Ovi scenski prizori medu prvima su
izuzetno naglasenim pirandelistickim signalima u Kulundzi¢evoj dotadas$njoj dramaturgiji.
Pirandelisticki se postupci jasno 1 nedvojbeno ocituju u trima paradigmatskim obiljezjima
Pirandellove poetike. U prvom redu dolazi do zamjena unutar identitetne slike lika jer od
ovog trenutka do gotovo samog kraja dramske radnje Ajdija neée u potpunosti znati koja je

. 206
Nini ,,prava*

, odnosno je li to Nini ,,iz proslosti* koja se svega sjetila i uzvra¢a mu ljubav,
je li to Nini koja se sjetila proslosti, ali glumi da mu uzvraca ljubav ostajuéi u svojoj trenutnoj
,ulozi“ bludnice ili je to, pak, Nini koja je radnica u bordelu, svjesna ili nesvjesna proslosti,

koja u potpunosti glumi ulogu koja je samo dio njezina ,,posla“207

. Drugi vazan pirandelisticki
signal tiCe se uz ispreplitanje stvarnosti i iluzije, koje se, kod Pirandella, ali KulundZzi¢a, ¢esto
veze 1 uz ispreplitanje vremenskih odrednica proslosti, sadasnjosti 1 budu¢nosti. Kulundzi¢ je
to vazno pirandelistiCko svojstvo nejasnog razgraniCenja stvarnosti i iluzije, jave i sna,

realnosti i nesvjesnih stanja uklopio u tijek dramske radnje i psiholosku motiviranost likova u

2% prema Sanji Roi¢ (1999:33-34) zadatak humorista (kako ga shvaca Pirandello) takoder je i istraZivanje

medusobnog obmanjivanja ljudi koji simuliraju da bi zadobili postovanje, ljubav, razumijevanje.

206 Osnovne su Pirandellove preokupacije, prema Matesi Deronjié (2008:946), spoznajni relativizam,
depersonalizacija, problem pluraliteta nasega ,,ja* te stalni antagonizam forme i Zivota.

207 Zamjena identiteta, identitetno raslojavanje i (ne)svjesne manipulacije identitetnim oznagnicama &esta su
pojava u Pirandellovim dramskim tekstovima. Osim u, po mnogo ¢emu, njegovom najznacajnijem i
najistaknutijem dramskom tekstu Sest osoba trazi autora, ovi se postupci najjasnije manifestiraju u dvama
tekstovima s pocetka njegova dramskog opusa, Gospoda Morli, jedna i dvije te Tako je (ako vam se cini). U
tekstu Gospoda Morli, jedna i dvije naslovnu (anti)junakinju Evelinu Morli i njihova malodobnog sina napusta
suprug i Evelina se preuda te dobije dijete s novim suprugom. Nakon Cetrnaest godina njezin se prvi suprug
vraca i iako u pocetku niSta ne zeli, uzburka strasti kod svih likova. Evelina je s biv§im suprugom Zzivjela
razuzdano, divlje i nesigurno, dok s novim Zivi potpuno suprotan Zivot, siguran i staloZzen. Nakon §to njezin sin
odluci oti¢i zivjeti kod oca, Evelina ga dode vidjeti i ubrzo se vrati starom nacinu Zivota te uvidi da ¢e njezina
situacija vjeCno ostati podijeljena na ,dva dijela”: izmedu one stare Eveline i ljubavi prema sinu i bivSem
suprugu te nove Eveline 1 ljubavi prema kceri i novom suprugu: Svaki od vas moze zivjeti za sebe, imati potpun
svoj zivot. Ali ja ne mogu, jer Aldo je tamo i moj i njegov; Titti je ovdje i moja i tvoja. On hoce da pripadnem
njemu, ti hoces da pripadnem tebi! Pa ja se ne mogu razdvojiti, polovica tamo a polovica ovdje. Ja sam i tamo i
ovdje! Jedna tamo i jedna ovdje! (Pirandello: 1992:246) UZasnuta ko$marnih stanja koji ju od sada ¢ekaju
zakljucuje: To sam ja iskusila, sav uzas da vidim u sebi drugu Zenu — onu drugu — osim ove kakva sam ovdje
prema tebi i prema sebi: - dvije, u jednoj jedinoj osobi! U jednom jedinom tijelu, ali koje bi moglo pripadati i
,ovoj“ i, ,0noj“, kad ne bi moralo izgledati monstruozno i apsurdno da u tom slucaju, samo po sebi, to tijelo, ne
bi bilo nista, osim onaj osjecaj po kojemu pripada sad ,,ovoj* a sad ,,onoj“; a istovremeno s uspomenama i
jedne i druge — vidis? to je strasno! — strasno jer svakome tko se prepusti uspomenama razbija iluziju da je

jedan*, uvijek isti. (Pirandello, 1992:248)
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oba teksta duologije o amajliji 1 semanticki 1 kompozicijski znatno kvalitetnije i,
pirandelisticki, preciznije nego u nekim svojim drugim pirandelistickim dramskim
tekstovima. Treca bitna odlika Pirandellove poetike koju is¢itavamo u Posljednjem idealistu
odnosi se na motiv zabune, odnosno proturje¢ja kao namjernog dramskog postupka kojim se

® ali i osnovna tendencija Pirandellove dramaturgije — humorizam. Ovaj

postize iluzija®
dramski postupak ili tendenciju sam Pirandello objasnjava (2001:600) u, za svoju poeticku
dramsku koncepciju, najvaznijem eseju Humorizam: Najobicnije, te stoga i najcesce
zamjecivane osobine humorizma jesu temeljno , proturjecje”, kojemu se obicno kao glavni
razlog navodi Sto ga osjecaj i razmisljanje otkrivaju ili izmedu stvarnog Zivota i ideala
ljudskosti ili izmedu nasih teznji s jedne strane i nase slabosti i bijede s druge, a kao glavni

ucinak ona neka podvojenost izmedu placa i smijeha; zatim sumnjicavost koja boji svaku

208 Frano Cale (1995:11) objasnjava kako Pirandello problem personalnosti predocuje izvodeéi ga iz
shvacanja da covjek nije onaj i onakav kakav misli da jest, jedan je za druge, visestruk i mnogostran za sebe,
zapravo uvijek drugaciji i sebi i drugima, jer drugima se drugacijim cini nego Sto u tom trenutku drzi da jest, i
odatle nerazumijevanje na koje neminovno nailazi, odatle nespretni nesporazumi, nemogucnost komuniciranja i
sukob. Motiv zabune i dramski postupci kojima Pirandello taj motiv uvodi u radnju ili, pak, integrira u dramske
sukobe i medusobne odnose likova takoder je prisutan u vecini Pirandellovih dramskih tekstova, a posebno
istaknut u tekstu Kao prije, bolje nego prije. U njemu se dramska radnja, u najvecoj mjeri, vrti oko glavne
akterice Fulvije Gelli koju neki likovi poznaju jo§ i po imenima Flora te Francesca. Prije trinaest godina Fulvia je
dozivjela neki oblik psihickog sloma i napustila supruga i malodobnu kéer te otisla s ljubavnikom za koga je
njezino ime bilo Flora. Njezin suprug, u ,,aktualnom® vremenu radnje, saznaje gdje se nalazi, odlazi do nje,
uspijeva ju nagovoriti da se vrati ku¢i, ali joj objasnjava kako je rekao njihovoj kéeri da je umrla i kako se treba
pretvarati da je ona zapravo njegova nova zena, Francesca. Fulvia paralelno i glumi i zivi ,,obje sebe®, i staru i
novu. U zavr§nom trenutku najvece napetosti u kojem se na sceni pojavljuju svi likovi ukljuéujuéi i muza i
ljubavnika i kéer, Fulvia se u ekstazi i djelomicnom bunilu obracuna sa svim trima ,verzijama sebe“ i
ocekivanjima koja imaju ostali likovi, ostavljaju¢i otvoren zavrsetak iz kojeg je nejasno za koju se ,,verziju sebe*
odludila, jer, kako Zupan¢i¢ (2001:22) sugerira jedina sloboda subjekta je ona da bude podijeljen, da izabere
vlastitu podjelu. Na primjeru lika Fulvije moZe se savrSeno primijeniti Pfisterov zaklju¢ak o mogucénostima
scenske realizacije kada dolazi do gubljenja identiteta kod lika, §to je, po njemu, svojstvo ekspresionisticke
drame. Pfister (1998:270), naime, tvrdi kako se u tom sluéaju jedan lik cijepa na vise likova ili se vise likova
sjedinjuje u jedan, odnosno gubi se mogucnost njihova razlikovanja. Za razliku od Pirandella, Kulundzi¢ gotovo
uvijek, pogotovo u kasnijim djelima nakon svoje prve faze ekspresionistickog stvarala$tva, ,,zavrSava“ dramske
radnje svojih dramskih tekstova i dovodi likove ili do konacnog obracuna ili do pomirenja/razrjesenja dramskih
sukoba. To, ,zavrS§avanje“ i ne-ostavljanje nerijeSenih ili nejasnih pitanja jedna je od glavnih suprotnosti
Kulundzi¢a i1 Pirandella i jedno od osnovnih KulundZi¢evih zamjerki i napada na pirandelisticku koncepciju

teatra, §to ¢e biti prikazano i dodatno pojasnjeno kroz njegov teorijsko-kriti¢arski rad.
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humoristicnu sliku, svaku primjedbu, te, napokon, sitnicavost, pa cak i zloba u postupku

humoristicne analize.

Igranje uloge i pretvaranje Nini dramsku radnju dovodi do raspleta. Nini odigra igru do
kraja i opijeni joj Ajdija poklanja amajliju. Nakon krace svada sa Sand-Sand oko amajlije i
upozoravajuce cini¢ne primjedbe Sand-Sand kako je amajlija opasna jer Ce biti istina sve $to
Nini bude govorila gostima ako ju bude posjedovala, Nini joj daje amajliju. Oc¢ajni i sada ve¢
rastrojeni Ajdija dolazi ju odvesti kuci, a nakon §to ona pokaze, ili odglumi, da joj nista nije
jasno, Ajdija zatrazi da mu ponovi §to je rekla ranije. U tom trenutku dolazi do raspleta radnje
koji vodi u freitagovsku katastrofu: Nini se ,,vra¢a“ u ulogu i mehani¢ki izgovara nauceni
tekst, a Ajdija shvaca da Nini glumi, obuzme ga potpuno bunilo i u deliriju ispija otrov. U
ironijskoj igri sudbine mrtvom Ajdiji stavljaju amajliju oko vrata ¢ime se prorocanstvo

ponovno ispunjava.

U ekspresionistickoj galeriji likova, lik Ajdije, covjeka s amajlijom idealizma, tragican je
lik 1 prototipni antijunak ekspresionistickih dramskih tekstova. Neizgradeni karakter i
nesposobnost da se othrva vlastitom egu uplest ¢e ga u manipulacije Sand-Sand kojima nije
dorastao i koje ¢e ga odvesti u katastrofu. Voden Zeljom, ali u nedostatku volje i odlu¢nosti,
Ajdija na kraju, kao simbol potpune nemoci, popije otrov 1 odlazi u smrt. Najjaci dramski lik
u tekstu zapravo je Sand-Sand, gospoda sa sedamdeset djevicanstava, vlasnica i upraviteljica
bordela, vjesta manipulatorica koja dopusta drugima da vode igru dok zapravo ona upravlja
njihovim sudbinama i utjeCe na ishode njihovih odluka. U ulozi svojevrsne prorocice, ona
savrSeno dobro otkriva psiholoSka stanja drugih likova i koristi se njihovim slabostima za
prezivljavanje i osobni probitak. Njezina je Zivotna ,,etika“ moral ili nemoral za kojeg kaze da
je Zeni svejedno: sredstvo, kojim se izbavija od dosade. Molitva i greh imaju istu funkciju.
Zivot je dosadan. (Kulundzi¢, 1922:11) Iako svojim utjecajima popriliéno usmjerava Ajdijinu
sudbinu, na kraju, u trenutku njegove smrti, ostaje ravnodusna, $to pravda ¢injenicom da joj to
pomaze da prezivi. Njezina najdraza ,,djevojka“ u koju polaze najviSe nade i koju priprema za
svoju nasljednicu, Nini, idealna djevojcica broj 24, tipican je pirandelisticki lik ,,izgubljenog™
identiteta. Idealistkinja medu prostitutkama i Ajdijina prva ljubav iz ,,stvarnog Zivota®, liSena
jasnih identitetnih odrednica i volje za upravljanjem vlastita djelovanja, Nini pristaje na
konstantnu igru ,,zamjene identiteta” ravnodusna prema svim stanjima u kojima se nalazila u
proslosti, u kojima se nalazi trenutno i u kojima bi se potencijalno mogla nalaziti i, poput

mnogih pirandelistickih likova, u stanju je ,,izvan vremena“, odnosno, prema potrebi, u bilo
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kojoj vrsti vremenske iluzije. U svojoj funkciji u tekstu, Nini pripada fryejevskom modelu
bludnice kao arhetipa demonske seksualnosti®®. Posljednji lik u tekstu, psihijatar i autor
napetih romana Merino, relativist je koji Zivotne dogadaje kao i sam Zivot prihvaca kako se
odvijaju; izrazito cini¢an, Cesto na komicCan pa i sarkastiCan nacin iznosi primjedbe o
dogadajima i drugim likovima. Njegova je uloga iznimno vazna u drugom dramskom tekstu
duologije, Posljednjem hedonistu, dok je u ovom najoéitiji primjer lika-figure, kako sve

likove u tekstu naziva sam autor?'°.

Likovi u Posljednjem idealisti, iako u popisu likova nazvani figurama i nedovoljno
karakterno portretirani, ipak nisu standardne dramske figure jer svi, osim Merina, posjeduju
djelomicno zapocetu karakterizaciju, u odredenoj se mjeri razvijaju tijekom radnje, nisu u
potpunosti jednodimenzionalni i ve¢inom su ocrtani implicitno-autorskom tehnikom?*! koja
pretpostavlja medusobna suprotstavljanja 1 motivirane sukobe potenciraju¢i svojevrsnu
karakterizaciju, Sto djelomic¢no potkrjepljuje i sam Kulundzi¢ (1965d:181) u svom tekstu O
teoriji drame u kojem piSe kako su osnovne kategorije lika ideja, karakter, odnos (prema
drugim likovima) i tekst. U dramskim tekstovima Posljednji idealista i Posljednji hedonista
autor prvi put uvodi jedan, za ekspresionizam posebno, znacajan element u oslikavanju
likova, naime, pozicioniranje likova u opoziciji musko-zensko. Opozicija musko-zensko Cesta

je karakteristika dramatis persona u ekspresionistickim dramskim tekstovima®'?. Na toj ¢e se

20 | jednom od osnovnih arhetipova ironijskog modusa kojem pripada i ekspresionisticka faza u
knjizevnosti. (Usp. Frye, 2000)

210 1 Heéimovié (1976:463) navodi kako u ,, Posljednjem idealisti* (kao i u ,, Posljednjem hedonisti*) ne
postoje lica, veé figure.

21 Usp. Pfister (1998).

212 Opoziciju musko-zensko kao jednu od osnovnih opozicija u gradnji dramskih sukoba, ali i znacajnu za
razvijanje tematskih linija unutar dramske radnje spominje Sibila Petlevski (2003), a Barbara Wright (2005:292)
iznosi zanimljivu opasku vezanu uz iS¢itavanje odnosa Zene (odnosno Zenskih likova) kao opozicije Novom
¢ovjeku u ekspresionistickim dramskim tekstovima: Dok je Novi Covjek nositelj Duha i Volje, Zene su (...)
utjelovijenje zemlje, prirode, tjielesnosti i karnalnosti. Drugim rijecima, Zene predstavljaju upravo one sile koje
Novi Covjek mora pokoriti ukoliko Zeli stvoriti novu realnost. Dok je Novi covjek u potrazi za esencijalnim, srzi
istine i bitka, Zene su specijalizirane za iluziju. MuSkarac je dinamican, svjestan, potpuno covjecan, nabijen
Duhom i Voljom, dok je Zena staticna ne mijenja se i ne moze se promijeniti. [Whereas the New Man is the
bearer of Geist and Wille, women (...) are the embodiment of earth, nature, physicality, and carnality. In other
words, women represent precisely the forces that the New Man must conquer if he is to create a new reality.

While the New Man is in search of the essential, the core of truth and being, women specialize in illusion. Man is
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opoziciji graditi mnogi dramski sukobi te ¢e ona biti izvor mnogih dramskih napetosti koje ¢e
usmjeravati dramsku radnju tijekom ¢itavog njezinog tijeka, ponekad u pocetnim zapletima,
ponekad u kulminacijama, a ponekad u raspletima dramske radnje. Znafajna je posebno za
raniju njemacku ekspresionisticku dramaturgiju, pod ¢ijim ju je utjecajem i Kulundzi¢ Cesto
koristio u svojoj dramatici. I u ovom tekstu opozicija likova na polu muskog i Zenskog, u
prvom redu opozicija Sand-Sand i Ajdije te Nini i Ajdije, utje¢e na medusobne odnose likova,

njihove sudbine i samu radnju, kako je prikazano.

Na strukturnom i kompozicijskom planu ovog teksta dominiraju dijalozi koji su
popraceni kra¢im i Cesto nesugestivnim didaskalijama, ponekad semanticki nepovezanim s
govorom likova. ObiljeZja govora tipicna su za ekspresionistiCke dramske tekstove.
Fragmentarni su 1 logicki nedosljedni. Likovi Cesto medusobno razgovaraju nepovezano,
nemotivirano 1 bez jasnih uzro¢no-posljedi¢nih sugestija unutar teme razgovora.
Prepoznatljiva obiljezja ekspresionisticke poetike posjeduju i prostorno-vremenske odrednice
u dramskom tekstu. Prostor radnje veze se uz bordel, javnu kucu, jedan od cestih toposa
ekspresionistickih drama. Uz ovaj se prostorni signal Cesto veze atmosfera kavanske
karnevalizacije i1 nerijetko, simbolikom kaosa, buke i ludila, upucuje na opsesivnost, ali i
apsurdnost. Na planu vremenskog koncepta dramskog teksta istiCu se dvije bitne odlike
KulundZi¢eva teksta, jedna snazno ekspresionisticka i jedna paradigmatsko pirandelisticka. S
jedne strane vrijeme radnje u jednom trenutku naglaseno prelazi iz proSlosti u sadasnjost,
djelomicno potenciraju¢i ¢ak i buduénost, i vraca se signaliziraju¢i ponovne pocetke,
subjektivnost i staticnos™® vremena te eliadeovski ciklicki, viecni®** povratak. S druge se,
pak, strane pirandelisticko svojstvo vremena ocituje u nejasnim vremenskim odrednicama
uzrokovanim ispreplitanjem viSe razina ,stvarnosti“ koje se postizu motivom zabune u
stvarnim, odnosno glumljenim situacijama izmedu Nini i1 Ajdije koje djeluju kao ispreplitanje
sna i jave, maste i stvarnosti, u svim oblicima u kojima Nini ili glumi da prepoznaje Ajdiju ili
se pretvara da ga prepoznaje ili ga stvarno prepoznaje i vraca se u stvarnost ili nastavlja

glumu u kojoj ga zbog uloge prepozna.

dynamic, conscious, fully human, charged with Geist and Wille; woman is static, unchanging, and
unchangeable.]

213 Usp. Pfister (1998).

214 Usp. Eliade (2007).

88



U dramskim tekstovima Posljednji idealista i Posljednji hedonista Josip Kulundzi¢ prvi
put u svom opusu eksplicitno ,,ulazi u dijalog® s Pirandellovim konceptom tragike i komike u
drami, ali i s ekspresionistickim poimanjem ovih pojmova koji se Cesto preklapaju,
nadopunjavajuéi se ili, pak, ponistavajuci jedan drugog, jer kazu da je svaka komika tragicna.
Ali za nju je svaka tragika burleskna, (Kulundzi¢, 1922:8) a savrSen opis dramskog teksta
prezentiran je kroz repliku jednog od likova: Kozmicko raspolozenje s nesto malo ironije.
(Kulundzi¢, 1922:12)
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4.4. Posljednji hedonista

Dramski tekst Posljednji hedonista, izdan 1921. godine, ¢ini svojevrsnu duologiju s
dramskim tekstom Posljednji idealista, i nosi podnaslov Amajlija Il §to pomalo zbunjuje jer je
Posljednji idealista, podnaslovljen Amajlija, izdan godinu dana kasnije, iako bismo taj
postupak mogli okarakterizirati ekspresionistickim jezi¢nim ludensom i namjernim
pokusajem zbrke i1 zbunjivanja ¢emu su ekspresionisticki autori, ukljucujuéi i Kulundzica,
Cesto pribjegavali. Tekst posjeduje zasebnu radnju, ali je tematski povezan s drugim tekstom
duologije jer, u odredenom smislu, predstavlja nastavak radnje Posljednjeg idealiste i u
nekoliko je segmenata iznimno vazan za preciznije i$¢itavanje Posljednjeg idealiste. Osim §to
Posljednji hedonista posjeduje klju¢ za desifriranje odredenih kodova na idejnoj razini teksta,
sugerira odredene podatke u tematsko-motivskoj domeni te je, kao ,,nastavak® ili svojevrsni
zakljucak, vazan za objasnjenje dijelova radnje, ovaj je tekst iznimno bitan i za iS¢itavanje
simbolike Posljednjeg idealiste, na razini samog teksta, ali ponajprije simbolike predmeta
amajlije koja u ovom tekstu posjeduje vrlo sliénu ulogu i funkciju u radnji. No najvaznije
znacenje ovog teksta za iS¢itavanje njegova duoloskog partnera ti¢e se uvida u karakterizaciju
likova koji se pojavljuju u oba teksta, Merina i Nini. Psihijatar Merino vazan je lik u
Posljednjem Hedonisti, u kojem je njegov opis puno izrazeniji, dok se u Posljednjem Idealisti
pojavljuje u manjoj, ali vaznoj ulozi svojevrsnog konektora drugih likova. Lik Nini vazan je
za oba dramska teksta, a njezine postupke, motivaciju 1 ponasanje u prethodnom tekstu

mozemo puno lakSe analizirati zbog njezina portretiranja i karakterizacije u ovom tekstu.

Poput prethodnog i u ovom tekstu sam autor naziva likove figurama, ali ih u ovom slu¢aju
opisuje stilski znatno neutralnije, i u svom primarnom imenovanju i u popratnom uvodnom
opisu: Zari¢ka, gospoda iz provincije, Meridiano, psihijatar i autor napetih romana, Nini,
djevojcica s dobrim odlukama 1 Vojislav, covjek s amajlijom strasti. 1 uvodni opis mjesta
radnje, sobica u provincijskom stanu gospode Zaricke/dobro, staro polupljesnivo
pokuc’stv0215, stilski se razlikuje, s jedne strane impliciraju¢i stilsko-zanrovski utjecaj

naturalizma®®, dok s druge nagovjestava potpuno druk&iju atmosferu u ovom dramskom

215 Kulundzi¢ (1921:221).

2% Jako je jedno od osnovnih obiljezja ekspresionisticke poetike antinaturalizam (a posebno je
ekspresionisticka scenska realnost naglaseno antinaturalisticka (Mio¢inovi¢, 1976:80)) i snaZzno protivljenje
naturalistiCkoj knjizevnoj koncepciji, ipak postoje djelomicni doticaji naturalisticke i ekspresionisticke poetike, a

odredeni segmenti naturalisticke poetike mjestimice su prisutni u odredenim aspektima ekspresionistickog
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tekstu, koja proizlazi iz nekih od temeljnih idejnih postavki ekspresionizma. Ekspresionisticki
se poeticki duh u prvom redu ocituje u snaznom subjektivizmu i naglasenoj individualnosti:
djelovanje likova kao da je sintetizirano u geslu ,,svatko za sebe®, a pokreta¢ i motivator
likova njihove su unutarnje teznje i porivi. Drugi znacajni signalizator poeti¢kog koncepta
ekspresionizma veze se uz antimimeti¢ko zrcaljenje zbilje, koje je uvelike prisutno u tekstu, a
ocituje se u prikazu stvarnosti iz kuta pojedinca, odnosno prikaza ,,prave stvarnosti, ali
onakve kakvu ju pojedinac percipira. Vazan indeks ekspresionisticke ideje u ovom se tekstu
reprezentira 1 kroz motivsku sugestiju dinamic¢nosti zivota koja je, pak, povezana s idejom
otvorenog kraja, izrazenom 1 paradigmatskom karakteristikom modernisticke, posebno
avangardne, drame, ali 1 vaznim obiljeZjem pirandelisticke dramske koncepcije. Upravo je
otvorenost kraja u ovom tekstu signal dviju, za KulundZi¢ev dramski opus, vaznih
karakteristika pirandelizma. Naime, osim §to ovaj tekst pripada manjoj skupini
pirandelistickih dramskih tekstova Josipa Kulundziéa, princip otvorenosti kraja dramske
radnje u Posljednjem hedonisti prototipni je pirandelisticki dramski postupak u kojem, za
razliku od najceS¢eg prikaza takvog fenomena u modernizmu, lik ne ostaje samo u
mogucnosti vlastitog djelovanja, odnosno izbora, ali nejasno odredene sudbine 1 u cesto
nepovoljnom drustveno-egzistencijalnom polozaju, ve¢, pirandelisticki, samostalno i s
¢vrstom odlu¢noscéu preuzima apsolutnu odgovornost za vlastito djelovanje u ravnodusnosti

prema druStvenim utjecajima i normama.

Osim otvorenog kraja, u strukturnom i kompozicijskom se smislu Posljednji hedonista ne
razlikuje u mnogo¢emu od Posljednjeg idealiste. Oba su dramska teksta strukturirana bez
¢inova i klasi¢nih scena s tek nekoliko prizora medu kojima ne postoji jasna odjeljenost niti u
smislu prekida jednog i nastavka drugog fabularnog slijeda niti u smislu ¢vrstih vremensko-
prostornih odrednica. Oba teksta odlikuje dekompozicija i destrukturalnost, u oba su

didaskalije tek povremene, kratke i Cesto nejasno povezane s radnjom na koju upuéuju217, a

prikaza (usp. Vuceti¢, 1960, He¢imovi¢, 1968, Muschg, 1972, Garten, 1973). U tom kontekstu IvaniSin (1990:5)
tvrdi kako je za hrvatsku knjizevnost karakteristican — ekspresionizmu imanentan — fenomen simultane
ispremijesanosti razlicitih stilova. Madarevi¢ (1960:133), pak, spominje stilsku tendenciju ekspresionistickog
spoja naturalizma i neosimbolizma, uz ukidanje fabule ili suvisle radnje, u koju bismo mogli ubrojati ve¢inu
Kulundzi¢evih dramskih tekstova iz njegove faze ,zaka$njelog* ekspresionizma, dok Petlevski (1995:96)
napominje da je Kulundzi¢ posegnuo za naturalistickim modelom iz programatskih razloga, dakle iz nuznosti da
se ono Sto se misli prokazati prethodno i pokaze.

21 Ubersfeld (1982:18) upozorava kako didaskalije neizbezno odreduju kontekst komunikacije.

91



najupecatljivija je razlika Sto u tekstu Posljednji hedonista otvorenost forme upucuje na
zamjenu intencionalnih radnji nekim dogadanjem koje likove snalazi. (Pfister, 1998:346) U
oba dramska teksta prevladava dijalog koji je najcesce isprekidan, do kraja nejasan, pocesto
nepovezan i posjeduje odliku da nije uvijek u funkciji razgovora, odnosno da ne sluzi pravoj
komunikaciji, ve¢ samo iznoSenju stavova likova. U oba teksta dominiraju dijaloski
sluéajevi218 zastoja i prekida teme, slucajevi u kojima se odredene teme potisnu od strane

drugih tema ili u kojima dolazi do potpunog prekida teme.

Na tematsko-motivskom planu prevladavaju tipi¢ni ekspresionisticki tematsko-motivski
sklopovi koji su najceS¢e vezani uz pojedinacni lik. Isticu se tako motivi iracionalnosti i
pomutnje vezanih uz Nini i njezino ponasanje prema drugim likovima, motivi poricanja i Soka
koji ocrtavaju djelovanje Zaricke, motivi nezadovoljstva i neodlu¢nosti koji karakteriziraju
Vojislava te motivi ironije i cinizma koje ispoljava Meridiano. Provodni motivi cjelokupnog
teksta, koji se namecu od pocetka zapleta dramske radnje, paradigmatske su ekspresionisticke
motivske sugestije krivnje, boli, patnje, propasti i smrti. Posebno je motiv smrti kao metafora
kraja znacajan za oblikovanje lika Nini, promatranog u kontekstu obaju tekstova. Za Nini smrt
predstavlja oslobodenje od krivnje, no to se oslobodenje bitno razlikuje u dvama tekstovima.
U Posljednjem hedonisti smrt drugoga Nini dozivljava kao moguénost iskupljenja jer je njezin
karakter jo§ uvijek neiskvaren i1 jo§ uvijek posjeduje jasno definiran identitet, dok u
Posljednjem idealisti Nini ostaje ravnodusna na smrt drugog, na koju je i ona utjecala, jer
smatra da se viSe ne moze iskupiti jer viSe nije svjesna vlastita identiteta. I u ovom je tekstu
prisutna snazna simbolika amajlije koja utjeCe na samu dramsku radnju, ali i na unutarnja
stanja kao 1 na medusobne odnose likova. Amajlija ovdje, snaznije nego u drugom tekstu,
simbolizira propast i nagovjesStava katastrofu. U Posljednjem hedonisti simbol amajlije
predstavlja mitsku fazu?*® simbolizacije, u kojoj je simbol oznaden kao arhetip, djelujuéi kao
arhetip, sveukupnog iskustva, propasti koja pretpostavlja tragi¢an ishod §to svjedoCi o

svojevrsnoj ritualnoj ulozi amajlije?®. Ali amajlija, odnosno medaljon, u ovom slucaju

218 Usp. Bulahati (1981).

21% Usp. Frye (2000).

220 Ekspresionisti¢ki teatar, kako je spomenuto, povezan je s mitskim teatrom i svojim ritualno-obrednim
impulsima i svojim mjestimiénim ugledanjima na anticki (tragicki) teatar koji je u svojoj osnovi mitski (o vezi
mitskog i antickog, tragickog teatra i mitskim ishodiStima anticke tragedije postoji iznimno velik broj studija;
kao pregled u kojem su objasnjeni poceci i osnovne teorije o postanku teatra iz mitskih izvora usp. Solar, 2008).

No, kako Frye (2000:323) upozorava mitska drama dramski naglasava simbol duhovnog i tjelesnog sjedinjenja i
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posjeduje i simboliku svojevrsne vizije idealne zene?** u kojoj dolazi do ispreplitanja dviju
razina stvarnosti: je li Nini samo vizija i ideal ili stvarni model za Zenu s medaljona. Ve¢ se u
tom trenutku signalizira nemogucnost odnosa Nini 1 Vojislava jer Vojislav voden strastima
zeli idealnu Zenu s kojom su poistovjecivali Nini u proslosti. No kako Nini odlu¢no Zzeli
prekinuti svaku vezu s proslos¢u i biti ,,obi¢na“ Zzena koja ¢e voditi ,,obican®, potencijalno
sretan, zivot njezin je odnos s Vojislavom neostvariv. Ispreplitanje idejnog koncepta u
Posljednjem idealisti i Posljednjem hedonisti, mijeSaju¢i principe simbolizacije dvaju

dramskih tekstova, dovodi do paradoksalne, ali i, za likove, bezizlazne situacije.

Dramska radnja zapocinje nepovezanim dijalogom Zari¢ke i Nini u kojem svatko vodi
svoj zaseban razgovor. Zaricka se zali kako je sve skupo i kako je ve¢ potrosila sve novce za
ovaj mjesec. Prvi je to signal njezine opsesivne Skrtosti koja u njezinom slucaju nece ostati
samo karakterna crta, ve¢ ¢e odigrati vaznu ulogu za tijek dramske radnje, ali i za medusobne
odnose drugih likova. Zari¢ka Nini zove drugim imenom, Eva®?, uvjerena da je ona neki tip
umjetnice. Zaric¢ka prica Nini o svom sinu Vojislavu koji joj $alje novce i radi kao gradevinar
na izgradnji mosta koji je upravo dovrSen, a Vojislav se vraca. Nini govori da ¢e zavesti
Vojislava i da ¢e on postati njezin. Ninine rije¢i Zaricka ne shvaca ozbiljno dok joj Nini ne
prizna da je bila bludnica i da ¢e joj veza s Vojislavom s kojim planira Zivjeti ,,normalan®
zivot pomo¢i da se iskupi 1 ,,ra8¢isti“ s pro§los¢u. U tom, pomalo grotesknom, trenutku dolazi
do prve dramske krize koja zapli¢e dramsku radnju i dovodi do tipi¢nog dramskog sukoba u
kojem Zari¢ka nasrne pogrdnim rije¢ima na Nini, tjerajuci je iz kuce i govoreéi joj kako se

nece smjeti ni pribliziti Vojislavu. No ubrzo dolazi do dramskog obrata jer Zaricka shvacéa da

to je osnovni, ali i eklatantan razlog zasto ekspresionisti¢ki teatar, u kojemu je sfera duhovnosti i duhovnog u
potpunosti dominantna u odnosu na sferu tjelesnog koje pokuSava prokazati kao lose i Stetno i kao takvo ga
ponistiti, ne moze biti mitski teatar. Drugi razlog lezi u Cinjenici da mitski teatar, prema Fryeu, podrazumijeva
lik junaka koji je s jedne strane nadmocan ljudima, a s druge strane manifestira bozansko i njegov potencijalni
pad dolazi kao sudbinsko odredenje posredovano voljom bozanstva, pomocu kojeg donosi svojevrsno iskupljenje
ostalim likovima (ljudima oko sebe). Junak ekspresionisti¢kog teatra, ironijski je antijunak koji je slabiji od ljudi
i njegov potencijalni pad dolazi najéesée usred ironijskog preokreta sudbine posredovanog grotesknom ili
parodijskom situacijom, a uvjetno iskupljenje, ako i dode, odnosni se eventualno na njega samog.

221 Kakvu je Nini simbolizirala u Posljednjem idealisti.

222 promjena imena lika nakon traumati¢nog dogadaja poveznica je s Gestim pirandelistickim postupcima
zamjene identiteta i pokusajima prekida s proslos¢u vidljivih u mnogim Pirandellovim dramskim tekstovima,
medu kojima se isticu Tako je (ako vam se cini); Kao prije, bolje nego prije; Gospoda Morli, jedna i dvije i
Henrik IV.
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Nini mozda poznaje Vojislava od prije i da je upravo Nini djevojka, ljubav zZivota njezina
sina, Ciji je crteZ Vojislav urezbario u medaljon, amajliju, ostavljenu njoj na ¢uvanje. Zaricka
se tada slomi i zamoli Nini da ga pusti na miru. Osjetnu napetost radnje prekida iznenadni
dolazak Meridiana koji je izgubio dio nekadasnjeg glamuroznog i profinjenog drzanja, ali je
jos uvijek popriliéno ironian 1 ciniCan u nastupu. Meridiano pokusava suociti Nini s
dogadajima koji su se odvili nakon zavrSetka radnje Posljednjeg idealiste prepri¢avajuci da
joj je Sand-Sand pokusala smjestiti ubojstvo Ajdije, no da je policijski inspektor, koji se
uvijek divio Nini, optuzio Sand-Sand zbog amajlije koju je pronasao u njezinu posjedu, ali ju
ubrzo pustio na slobodu, pri tome ipak zatvorivsi u potpunosti njezino poslovanje. Nini mu
objasnjava da su ti dogadaji za nju proslost s kojoj je ona zavrSila te mu govori da od sada Zeli
biti dobra. Propali Meridiano, koji u njoj vidi neku vrstu spasa, pokuSava ju obratiti od nauma
govore¢i joj da je ona uvijek bila dobra, a Zivot kakav je vodila bio joj je sudbinski
predodreden i ne bi ga se trebala odricati, ali se Nini nepokolebljivo suprotstavlja takvom
zakljucku govoreéi da je ona ipak odlucila promijeniti se. Nini svojim izri¢itim stavom jasno
manifestira ideju ekspresionistiCkog subjektivizma, jednu od sustinskih ekspresionistickih

tendencija, ideju da Govjek sam utje¢e na vlastitu sudbinu??*.

Meridiano u tom trenutku opazi medaljon, amajliju, i, kao i u slucaju amajlije u
Posljednjem idealisti, iznese pri¢u o njezinu podrijetlu, odnosno znacenju. Ispripovijeda da ju
je nacinio mladi¢ noSen strastima prema Zeni iz vizije koja ¢e upotpuniti njegov zivot. U tom
trenutku dolazi do druge dramske krize koja dramsku radnju vodi do vrhunca, a koja je
uzrokovana iznenadnim dolaskom Vojislava koji, pak, rezignirano govori da Nini nije ta kojoj
se nadao. Nini i Vojislav vode konfuzan dijalog, ekspresionisticki brzog tempa i kratkih
reCenica, u kojemu, provociraju¢i jedno drugo, pokusavaju dogovoriti zele li ili ne biti
zajedno. Nini ga odbija jer on samo Zeli da mu se pokori 1 shvaca da u njoj ne vidi Zenu nego
bludnicu. U tom trenutku na zakljucana vrata pocinje lupati Zaricka koja dovodi policiju zbog
Nine i trazi da ju Vojislav izbaci. U sljede¢im ¢e trenucima dramska napetost doc¢i do
vrhunca. Nini, usputno vadeci revolver, u strastvenom govoru objasni Vojislavu da ¢e biti
njegova, ali kao prava zena jer ¢e joj, kao moralno neiskvaren idealan muskarac posluziti kao
netko uz koga ¢e moci zaboraviti proslost 1 poceti zivjeti idealan Zivot ,,0d pocetka®, a ona ¢e

njemu predstavljati ideal Zene s amajlije: Ja sam odlucila, da tebe usrecim. Hocu da ti budem

22 Vlastita dusa kao proizvoda¢ dogadaja, prema Milanji (2000:32), je jedan od sredisnjih

ekspresionistickih postulata.
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postena zena. Upamti: nema proslosti. Ja sam mlada i lepa. Posve sam sama i slobodna?*.
No Vojislav shvati njezine motive i dok joj govori da ne moze pristati na takav scenarij, Nini
oko vrata stavlja amajliju strasti pomocu koje se nada da ¢e ju ipak pridobiti. U tom trenutku
Zari¢ka, sada ve¢, u potpunom ludilu bijesno lupa na vrata izazivajuci treu dramsku krizu,
trenutak potpunog razrjesenja radnje, i prekidajuci Ninino nastojanje da amajlijom strasti ipak
ostvari svoj plan. Meridiano otvara Zari¢ki vrata i cini¢nim replikama parodira Zari¢kine
pokusaje da otkrije gdje su Nini i Vojislav. U napetoj atmosferi meteza i vike zacuje se hitac
revolvera, Zaricka pani¢no uzvikuje Vojislavovo ime, Meridiano se sarkasticno nasmije
ponovno prozivljavajuéi situaciju iz proslosti, a Nini izlazi iz sobe bacajuéi amajliju s vrata i u
bunilu i polusnu, hodaju¢i poput sablasti ili sjene, govori: Mozda je svejedno, Sta mi ljudi

hocemo. Ali ja sam odlucila, da budem dobra®®.

I u ovom dramskom tekstu autor likove naziva figurama, iako se takvim opisom mogu u
potpunosti okarakterizirati jedino likovi Zaricke i Meridiana. Zaricka je figuralni lik, u
odredenoj mjeri sveden ¢ak na karikaturu. No bez obzira na karikaturalnost njezina opisa,
ponasanja 1 postupaka, njezin lik posjeduje vaznu funkciju u tekstu jer izravno sudjeluje u
izazivanju dramskih kriza i odgovoran je svojim djelovanjem za obrate dramske radnje. lako
znacajnije uloge u odnosu na Posljednjeg idealista, lik Meridiana i u ovom je dramskom
tekstu, uz Zari¢ku, primjer statickog, jednodimenzionalnog lika. Njegov je govor Krajnje
ironi¢an, na granici cinizma i sarkazma 1 ¢esto djeluje kao (tragi)komic¢an komentar zbivanja.
Prikazan je kao ostarjeli, propali predstavnik drustvene elite 1 visoke klase, koji na kraju sam
shvaca da je takav cjelokupan sustav samo pretvaranje. Kroz njegov lik ispoljava se
ekspresionisticka kritika laZznog druStvenog morala i antigradanska ideja ekspresionizma,
jedna od temeljnih ideja ekspresionisticke poetike”®. Za razliku od Zaricke i Meridiana,
Vojislav je, iako tipski i takoder poprilicno jednodimenzionalno ocrtan, ipak relativno
dinamican lik jer njegov skup razlikovnih obiljezja prolazi kroz promjene diskontinuirano-

227

skokovito®™'. On je, znakovito za ekspresionizam, paradoksalno ocrtan lik, tipi¢an tragicki lik

ekspresionizma, voden strastima, ali ujedno stalozen i na trenutke ravnodusan. Najistaknutiji

224 Kulundzi¢ (1921:224).

225 Kulundzi¢ (1921:225).

226 Antigradanstvo medu najistaknutijim je simbolima ekspresionisticke pobune, a Zmega¢ (1974:210)
naglaSava da ako je uopce moguce naci obuhvatnu karakteristiku ekspresionistickoga pokreta, moramo je traziti

u odnosu umjetnosti prema drustvu: u opoziciji ekspresionista svih boja i uvjerenja prema gradanskom svijetu.

227 pfister (1998:262).
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lik u tekstu, 1 u smislu karakterizacijskih obiljeZja i u smislu dramske radnje, lik je Nini, koja
u Posljednjem hedonisti, za razliku od Posljednjeg idealiste gdje je bila jednodimenzionalan
staticki tipski lik, posjeduje odredenu karakterizaciju na tragu identitetno izgradenog lika.
Njezin lik dominantan je i zbog ¢injenice da pokrece sve ostale likove u tekstu sudjelujuci u
dvjema, za ekspresionizam znacajnim i ¢estim, opozicijama likova: opoziciji musko i zensko
te opoziciji staro i mlado. Nini je zaista odlu¢na i nepokolebljiva u ideji da se promijeni i ta
joj je ideja snazan unutarnji motivator, a svoje iskupljenje za grijehe iz proslosti i ulogu u
smrti posljednjeg idealiste na globusu®® vidi u sredenom i ,,normalnom* Zivotu s Vojislavom.
Ona je jedan od primjera dobrog covjeka u galeriji Kulundzi¢evih likova, koja se do kraja

dosljedno drzi svojih nakana.

Posljednji hedonista, iako objavljen prije, svojevrstan je nastavak Posljednjeg idealiste i
epilog price o simbolicnom sukobu izmedu ideala i strasti. Otvoren zavrSetak dramske radnje,
koji je s jedne strane netipi¢an za KulundZi¢evu dramatiku, ali s druge strane dokazuje
Pirandellov utjecaj na istu, u vezi je s vremenskom koncepcijom u tekstu temeljenom na
ciklicnosti vremena koja metaforicki pretpostavlja kontinuirani povratak koji, pak,

onemogucava konacan prekid s proslosc¢u.

228 Ajdije iz Posljednjeg idealiste. Za napomenuti je jo§ jednom kako su u oba dramska teksta duologije
snazno prisutni autoreferencijalni signali i semantemi drugoga teksta, koji su ¢esto vrlo vazni, ponekad kljucni,
za razumijevanje odredenih dramskih aspekata teksta u kojem se spominju poput dijelova dramske radnje,

karakterizacije likova, idejno-tematsko-motivskih konotacija ili prostorno-vremenskih odrednica.
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4.5. Neobarbar

Dramski tekst Neobarbar, objavljen 1924. godine i podnaslovljen Komedija s dva cina
(Cetiri slike) i intermezzom, iznimno je znacajan za Kulundzi¢ev ekspresionisticki opus u
cijelosti zbog nekoliko klju¢nih obiljezja vaznih za razumijevanje autorova dramskog opusa,
ekspresionisticke poetike u njegovim dramskim tekstovima te njegov odnos prema

pirandelizmu.

Ve¢ u podnaslovu autor spominje karakter dramskog teksta identificiraju¢i ga kao
komediju, koriste¢i prvi put u svom dramskom izriaju tu Zanrovsku oznac¢nicu. No
iS¢itavajuci dramski tekst ubrzo postaje jasno da se njegov karakter ne uklapa u kanonske
okvire tradicionalne komediografske poetike niti u svojim Zanrovskim postavkama niti u
svom stilskom izri¢aju. Principi i obiljezja komedije koju Kulundzi¢ prezentira u Neobarbaru
puno su blizi idejnom te Zanrovskom 1 stilskom konceptu pirandelisticke komedije. Elementi
pirandelizma odituju se kroz prikaze stanja duse’® likova u tekstu, odnosno unutarnje,
dusevne, porive likova koji su njihovi osnovni pokreta(:i230 povezani sa snaznom idejom
subjektivizma, zatim kroz prikaz nekonformistickog nacela osobe, odnosno zahtjeva za
antiuniformirano§¢u®,  kroz tendenciju  antigradanstva, = odnosno  prokazivanje
malogradanstine i laznog morala drustva®? te kroz teznju za relativizacijom istine, koji je

jedan od omiljenih i najées¢ih Pirandellovih dramskih postupaka®.

Paradigmatski signali ekspresionisticke poetike koje donosi Neobarbar i koji ¢e postati

znaCajni elementi same KulundZi¢eve poetike u prvom se redu ticu strukturnog i

229 prema Pirandellu (2001:602), umjetnik nista drugo i ne ¢ini negoli odreduje i prikazuje stanja duse.

230 pirandellov se humor, prema Hergesi¢u (1967:592), rada u trenutku kad se covjek tako reci osvijestio i
zagledao sebi u dusu.

281 Kako Stip&evi¢ (1963:247) zakljuduje, Pirandellov je humorizam protiv tradicionalne predstave o
Coveku i na zZivotnom i na knjizevnom planu.

2 J tom kontekstu Iva Grgi¢ (1999:11) sjajno primje¢uje kako smo Pirandellovo motivsko inzistiranje na
primjerima iz malogradanske sredine (...) slobodni tumaciti nadasve kao potrebu da se promatranje postojanja
pojedinca kao relacijski uvjetovanog entiteta oljusti od suvisnih drustvenopovijesnih odrednica.

2% Kako Frano Cale (1995:7) isti¢e, njegova djela, sudbine njegovih likova, uzbudljivo pokazuju kako
izmice bilo kakva mogucnost da se fiksira objektivna, samo jedna istina, buduci da je iskljucuje njezin tragicni
relativizam, njezina iluzorna postojanost u svakom pojedincu, u svakoga drukcija, neostvarljiva kao

komunikacija medu bliznjima, u trajnu sukobu s promjenjivoscu Zivota kao nezaustavljiva gibanja.
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kompozicijskog aspekta dramskog teksta te uvodenja arhetipskih ekspresionistickih likova i
njihovih obiljezja. Neobarbar je prvi Kulundzi¢ev dramski tekst u kojem se pojavljuje podjela
dramskog teksta na Cinove 1 slike, a potonje imenovanje posebno je zanimljivo u kontekstu
ekspresionisticke uporabe tog termina i tendencije k fragmentaciji dramske forme, kao i zbog
umetanja relativno zasebnog interteksta koji je intrigantan jer balansira izmedu statusa
integrativnog dijela primarnog dramskog teksta i zasebnog dramskog teksta, o ¢emu e biti
rijeCi. Znacajni ekspresionisticki signali Neobarbara vezu se jo§ i uz uvodenje galerije
tipiénih ekspresionisti¢kih likova, koje autor naslovljava , komedijantima“: Slasti¢ar, Covjek s
kapom, Zena s perjem, Neki Damjan, Elegantni gospodin, Stari gospodin, Gologlavi djecak,
Starija Zena, Snob, Stranac, te znakovitih i stereotipnih ekspresionisti¢kih vremenskih kodova,
koji se o€ituju u ispreplitanju proslosti, sada$njosti 1 buduénosti, i prostornih kodova, poput
prikaza specificnih (vele)gradskih toposa i njihova utjecaja na dramsku radnju, Sto ¢e takoder

biti posebno objasnjeno.

Osobito je, medutim, zanimljiv i znacajan jo$ jedan autorov postupak koji uvodi u
Neobarbaru, a koji ¢e, u manje ili viSe slicnom kontekstu, koristiti u jo§ nekolicini buducih
dramskih tekstova. Kulundzi¢, naime, prije samog teksta objavljuje svojevrstan uvod,
naslovljavajuci ga Pred samo djelo, koji je spoj prologa, obracanja, predgovora i manifesta i
sadrzi odredene smjernice bitne za iS¢itavanje samog teksta kao i njegova dramskog opusa u
cjelini. PokuSavaju¢i odgovoriti na dva pitanja koja sam postavlja i koja su, kako navodi,
pruzala ruke u njegovu svest nakon nekih otvorenih upita i problemskih zakljucaka koji su se
nametali nakon objave svojih prethodnih dramskih tekstova, Kulundzi¢ dolazi do zakljucka da

je znao da mora napisati komediju Neobarbar®*

. Prvo Kulundzi¢evo pitanje glasi u Zivotu
pojedinca iz nekoga maloga naroda, izmedu dva stozera, barbarstva i civilizacije, kakovu li je
tajnu liniju pisao razvoj muskarceve ljubavi prema Zeni, tajnu liniju, po kojoj bi se mogao da
procita putokaz u Novo iz prokletstva zadnje etape civilizacije, dekadence? Kulundzi¢ nadalje
objasnjava da odgovor na to pitanje hoce linija drame Neobarbar da dade znak, kojega ce
moci Citati oni, Sto vide dubine. Prvo pitanje koje autor postavlja ti¢e se ujedno ideje
ekspresionizma 1 ishoda kojem on u svom ideoloSkom nastojanju tezi, kao 1 samih postavki

autorove dramske poetike, ali i tumaéenja dramskog teksta Neobarbar, koji zaista pokusava

objasniti nacin na koji se moze transformirati iz, tradicionalno, ,,Starog™ u, zeljeno, ,,Novo*

2% Qvi citati vezani uz objasnjenje i pregled ,,uvoda“ u Neobarbar nalaze se u ,,uvodu* dramskom tekstu

Neobarbar i pripadaju Josipu Kulundzi¢u (Kulundzi¢, 1924)
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pomocu kompleksnog suodnosa suprotstavljenih pojmova barbarstva i civilizacije ne samo
kroz motivske sugestije koje donosi opreka musko-zensko, nego i kroz kompleksan odnos
likova u cjelini, posebno kroz snazno naglasenu simbolizaciju lika Stranca koji konstantno
vrluda izmedu predodzbe Novog ¢ovjeka kao putokaza u Novo i ironijskog antijunaka kao

manifestacije neuspjelog pokusaja i uzaludne borbe.

U drugom, pak, pitanju autora zanima ima li u toj liniji ocite slicnosti S onom, koju je
pisao i razvoj iste ideje kroz vekove, tj., ima li arije vekova, koja bi mogla da prati
civilisovanje pojedinaca u Zivotu? Na to pitanje autor pokuSava odgovoriti kroz dijelove
dramskog teksta Neobarbar pokusavajuci prikazati svaki dio kao simboli¢nu prezentaciju
odredene ideje. Prema KulundZi¢evoj zamisli, prva slika simbolizira pretpovijest i metafora je
dosade raja, druga slika simbolizira stari vijek i metafora je klasicne ljubavi prema
pobjedniku, intermezzo simbolizira propast antike i metafora je prve slutnje kasnije
dekadence, treca slika simbolizira srednji vijek i metafora je romanticne ljubavi, Cetvrta slika
simbolizira novi vijek i metafora je naturalisticno-materijalisticne ljubavi, dok kraj teksta,

svojevrstan epilog, simbolizira slutnju nove umjetnosti i metafora je uzdizanja.

Cetiri su slike, prema autorovim napucima, uklopljene u dvama ¢&inovima dramskog
teksta, koji se, kako je spomenuto, u Neobarbaru prvi put javljaju u autorovu dotadasnjem
opusu. Ipak, ova novost na kompozicijskom planu dramskog teksta ne sugerira odmak od
dominantne ekspresionisticke dramske strukture, ve¢ suprotno, uvodi novi kompozicijski
element u Kulundzi¢evo dramsko stvaralaStvo, cesto prisutan u ekspresionistickim dramskim
tekstovima. Radi se o dramskoj slici koja se u ovom tekstu, ali i u ekspresionistickim
dramskim tekstovima opcenito, ne odnosi na dramsku sliku u tradicionalnom smislu, kakva se
javlja u prijasnjim dramskim razdobljima, ve¢ o specificnom ekspresionistickom modelu u
kojem se pojam dramske slike moze artikulirati trima na¢inima. Slika u ekspresionistickom
dramskom tekstu posjeduje raspon koli¢ine teksta, ostvarene tematsko-motivske cjeline i/ili
prikaza odredenog zaokruzenog segmenta radnje od najmanjih jedinica u klasi¢noj dramskoj
kompoziciji poput prizora ili scena do klasi¢nih dramskih ¢inova u tradicionalnoj dramatici. U
Neobarbaru slike posjeduju odsjecke teksta, u odnosu na sadrzaj i znaenjsku komponentu
radnje, na razini svojevrsnih polu-Cinova jer se, iako dvije slike po ¢inu sadrze semanticki
slijed ¢ina, mogu promatrati kao relativno zasebne, nacelno dovrSene tematske cjeline.
Posebna strukturna karakteristika teksta umetanje je svojevrsnog interteksta, nazvanog

Intermezzo, koji je zanimljiv jer djeluje i kao poseban dramski tekst i kao, u odredenom
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smislu, kodna strategija za i$¢itavanje odredene problematike izvornog teksta, o cemu ¢e biti
rijeCi. Intermezzo Neobarbara, u nekoj mjeri, sluzi i za ,,stiSavanje* brze izmjene prizora
unutar slika 1 ¢inova, poslije kojeg dramska radnja ulazi u svoje zavrSne napetosti i konacan

rasplet.

Radnja Neobarbara zapocinje na Badnjak oko poroci u, naturalisti¢ki opisanoj, dnevnoj
sobi u kojoj tri sestre, Danja, Nioba i Stela, nezainteresirano zaokupljene svaka svojim
poslom, vode nepovezani razgovor u kojem svaka pric¢a svoje ne obaziru¢i se previse za ono
Sto ostale pricaju. U njihovim se dijalozima ispreplicu ekspresionisticke slike i vizije
otudenosti, hladnoée i otuznosti prostora potpomognute kataklizmickom slikom zvjezdanog
neba u kontrastu s provincijskim pejzazem bezbriznog, lagodnog, naturalistickog Zivota.
Uvodni prizori teksta svojevrstan su sukob dviju razli€itih slika; naturalistickog mira 1 idile u
prikazu unutrasnjeg i vanjskog prostora te ekspresionistickog koSmara u prikazu unutrasnjeg,
psiholoskog stanja likova 1 njegove vanjske manifestacije kroz ponaSanje likova. Fotografski
prizor koji se doima kao bezvremenski prekida dolazak njihova brata Oskara u pratnji trojice
muskaraca, Zlatka, Milana i Ive, §to kod sestara izaziva naglasenu nelagodu jer muskarci
ismijavanju umjetnost, kulturu i civilizacijski napredak koji su sestrama ne samo ideal nego i
pokretac u zivotu. Dolazak trojice muskaraca uspostavlja zanimljivu dramsku situaciju u kojoj
se rada dramski sukob izmedu sestara i onoga Sto one predstavljaju kao simbola civilizacije 1

trojice muskaraca i onoga Sto oni predstavljaju kao simbola barbarstva®*

. Intrigantan sukob
koji ¢e pratiti dramsku radnju do samog raspleta potencira se i nagovjeStajem mogucih
ljubavnih parova, i individualnih sukoba pojedinacnih subjekata kroz Cestu ekspresionisticku

opreku muskog i zenskog, koje uprizoruju Danja i Zlatko, Nioba i Milan te Stela i Ivo.

U brzoj izmjeni prizora 1 konfuznoj 1 kaoticnoj atmosferi sestre pronalaze onesvijeStenog
covjeka za kojeg pretpostave da dolazi iz civilizirane Europe i da im nosi ¢udo koje ¢e im
promijeniti Zivote. Nakon $to se, simboli¢no nazvan, Stranac osvijesti, U polusnu govori da se

ponovno rodio, a metaforika ponovnog rodenja i Badnje veceri, kod sestara pojacava aluziju

% prema Zmegalu (2002:15), u ekspresionistickim se djelima cesto prozimaju ili sukobljavaju dvije temeljne
vizure Zivota: egzistencijalna, kojoj je conditio humana neodvojiva od brige, tjeskobe i metafizicke neizvjesnosti,
i ona druga, utopijska, koju bodri historiozofska nada, odnosno sekularizirana metafizika. Sestre u Neobarbaru
upravo predstavljaju metafiziCku vizuru zivota, ekspresionisticki utopijski ideal kojeg pokre¢e duh i tezi

promjeni, dok su muskarci predstavnici egzistencijalne vizure, ¢vrsto uklopljeni u zadane drustvene okvire.

100



na Isusa Krista i njihovu verziju spasitelja koji ¢e ih izbaviti iz dotadasnjih zivota. Takav,
pomalo komican prizor, do kraja parodiraju pijani muskarci izvode¢i karnevalski igrokaz u
kojemu Oskar u ulozi vraga predvodi ,trojicu mudraca®, ismijavaju¢i Stranca i napredak
civilizacije, znanosti, umjetnosti i kulture. Nakon $to se muskarci povuku, sestre objasnjavaju
Strancu da su upravo one nositelji civilizacije u barbarstvu male provincije i ljudi u njoj, da su
taj europejski duh naslijedile od majke kojeg je njoj slomio barbarski duh njihova oca i da je
upravo on taj koji ¢e ih izvuéi iz propale sredine. U tom trenutku stvaraju se svi preduvjeti za
prvu dramsku krizu, odnosno poc¢etak dramskog zapleta, no on izostaje u klasicnom smislu i
dramsku ¢e radnju do samog zakljucka, ekspresionisticki, voditi, Cesto nerazradeni i nejasno
motivirani sukobi pojedinih likova, kao i unutarnja, subjektivna psiholoska previranja
pojedinaca koja ¢e utjecati na ostale likove. Takav slucaj dogada se nakon obracanja sestara,
kada Stranac isprica da je do tada uvijek bio idealist 1 obiSao cijeli civilizirani svijet tragajuci
za Novim oblikom Zivota, ali mu je sada svejedno jer nije pronasao smisao. Stranac se pokusa
ubiti ispijaju¢i otrov, no sestre ga sprijeCe. Stranev ¢in svojevrsna je kritika
ekspresionistiCkog utopizma 1 ,,revolucije duha“ kao neuhvatljivog ideala jer i ovaj slucaj
potrage za ,,novim duhom civilizacije* zavrSava neuspjehom i kona¢nom rezignacijom. U tom
kontekstu, pokazat ée se toénim Zmegaceva (1986:110) konstatacija da i ekspresionizam u
cijelosti ostaje zarobljen iluzijom. Kao sto je svijet u apstraktno zasnovanom prostoru igre
(na pozornici) estetski privid, tako je i ekspresionisticka vjera u cisto duhovni, magijski cin
rijeci, koja svojom snagom preobrazava zbilju, na svoj nacin iluzija. U prvoj slici koja, kako
autor u uvodnom obraéanju napominje, simbolizira pretpovijest, i to ne samo pretpovijest
ideje dramskog teksta i pretpovijest radnje dramskog teksta, ve¢ i pretpovijest borbe Novog
duha za Novom civilizacijom, Stranac naruSava dosadu raja triju sestara, ali ne kako bi ih,
metaforicki, izbavio iz tog raja, nego kako bi im dao samo iluziju izbavljenja koju ¢e sestre

bolno osvijestiti tek kasnije.

Druga slika zapocinje u pomalo neobi¢noj atmosferi, u pocetku djelujuc¢i kao da je
zaseban tekst i kao da se ne nadovezuje na prethodnu sliku. Prikazuje se lik Stranca kao
ideala, ovaj put, za sve likove i njime su svi op¢injeni. Stranac utjelovljuje homo univerzalisa
koji je jako vjest u igrama i govoru i muskarcima savrSen jer je primjer opusStenog Covjeka
koji zna uzivati u blagodatima zivota, dok ga Zene dozivljavaju kao primjer ¢ovjeka ,,novog
doba®, civiliziranog, ugladenog 1 kulturnog. Stranac je, pak, proSao sve i shvatio da nije
dostigao niSta, Sto ima za posljedicu da se njegova ravnodusnost ocituje u misli da je

upoznajuci sve $to treba izgubio ono $to je esencijalno u Zivotu — iluziju: Ja sam, gospodice,
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izgubio ono, cega u Zivotu ponajvise treba: iluziju. (...) Treba, gospodice, uistinu jaku dozu
ludosti, da covek moze da Zivi*®. (Kulundzi¢, 21) U tom je kontekstu zanimljiva autorova
autoreferencijalna opaska u kojoj Stela inzistira da se Stranca zove Lunar®®’. Stranac pokreée
sukobe izmedu likova koji se manifestiraju kao sukobi ,,starog™, tradicionalnog i jasnog te
,hovog®, okrenutog nejasnoj buducnosti, ali punoj nade u bolje. Stranac je sestrama medij
pomocu kojeg iskusavaju muskarce (Sve mu izjavljuju ljubav nazivajuci ga Lunarom) i njihov
provincijski, barbarski svjetonazor, ali i pomoc¢u kojeg pokusavaju pomiriti razlike izmedu
njih 1 muskaraca, odnosno civilizacije i1 barbarstva. Ta iskusenja muskaraca kulminiraju kada
Zlatko izazove Stranca na dvoboj macevima u kojem obojica budu ranjeni. U brzoj i
maglovitoj izmjeni prizora otkriva se da je Stranac smrtno ranjen i svi pomisle da je veé
mrtav, no on se budi i Zeli oti¢i. Opéinjeni njime, ostali mu likovi ne daju da ode smatrajuci
ga posebnim 1, metafori€ki, svetim pozivajuci se na metaforu, sada ve¢ drugi put, ponovnog
rodenja i, preko Badnje veceri, aluzije na samog Krista. Stranac se, medutim, silovito obrusi
na njih, zestoko ih vrijedajuci i govore¢i da su svi provincijalci i barbari. U maniri proroka
drzi propovijed Sto likove potice da u pomahnitaloj atmosferi glasno uzvikuju imena svojih
parova. Stranac objaSnjava da je poput njih svih i on postao barbarin, ali za razliku od njih on
to nije ostao te da je izmedu postati i ostati barbarin sama civilizacija. Likovi u groznicavom
transu uzvikuju ,.ci-vi-li-za-ci-ja*, a Stranac im u znakovitom finalu slike govori da je
civilizacija lazni osjecaji, lazni ideali i lazne svetinje. (Kulundzi¢, 34) Druga slika, poput
prve, dokazuje da su tradicionalni elementi dramske radnje, u prvom redu dramski zaplet,

vrhunac i rasplet, snaznije razvijeni na primjeru samostalne slike nego na primjeru ukupnog

2% Svi citati iz dramskog teksta Neobarbar iz rukopisnog su primjerka teksta iz knjizevne ostavitine Josipa
Kulundzi¢a koja se nalazi u Arhivu Odsjeka za povijest hrvatskog kazaliSta Zavoda za povijest hrvatske
knjizevnosti, kazaliSta i glazbe Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti u Zagrebu.

27 Lunar je KulundZiéev roman, podnaslovljen Misticna novela, i prema Nemecu (2002:93), primjer
zanrovske miksture koja sadrzi elemente legende, bajke, pjesnicke fantazije, ali i tradicionalnog
Bildungsromana. Nemec (2002:89-90) ga smjesta u drugi tip hrvatskih ekspresionisti¢kih proznih tekstova, koji
ne podreduje nikakvom historijsko-socijalnom projektu ili kritici, nego je usmjeren na aktivitet covjekova duha,
tj. na unutarnji svijet i unutrasnja stanja s karakteristicnim tematizacijama snovidenja, skrovitih osjecaja,
privida, tajni duse, fantazmagorija, onirickih ugodaja, nejasnih stanja na granici izmedu zbilje i privida. Nemec
zakljuCuje da je za taj tip imaginativne proze karakteristicno znatno fluidnije kazivanje u kome se ispreplecu
stvarnost i halucinacija, realno i bajkovito, referecijalno i fantasticno. Tematiziraju se somnambulna, etericna i
misticna stanja, tajanstveni predjeli, himere, slutnje, neobicna halucinatorna raspoloZenja, podsvjesne reakcije,
snatrenja. Treba pridodati i freudovski 'rad sna' te iracionalne fenomene poput telepatije, spiritizma ili
okultizma. (Nemec, 2002:90)
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dramskog teksta. Uvodna napomena druge slike simbolizirana u sintagmi klasicne ljubavi
prema protivniku manifestirana je kroz pobjedu muskaraca koji su tom pobjedom postali
dostojni zena, ali i kroz pobjedu Stranca koji nastavlja, iluzornu, borbu za Novom

civilizacijom, umjetnosc¢u i kulturom.

Izmedu dvaju ¢inova, odnosno druge i trece slike, autor umece svojevrstan intertekst
naslovljen Intermezzo iz Neobarbara koji, kako je receno, s jedne strane djeluje kao zaseban,
samostalan dramski tekst, dok s druge strane upotpunjuje osnovnu dramsku radnju izvornog
teksta i objasnjava odredene semanticke dijelove Neobarbara, odnosno povezuje dramsku
radnju izmedu c¢inova djelujuéi kao svojevrstan most dramske radnje izmedu, nacelnog,
zapleta iz prvog €ina i raspleta iz drugog. Radnja Intermezza zapocinje pred pozornicom Zivih
marioneta na sajmu u nekom velegradu gdje se pojavljuje ¢itav niz tipi¢nih ekspresionistickih
likova poput prodavaca, cirkusanata, klauna, Zonglera, bogalja, devijantnih primjera raznih
Zzena 1 muskaraca koji vodeéi nepovezane i nejasne dijaloge u buci 1 galami docaravaju
karnevalsko-cirkusku, kaleidoskopsku kulisu punu bizarnih boja i zvukova u Kkojoj se
konstantno isprepli¢e stvarnost sa snovidenjima i fantazmagorijom. Pred pozornicu dolaze
Zlatko, Milan i Ivo koje Stranac dovodi u velegrad da im pokaze civilizaciju. Stranac
objavljuje da ¢e voditi predstavu u kojoj ¢e zive marionete otkriti tajnu civilizacije, a njih ¢e
predstavljati tri sestre, Danja, Nioba i Stela. Njihov marionetski status metafora je njihove
odluéne, ali jednoumne teznje za idealnom civilizacijom u kojoj se reflektira ideja Nove
civilizacije, umjetnosti i kulture samo kao marionetske iluzije buduénosti. U unaprijed
ustanovljenom scenariju Stranac vodi dijalog sa svakom sestrom posebno, pomocu kojeg
nastoji i njih i njihove, potencijalne, partnere uvjeriti u stvarnu viziju buduénosti, u kojoj je
razlika izmedu civilizacije i barbarstva gotovo neprimjetna. U trenutku pocetka predstave
dolazi do jedne od paradigmatskih ekspresionistickih situacija u drami, odnosno kazalistu.
Naime, predstava koju uprili¢uje Stranac probija se iz okvira pozornice i seli u publiku, u
prvom trenutku obuhvacajué¢i samo trojicu muskaraca, a zatim i sve likove u spomenutom
prostoru te ubrzo postaje potpuno nejasno tko sudjeluje u ,,glavnoj* radnji, tko u ,,sporednoj®,
a tko uopce ne sudjeluje, odnosno tko ,,glumi, a tko ne. Kako predstava odmice dolazi do
neraskidive isprepletenosti viSe linija radnje i odnosa medu likovima, u kojoj postaje
nemoguce odrediti granicu izmedu likova, glumaca i publike. Ovaj je postupak izuzetno
znacajan u ekspresionistickoj drami, posebno vezan za njemacku ekspresionisticku dramu, a
primjer iz Intermezza iz Neobarbara, uz primjer iz Kraljeva Miroslava Krleze, medu

najizrazenijim je u hrvatskim ekspresionisti¢kim dramskim tekstovima.
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U marionetskoj i manipulatorskoj igri na sceni, u kojoj je do kraja nejasno sudjeluju li tri
sestre u njoj svjesne svojih uloga ili, pak, op¢injene poput pravih, Zivih marioneta, Stranac se
prvo poigrava s Danjom pokuSavajuéi joj kroz razli¢ite uloge objasniti da nema civilizacije,
osjecaja ni teznje za Novim i da je njezino mjesto pored Zlatka u provinciji, $to Danju dovodi
pred slom zivaca. Nakon Danje na pozornicu izlazi Nioba koja pod utjecajem Stranceve
obmane prestane vjerovati u ideale, a isti scenarij dozivljava i1 zadnja sestra, Stela. Na kraju
predstave zene-marionete zaboravljaju vlastite unutarnje motive koje ih vode kroz zivot:
Danja osjecaje, Nioba ideale, a Stela svetinje. U vremenu nakon predstave trojica muskaraca
napadaju Stranca jer zakljuCe da ih je svojom predstavom ismijao umjesto da ih je naucio
civilizaciji, no Stranac zapovijedi Zenama, koje i1 dalje izgledaju kao hipnotizirane, da odu
svaka kod svog muskarca 1 kazu im kako su zaruceni. Sestre 1 njihovi muskarci odlaze, a
Stranac simboli¢ki najavljuje predstavu koja se treba odigrati u predstoje¢im slikama
Neobarbara. Takvim zakljuc¢kom postize se dodatna intrigantnost Intermezza kao svojevrsnog
koda za iSCitavanje nastavka dramske radnje izvornog teksta, Neobarbara, i opravdava

metaforika prve slutnje kasnije dekadence, koju je autor uvodno dodijelio Intermezzu.

Treca slika zapocinje odmakom dramske radnje u bolni¢koj ¢ekaonici u glavnom gradu
malog naroda razgovorom Zlatka i Ive, koji djeluje poput objasnjenja pretpovijesti dogadaja
koji ¢e uslijediti, a iz kojeg se saznaje §to se odvijalo u vremenu izmedu ¢inova, odnosno u
vremenu dramskih lica®® koje se ne prikazuje izravno u tekstu. Iz njihova razgovora
saznajemo kako je proSlo godinu dana od vremena radnje iz Intermezza i kako su sestre
zavrSile u vezama svaka sa svojim parom, Danja sa Zlatkom, Nioba s Milanom te Stela s
Ivom. U ¢ekaonicu dolaze Nioba, koja djeluje kao da Zivi u snu i da je u hipnoti¢kom stanju, i
Milan koji ju o€arano promatra nazivajuci ju svojim idealom. Sablasno 1 hipnoti¢ko prikazana
Nioba opcinjena je Milanom za kojeg govori da je genijalan, bespogovorno ga slusa tvrdeéi
da voli ne njega, nego njegovu ,,dusu”. Druga sestra, Stela, pomocnica je svoga supruga,
doktora Ive, na znanstvenim istrazivanjima i djeluje kao da je potpuno liSena svih osjecaja;
ona, pak, po vlastitim rije¢ima ne ljubi ve¢ odrzava nagon za prezivljavanjem vrste. Danja je,

pak, postala opsesivno ljubomorna, svoga Zlatka Zeli samo za sebe, uhode¢i ga kamo god

238 Vrijeme dramskih lica, prema Svacovu (2018:188), predstavlja jedno od &etiriju vremenskih tokova
dramskoga teksta (i dramske predstave) koje obja$njava pretpovijest i buduénost dramskih lica i nije izravno

prikazano u tekstu (ili predstavi) nego se o njemu saznaje posredno kroz tekst (ili predstavu).
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krene, a njezina se opsesivnost ve¢ manifestirala pokusajem ubojstva Zlatkove tajnice s kojom

je imao aferu.

Uvodni prizori tre¢e slike otkrivaju da su sestre izgubile doticaj sa stvarno$¢u nakon
dogadaja iz Intermezza koje je pokrenuo Stranac i da od tada djeluju na drugim razinama
svijesti, postajuéi tek prikazama svojih prijasnjih osobnosti i djelujuci poput lutaka ili, kako
autor sugerira, Zivih marioneta®. Danji, koju su vodili uzviSeni osje¢aji Zelje za Novom
civilizacijom, sada su osnovni pokreta¢ osjecaji ljubomore i posesivnosti, Nioba, koja je
neko¢ Zivjela za vise ideale Nove civilizacije, sada svoj jedini ideal vidi u ,,neidealnom
¢ovjeku, a Stela koja je svoje svetinje povezivala s uzorima Nove civilizacije, svoju svetinju
sada dozivljava kao mehanicko djelovanje. Stranac objasnjava kako sestrama nije ucinio nista
osim §to im je dao otmjene iluzije, a preobrazbom osobnosti sestara potvrduje svoja stajaliSta
da je granica izmedu profinjene, duhovne uzvisenosti civilizacije i primitivnog, nazadnog
barbarstva nejasna i maglovita i1 Cesto tek prividna. Obrat koji svojim djelovanjem uzrokuje
Stranac posjeduje sva obiljeZja egzemplarnog pirandelistickog ispreplitanja stvarnosti i

podsvjesnih stanja.

Odgovaraju¢i na Ivine napade, Stranac objasnjava da je napravio samo ono S$to su
muskarci od njega trazili; da upoznaju sestre kakve one uistinu jesu i da s njima sklope brak,
Sto im je on omogucio. U prorockom obra¢anju obrazlaze da su u pocetku sestre bile u svojoj
stvarnosti, dok su muskarci posjedovali iluziju o sestrama, a sada je on omogucio da njih
trojica prozivljavaju stvarnost, a sestre zive u iluziji. Stranac im priznaje da su sestre u
poluhipnotickom stanju u kojemu djeluju tako da teze onome $to je njihovim muskarcima
osnovni Zivotni pokreta¢; Milanu slikarstvo, Ivi istrazivanje, a Zlatku ljubav, i objasnjava da
im je to ranije odgovaralo jer su htjeli vladati nad njima dok su bili barbari, ali da im je sada
dosadilo jer su postali civilizirani: vi ste pronasli dosadu, najvecu blagodat civilizacije*®.
Stranac im govori da sestre moze osloboditi toga stanja, ali da moraju biti svjesni da ¢e se

onda promijeniti i da im mozda, u svojoj pravoj stvarnosti, ne¢e odgovarati. Muskarci

pristanu i Stranac ih oslobodi hipnotickog stanja, a one, iza zastora, po¢nu dozivati muskarce:

2% Takav prikaz likova Gest je u ekspresionistickim dramskim tekstovima, posebno u tekstovima njemackog
dramskog ekspresionizma, a Zmega¢ (1986:106) ga dovodi u vezu s ekspresionistickom teznjom za apsolutnom
slobodom: apsolutna sloboda pretvara se u dramskom stvaralastvu u svoju suprotnost. likovi oslobodeni svake
psiholoske uzrocnosti sada pogotovo djeluju mehanicki, poput lutaka.

240 Kulundzi¢ (73).
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Danja trazi od Zlatka da ju ljubi snazno, Stela od Ive da ju ljubi romanti¢no, a Nioba od
Milana da se posveti njoj, a ne slikarstvu, dok Stranac u pozadini zakljucuje da je zapravo

tesko postati barbar**.

Cetvrta slika, koju autor opisuje kao metaforu novog vijeka i simbol prelaska iz
romanticne U naturalisticko-materijalisticku ljubav, zapo€inje prizorima koji aludiraju da je
ona stvarnost likova o kojoj je govorio Stranac ipak na strani barbarstva, a ne civilizacije. Sva
tri para suocavaju se sa zZivotnim preprekama koje ne uspijevaju rijesiti i prepustaju se picu, a
Milan, Zlatko i Ivo postali su neuspjesni u svojim poslovima za §to, neizravno optuzuju svoje
,»probudene® i ,,0svijeStene supruge. Sestre, pak, djeluju kao potpune suprotnosti u odnosu na
njihove stavove i ponasSanje s pocCetka teksta, doimajuéi se stereotipnim barbarkinjama. U
kaoti¢noj 1 burlesknoj atmosferi saznaje se da Stranac boluje i1 da je na samrti, a nakon S$to
sestre padaju u potpuni ocaj, Stranac se budi i govori da je danas Uskrs i da treba postati
barbar. U, tada ve¢, potpunom ludilu sestre odusevljeno uzvikuju da je Stranac uskrsnuo kao
Novi Barbarin. U simbolici Stranceva uskrsnuca, ponovnog poistovje¢ivanja s Kristom, koji,
poput Krista, iskupljuje grijehe likova, dolazi do preobrazaja ostalih likova koji, povezani i
ponovno ujedinjeni, odluce zivjeti sretno kao barbari, u barbarstvu. U zavr§nom prizoru,
svojevrsnom epilogu dramskog teksta, Stranac uzvikuje njihove nove zivotne parole, a svaki
par ponavlja po jednu: Zivot je lijep, Ljubav je sveta, Dusa je iznad tijela, ¢ime se do kraja
parodira metaforika uzdizanja i simbolika Nove umjetnosti kao pomirenja civilizacije i

barbarstva.

Gotovo svi likovi, ili kako ih autor naziva komedijanti, dramskog teksta Neobarbar koji
sudjeluju u vec¢ini dramske radnjem, u odredenoj mjeri, posjeduju jasnu karakterizaciju i, u
odnosu na likove iz Kulundzi¢evih prijasnjih dramskih tekstova, ocrtani su kao relativno

izgradeni dramski likovi. Takvi likovi u tekstu u potpunosti su prikazani dinamicki i

241 Kulundzié (74).

242 Ostali likovi koji nemaju zapazeniju ulogu u dramskoj radnji najéesée su likovi-statisti, poput veéine
sporednih likova Intermezza: Slastidara, Covieka s kapom, Zene s perjem, Nekog Damjana, Elegantnog
gospodina, Starog gospodina, Gologlavog djeCaka, Starije Zene, Snoba i ostalih kolektivnih likova klauna,
zonglera i slu¢ajnih prolaznika. Lik Danjinog, Niobinog i Stelinog brata Oskara takoder je sporedni lik koji je
prikazan karikaturalno s manjim brojem tipskih osobina, a u dramskom se tekstu jos pojavljuje i lik Majke koja
nije pravi dramski lik jer se ne pojavljuje niti izravno sudjeluje u radnji, nego se samo spominje u replikama

drugih likova.
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otvoreno®”® u spektru izmedu tipa i individue, ovisno o razini ostvarenosti dublje psiholoske
karakterizacije. Znacajno je ekspresionisticko obiljezje Neobarbara i pozicioniranje likova u
opreci musko i Zensko, koja je u ovom tekstu dvostruko naglasena, 1 kao opreka grupnog
zenskog kojeg predstavljaju tri sestre u odnosu na grupno musko koje predstavljaju trojica
prijatelja, i kao opreka musko i zensko na razini parova, koju predstavljaju parovi Danja i
Zlatko, Nioba i Milan te Stela 1 Ivo. Ova ¢e opreka proizvoditi dramske napetosti tijekom
Citave dramske radnje i potencirati sukobe zbog nepomirljivih razlika potenciranih upravo
ovom opozicijom. No, osim podjele likova na sukobljene strane unutar opreke musko i
zensko, znacaj Neobarbara za Kulundzi¢ev dramski opus i njegovu dramsku poetiku veze se i
uz radikalne promjene osobnosti likova koje se odvijaju u nekoliko navrata unutar radnje
teksta, od pocetnih stanja usamljenosti i bespomoc¢nosti, ali s jakom Zeljom 1 voljom, preko
rezigniranosti i ravnodus$nosti, zatim ushi¢enja i ekstati¢nosti do zavr§nog usustavljivanja

identitetnih obiljezja i pomirenja s ishodima vlastitih nastojanja i teznji.

U Neobarbaru, kao ni u jednom dotadasnjem KulundZi¢evom dramskom tekstu, glavni je
lik toliko snazno pozicioniran iznad ostalih likova, i u smislu karakterizacije i u smislu uloge,
odnosno funkcije u tekstu*** da svojim postupcima i stavovima u potpunosti utje¢e na Zivot i
odnose drugih likova, a njegove odluke i ponaSanje motiviraju tijek, ali i konacan ishod
dramske radnje. Stranac ili, kako ga autor u uvodnoj, opisnoj fusnoti predstavlja, lice s
civilizacijom, u pocetku se predstavlja kao niceanski primjer Novog ¢ovjeka da bi na kraju
utjelovio obiljezja prototipnog ironijskog antijunaka, poput Krista arhetipa nepodudarno
ironijskog®, koji je s jedne strane nevin iskljucen iz drustva, dok s druge strane donosi
otkri¢e 1 saznanje ostalim likovima te ih na kraju povezuje na njihovo zadovoljstvo, ¢ime
simboli¢no povezuje civilizaciju i barbarstvo. Govor Stranca odlikuje prorocki karakter i u
vecini je slucajeva funkcionalan, odnosno obiljezen je motivskim sugestijama koje utjecu na

tematski razvoj odredene situacije koja se odvija, dok govori ostalih likova u veéini slucajeva

243 Usp. Pfister (1998) gdje se dinamicki likovi objasnjavaju kao likovi koji se razvijaju kroz tekst (i u
suprotnosti su sa statickim likovima), a otvoreni kao (potpuno ili djelomi¢no) objasnjeni likovi (u suprotnosti
zatvorenim likovima).

24 Ovo je jos$ jedno znacajno obiljezje njemackog dramskog ekspresionizma u ranim Kulundzi¢evim
dramskim tekstovima. Naime, u ve¢ini dramskih tekstova njemackog ekspresionizma pojavljuje se lik koji je
nositelj dramske radnje i ¢esto dominantan nad ostalim likovima dramskoga teksta. Opisujuéi likove
ekspresionistickih dramskih tekstova, Obad (2013:329) takoder zaklju¢uje kako se gotovo bez izuzetka, glavni
Jjunak upadljivo izdize ponad ostalih likova, a radnja se vezuje uz njegove postupke.

245 Usp. Frye (2000).

107



posjeduju tipi¢ne elemente ekspresionistiCkog dramskog govora poput isprekidanosti,
fragmentarnosti, nejasnih i neodredenih misli, brzih izmjena replika, dinami¢nih uporaba
leksickih 1 sintakti¢kih cjelina, a pojedine replike likova cesto ne sluze odrZavanju
svrsishodne komunikacije, ve¢ su u funkciji iznoSenja vlastitih misli neovisnih o temi

razgovora.

Ekspresionisticki karakter dramskog teksta Neobarbar ocituje se i u simptomati¢nim
indikatorima prostorno-vremenskih oznac¢nica. I dok vremenski signali u tekstu projiciraju
tipicna ekspresionistiCka svojstva dramskog vremena poput isprepletenosti vremenskih
kodova proslosti, sadasnjosti i buduénosti te jasne vremenske odredenosti i nestalnosti
vremena, ekspresionisti¢ki prostorni signali u Neobarbaru posebno su zanimljivi i vazni za
strukturu dramske radnje. Odrednice dramskog prostora u tekstu prikazane su u nekoliko, za
ekspresionisticku dramsku poetiku, vaznih opreka. Prva od njih tice se opreke u konceptu
prostora, u kojem se konkretizacija opisa, ¢esta u Kulundzi¢evim dramskim tekstovima i
jedno od obiljezja kojim se najocitije suprotstavlja pirandelistickom konceptu prostora,
sukobljava sa specifiénim ekspresionistickim mjestima radnje, posebno ostvarenim u
Intermezzu te trecoj i Cetvrtoj slici. Druga se opreka tice, takoder Cestog ekspresionistickog
prostornog sukoba, suprotstavljanju sela i grada. U Neobarbaru selo, odnosno to¢nije
provincija, simbolizira barbarstvo, nazadnost ideja i zaostalost duha, dok grad, odnosno
velegrad, simbolizira civilizaciju, Novi poredak 1 duh napretka. No zbog naglasene
devijantnosti (vele)gradskih toposa i metaforickog prikaza njihove pogubnosti, grad se
komic¢no, pirandelisti¢ki, predstavlja kao neobarbarski prostor lazne civilizacije. Posebno
znaajna opreka tiCe se suprotstavljanja jasne pozornice, odnosno imaginarnog prostora
odvijanja dramske radnje, jasno preciziranog u svim cetirima slikama, i nestalne pozornice,
odnosno nestalnog mjesta dramske radnje, prikazanog u Intermezzu, u kojem dolazi do
potpunog brisanja granica pozornice i ispreplitanja prostora u kojem se odvija dramska radnja,
prostora publike i konkretnog prostora stvarnog svijeta, Sto je jedno od najizrazenijih obiljezja

ekspresionisticke dramske poetike.

Sva navedena obiljezja, od osnovne ideje, tematsko-motivskog plana, kompozicijskih
rjeSenja, predstavljanja dramske radnje, karakterizacije likova i prostorno-vremenskih signala,
potvrduju zakljucak da je dramski tekst Neobarbar prototipni ekspresionisti¢ki dramski tekst i
kao takav znacCajan i za Kulundzi¢ev ekspresionisticki teatar, ali i za hrvatski dramski

ekspresionizam opéenito. U Neobarbaru Kulundzi¢ razvija ideju o ,,Novoj Civilizaciji i
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,Novom Zivotu* koju donosi ,Novi Barbar“, autorova vlastita dramska verzija
ekspresionistickog ,,Novog covjeka®, ideju koju ¢e razvijati unutar koncepta ,,Otmjenog
Covjeka®, ali kako je spomenuto, nazalost, i ostaviti nedovrienom. Dramski tekst Neobarbar
obiljezava 1 jedna od najistaknutijih odlika Kulundzi¢eva dramskog, ali i teorijsko-
kritiarskog pisanja, naime, stalan sukob pirandelistickih i antipirandelisti¢kih ideja 1
sklonosti u njegovim tekstovima. Neobarbara s jedne strane odlikuje sjajan prikaz
pirandelistickog ispreplitanja viSe razina svijesti, odnosno stvarnosti i iluzije, dok se s druge
strane izrazava jasan antipirandelisticki stav o otvorenosti kraja, i radnje i forme, dramskog
teksta kao i zavrSnog pojaSnjenja dramskih sukoba, situacija i uzroka odredenih stanja246.
Takav polozaj ,,izmedu“ radikalno suprotnih postavki u odnosu na Pirandella, njegov
specifican pirandelisticki antzpirandelizam,247 ostat ¢e trajno obiljezje Kulundzi¢eva bavljenja

dramom i teatrom.

28 To je jedan od osnovnih argumenata kojim Josip KulundZi¢ napada pirandelizam i Pirandellov koncept
dramskog teksta i teatra u cjelini, najjasnije obrazlozen u njegovim teorijskim tekstovima Novi teatar na osnovu
Pirandella (1926) i Protiv Pirandella (1928), o ¢emu ¢e biti govora naknadno.

247 Usp. Slabinac (1988).
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4.6. Pacijenti mladoga Kirilova

Dramski tekst Pacijenti mladoga Kirilova objavljen je 1924. godine i pripada
fragmentarnim dramskim jednocinkama iz prvog razdoblja Kulundzi¢evih ekspresionisti¢kih
dramskih tekstova. U svojoj osnovnoj ideji referira se na pirandelisticki stav da istina nije
uvijek onakva kakvom se prikazuje?®®. Kompozicijski fragmentaran i strukturalno
minimalisticki, 1 na planu scene i na planu likova, dramski tekst zapocCinje neobi¢nim uvodom
koji se ni zanrovski niti stilski ne uklapa u okvire dramskog prologa, a ne posjeduje ni
funkciju uvodnih, opisnih didaskalija. Naime, uvodni segment dramskoga teksta Pacijenti
mladoga Kirilova, po stilsko-zanrovskim karakteristikama blizi epskim nego dramskim
obiljezjima®*, svojevrstan je prozni hibrid sastavljen od dvaju dijelova. Prvi dio djeluje poput
memoara ili dnevni¢kog zapisa u kojem saznajemo kako je mladi Kirilov primjer
wunderkinda koji nije uspio materijalizirati svoju iznimnu pocetnu poziciju; sa Sesnaest
godina postao je doktor medicine, sa sedamnaest izumio bacil dusevnih bolesti, s 0Samnaest
se pobunio protiv metoda i principa dotadasnje medicine, s devetnaest zavrSio u tamnici pod

optuzbom da je ubijao neodlucne samoubojice, a s dvadeset je pusten pod utjecajem visokih

248 Kod Pirandella se nemogucnost prikaza prave istine ostvaruje kroz nemo¢ komunikacije, odnosno kroz,
kako Baluhati (1981:51) objaSnjava, raskid teme u dijalogu, nakon koje se informacija u potpunosti prekida.
Takav tip dijaloga, prema Mukafovskom (1981:268), odrazava odnos u kojemu su akteri dijaloga i predmetne
situacije koje okruzuju ucesnike u trenutku razgovora na razli¢itim iskustvenim stranama, $to u slucaju
Pirandella rezultira da nitko nikoga ne moze vidjeti onakvoga kakav on uistinu jest, bez maske na sebi, pa se
komunikacija i razumijevanje ne mogu temeljiti na istini, jer »istina« jednog covjeka nije yistina« i za drugog
(Matesi Deronji¢, 2008:954). Preuzimajuci takav idejni stav i Kulundzi¢, prema Hec¢imovicu (1976:464), u
Pacijentima mladoga Kirilova Zeli dokazati da sve nije tako kako se pretpostavija i da sve istine nisu takve
kakvima se cine.

9 U ekspresionistickim knjizevnim tekstovima Gesto dolazi do probijanja Zanrovskih konvencija i
hibridizacije knjizevnih vrsta i rodova, a Car-Mihec (2003:159) napominje da ekspresionisti idu mnogo dalje od
modernista, te gotovo da i ne razlikuju Zanrove, cak ih i namjerno mijesaju. Ta je pojava prisutna i u
ekspresionistickim dramskim tekstovima, posebno njemackog dramskog ekspresionizma, ali i u hrvatskom
dramskom ekspresionizmu, u ponekim dramskim tekstovima Miroslava Krleze i Josipa Kulundzi¢a, ali je
najizraZenija u ekspresionistickim proznim tekstovima u kojima se gotovo u potpunosti gubi granica knjizevnih
vrsta i rodova, §to se ocituje i u najznacajnijem Kulundzi¢éevom proznom ostvarenju, zanrovski odredenom kao
roman, Lunaru, kojem je, kako Nemec (2002:93) napominje, karakteristicna Zanrovska otvorenost i

dinamicnost.
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polozaja i zove oca da ga dode posjetiti u polu-grad®®

, ¢ime zapocinje radnja dramskog
teksta. Ve¢ u ovom prvom ,,ulomku otkrivamo nagovjestaj fantazmagoricne i fantasticke
atmosfere koja ¢e obavijati dramski tekst, kao 1 neke od znakovitih ekspresionistickih
postupaka i motivskih sugestija poput bunta, protesta i otpora koji e pratiti ironija, paradoks

te, u nekoj mjeri, bizarne i apsurdne slike.

Drugi dio uvodnog proznog hibrida pisan je jednim dijelom u formi obracanja kojim se
mladi Kirilov obra¢a svome ocu, starom Kirilovu, a drugim u formi svojevrsnog manifesta u
kojem mladi Kirilov objasnjava svoje egzistencijalne, filozofske i medicinske postulate po
kojima su oni, psihijatri, tu da se brinu za smrt svojih sugradana,”* koja je najmilija svojina
svakog covjeka. Mladi Kirilov tvrdi da se ljudi ne brinu za Zivot i za zdravlje riskiraju¢i ih
zbog uzitaka te da lijeCe samo one bolesti koje su postale neugodne, dok im druge bolesti
predstavljaju pravi uzitak. Te je druge bolesti mladi Kirilov otkrio kao mladi¢ i shvatio da
posjeduju narociti svoj bacil, a ljudi su ih nazvali dusevnim bolestima. On je, pak, zakljucio
da su uzitci glavni pokretaci ljudi, koji ih vode u psihicke bolesti koje, pak, izazivaju tjelesne
bolesti 1 vode u smrt pa je njegov konacan zakljucak da uzitak i bolest stupaju u odnos uzroka
I posljedice. Mladi Kirilov objasni kako ¢e to dokazati na primjeru pacijenata, na Sto stari
Kirilov pristane namjestivsi se u kut ordinacije spreman za predstavu u reZiji svoga sina,
svojevrstan performans u kojem se krije provodni motiv dramske radnje teksta oblikovan u

sintagmi cilj je uzitak.

Dramska radnja zapoginje kada u ordinaciju®® ulazi prva pacijentica, Gospoda, koja
konstantno ponavlja kako je ona postena Zena, ali ima nerjesiv problem i moli mladog

Kirilova za pomo¢. Gospoda objasnjava kako je ona udovica i1 kako ¢esto mijenja muskarce,

250 Primjer ekspresionistiC¢kog jezicnog ludizma, ali i stilski obiljeZen izraz kojim se, u ekspresionistickoj
poetici, simbolizira znacenje grada kao pojma drustvenog prostora, odnosno ne-mjesta, u kojem se kroz
pojmove zemlje, drustva, nacije, kulture i religije upisuje jednadzba antropoloskog mjesta. (Augé, 2001:107)

251 syij citati iz Pacijenata mladoga Kirilova prema Kulundzi¢ (1924a).

252 Lije¢nitka ordinacija, posebno psihijatrijska, kao i u ovom sludaju, prostorni je semantem tipidan za
ekspresionisticku dramu. U Pacijentima mladoga Kirilova osnovni je prostorni signal mjesta radnje, stilisticki
koncipiran (usp. Pfister, 1998.), §to je osnovni koncept prostora i u ekspresionistickim i u pirandelistickim
dramskim tekstovima, i osnovno je obiljeZje prostora u ovom tekstu. Za razliku od prostornih odrednica koje se
uklapaju u ekspresionisticki okvir, vremenske sugestije u tekstu, netipicno za Kulundzi¢a, nisu tipi¢no
ekspresionisti¢ke jer linija radnje teCe egzemplarno linearno, a ne dolazi ni do ispreplitanja ili simultanizma

vremena, kao u vecini Kulundzi¢evih ekspresionistickih tekstova.
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ali ne svojom voljom, ve¢ zato §to oni jednostavno odlaze. Svjesna da ¢e takav nacin Zivota i
dalje provoditi, Gospoda Zeli da ju mladi Kirilov zarazi veneri¢nom zarazom kako bi postala
sterilna. Naime, nakon susreta s muskarcima Gospoda cesto zatrudni te mora obavljati
abortus, Sto je, po njezinim rije¢ima, sramota. Stari Kirilov, voden etickim lije¢ni¢kim
nacelima, zaprepasten je zahtjevom Gospode, dok mladi Kirilov, po ¢ijem su svjetonazoru
tradicionalna eticka nacela medicine samo lazni moral, donosi zaklju€ak kako Gospoda samo
zeli uzitak, bez straha od sramote. Sklonost uzitku jedno je od izrazenih svojstava likova
ekspresionistickih dramskih tekstova i Cest unutrasnji pokreta¢ djelovanja likova u dramskim
situacijama, kojim likovi u prednost stavljaju vlastite subjektivne teznje u odnosu na
ocekivanja ili norme drustva ili okoline, §to Zupanéi¢ (2001:43) objasnjava ¢injenicom kako
je duznost (lika) samo ono Sto subjekt postavlja kao svoju duznost te kako ona ne postoji
, izvana “*. Stari Kirilov ulazi u raspravu s Gospodom pokusavajuéi joj dokazati da ono §to
ona trazi nije ono ¢ime se medicina bavi, ali mu ona odgovara da se lije¢nici ne bave ljudima
nego bolestima, a da je upravo plodnost njezina bolest te da je bolest zapravo bolest samo
zbog neugodnih posljedica, ¢ime potvrduje stav mladog Kirilova da neke bolesti nisu bolesti,
ve¢ pravi uzitei®®*. Mladi Kirilov Salje Gospodu kuci ugovaraju¢i joj novi posjet, a stari

Kirilov bijesno negoduje smirivsi se tek pri ulasku novog pacijenta.

Nakon odlaska Gospode, ,,performans® nastavlja novi pacijent, Mladi¢, koji dolazi s jos
jednim bizarnim zahtjevom. Naime, Mladi¢ je dobio poziv u vojsku i sad moli doktore da mu
daju bolest kako ne bi morao i¢i u vojsku jer mora cuvati svoju Zenu Koja je jako plasljiva i
koju ¢e mu sigurno netko oteti dok on bude u vojsci. Isprica komi¢nu i pomalo grotesknu

sliku o nekom covjeku koji nije htio i¢i u vojsku te si je stavio razrezanu kozu Stakora na

258 Zupanéi¢ (2001:15) objasnjava da predodzbe objekata mogu biti razlicite koliko god to hoéemo, mogu
biti predodzbe poimanja i c¢ak razuma, nasuprot predodzbama iz osjetila, dok je osjecaj uzitka, zahvaljujuci
kojemu one cine odlucujuce nacelo volje (ugoda, uzitak koji ocekujemo, koji pobuduje djelatnost da se proizvede
objekt), uvijek iste vrste: empirijski i sljedstveno tome patologijski, §to u potpunosti precizno prikazuje karaktere
i unutrasnja stanja ,,pacijenata“ mladoga Kirilova.

2% Uzitci kao nositelji unutrasnjih pobuda ekspresionistickih likova znagajan su faktor u proizvodnji
dramskih sukoba izmedu likova ekspresionistickih dramskih tekstova. Zmega¢ (1974:226) tako napominje da su
ekspresionisticka dramska djela ve¢ u svojim pocecima stvorena u namjeri da umjesto studija s podrudja
suvremene socijalne patologije prikazu ekstaze ljudskih strasti i sukoba u covjecanskim razmjerima. Na taj na¢in
mladi Kirilov u zahtjevima svojih pacijenata ne vidi moralno devijantne molbe, poput njegova oca, starog
Kirilova, ve¢, u skladu s ,,novom* paradigmom ¢ovjecnosti i prevlasti subjektivnog, takva trazenja doZivljava

kao svojstvena Covjeku.
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svoju nogu i1 kojem su poslije tu nogu morali odsjeci jer se inficirala. Mladi Kirilov ironi¢no
ga provocira banaliziraju¢i njegovo ,,stanje, dok se stari Kirilov, koji je kako se saznaje
Skolski prijatelj s ocem Mladi¢a kojemu je upravo otac savjetovao da se obrati Kirilovima,
sablaznjava nad zahtjevom Mladic¢a, pokuSavaju¢i ga moralnim savjetima razuvjeriti od
njegova plana. No Mladi¢ ustraje u svom naumu iznose¢i spomenuti stav prema kojemu
covjek kao pojedinac upravlja svojim postupcima i samostalno odlucuje o ishodu svog
djelovanja. Mladi¢ objasnjava da on ima pravo da sam sebi uzme zdravlje, prije nego sto itko
drugi ima pravo o tome odlucivati i kako je svaki covjek sam sebi najblizi. Ponovno $okiran
stari Kirilov ostaje bez teksta, a mladi Kirilov otpusta Mladi¢a s uputom da se ponovno javi

sutra te poziva posljednjeg pacijenta.

Posljednji je pacijent Cinovnik iz bogzna koje sobe bogzna kojeg nadlestva, koji dolazi s
MU zadrzi tu bolest i da mu omogu¢i da mu stanje bolesti postane trajno stanje. U
pirandelisticki komi¢nom razgovoru koji slijedi mladi Kirilov ushi¢eno, ali zajedljivo
konstatira da ga bolest Cinovnika veseli iz dva razloga: jer njemu inade dolaze samo zdravi
pacijenti koji Zele bolest i jer ¢e Cinovnik, ako je uistinu bolestan, ozdraviti. Cinovnik, pak, tu
mogucénost u jednako komicnoj replici s gnuSanjem odbacuje, takoder iz dvaju razloga: jer mu
bolest godi s obzirom da moZe obavljati svoj posao jedino kad je bolestan i jer ga njegova
7ena voli jedino kad je bolestan s obzirom da ona ljubav izjedna¢ava sa samilo$éu. Cinovnik
objaSnjava da je zao i izgubljen kada je bolestan i da zeli biti trajno bolestan, a, u
pirandelisti¢kom tonu, bizarni humorizam upotpunjuje stari Kirilov upadicom da je Cinovnik
doista lud i da je zdravlje najvaznije. Cinovnik mu odvraéa da je zdravlje zloin, a stari
Kirilov potpuno bijesan, zajedljivo replicira da bi onda svi ljudi trebali biti bolesni, da se

moralise ljudsko drustvo 1 uzbudeno izbacuje Cinovnika iz ordinacije.

U zavrSnom replici u tekstu, mladi se Kirilov obra¢a svome ocu, starom Kirilovu,
objaSnjavajuci da ga je pozvao da se uvjeri u njegove metode kojima zaista zeli usreciti
Covjecanstvo, 1zvlaceci iz Covjeka ono §to je oduvijek bilo u njemu, ali je to prikrivao bojeci
se starog, laznog morala 1 okoline koja je bila pod utjecajem takvog morala. Mladi Kirilov
objasnjava da je pronasao bacil smrti, koji ¢e Covjeku osigurati vjecni zivot ve¢ na zemlji, ali
da bi to potvrdio mora pronadi ¢ovjeka koji bi htio Zrtvovati svoju smrt. Stari Kirilov, pod
snaznim utjecajem ,,performansa® koji se pred njim zbio i neobi¢nih i pomalo fantastickih

ideja svoga sina, rezignirano $uti, a mladi Kirilov svoje obracanje dovrSava zaklju¢kom u
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kojem uzviSeno, prorocki postavlja pitanje: sto je zrtvovanje svih Zivota od Hrista do danas
prema zrtvovanju jedne jedine smrti. Motivima fantastike i smrti, ¢estim ekspresionistickim
motivima, zavrSava svoje obracanje u kojem se, naslanjaju¢i se na prijasnje dogadaje s
pacijentima, suprotstavljaju koncepcije starog i novog, odnosno starih vrijednosti i morala
koji proizlazi iz njih te novih vrijednosti i novog morala, koji stari moral pokusava prikazati

kao lazan i poguban za ¢ovjeka.

Samu, pak, dramsku radnju Pacijenata mladoga Kirilova Kulundzi¢ zavrsava
antipirandelisti¢ki, ne ostavljajuci radnju nezavrSenom i osnovnu ideju teksta nedorecenom,
Sto, ipak, ¢ini pomalo brzopleto i nezgrapno. Dramski tekst Pacijenti mladog Kirilova
fragmentaran je ne samo u smislu forme, nego 1 u smislu sadrzaja. Njegova dramska radnja ne
posjeduje nijedan element dramske radnje u klasiénom dramskom poimanju. Ne postoje niti
osnovni elementi dramske radnje poput zapleta, kulminacije i raspleta, niti suvisle motivacije
dramskih sukoba. Dramska napetost ne proizlazi iz suprotstavljenih stavova ili konfliktnih
dramskih situacija i ne vodi u semanticki jasno motivirane dramske sukobe ve¢ ostaje na
razini projiciranih antagonizama izazvanih tek neslaganjem u stavovima ili namjerno

izazvanom provokacijom.

Situacije koje su najblize dramskim sukobima odvijaju se izmedu mladog ili starog
Kirilova s jedne i pojedinog pacijenta s druge strane, ali su ti sukobi, odnosno preciznije
suprotstavljanja i nedovoljno motivirana i nedovoljno razradena. Sukob starog 1 mladog, Cesta
motivska opozicija prisutna u konstrukciji dramskih sukoba u ekspresionistickim dramskim
tekstovima, ostvaren je samo na razini koncepcije starog poretka, kojeg predstavlja stari
Kirilov, nasuprot novog poretka, kojeg predstavlja mladi Kirilov, ali izostaje na razini sukoba
karaktera likova, iako njihove osnovne crte liCnosti potenciraju sjajnu mogucénost upravo
takvoga sukoba. Mladi i stari Kirilov nedovoljno su identitetno odredeni i posjeduju vise
tipske karakteristike nego razvijene osobnosti izgradenog dramskog lika®. Stari je Kirilov
tradicionalni lije¢nik, voden etickim na¢elima u medicini i moralnim vrijednostima ,,starog
poretka“ koje se ne sukobljavaju s drustvenim normama. Za razliku od njega, mladi je Kirilov
predstavnik ,,novoprobudenog covjeka‘, nositelja Novih ideja i primjer Novog ¢ovjeka koji

posjeduje vlastitu etiku i svoj subjektivni pogled na moral te koji se zalaze da ljudi osvijeste

2% Kao takvi izvrsno se uklapaju u obrazac stereotipnih ekspresionisti¢kih dramskih likova koji se, prema

Zmegadu (1974:213), psiholoski ne rasclanjuju niti posjeduju prirodnu logiku zbivanja i ,, vjerodostojnost .
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svoju individualnost, djelujuci kao navjestitelj ,,novog morala® koji ¢e covjeka izvuci iz okova
laznog morala starog poretka. Ostali su likovi, pacijenti, primjeri tipi¢nih, ,,bezimenih*
ekspresionistiCkih likova, ocrtani su poput figura, u odredenoj mjeri ¢ak i karikaturalno.
Cinovnik predstavlja bizarnu, grotesknu karikaturu na granici fantastike, Mladi¢ utjelovljuje
arhetip ironijskog gubitnika vodenog iskljuCivo osje¢ajem ljubomore, dok Gospoda
reprezentira parodiranu figuru koja se vodi se nacelima prakticnog uma, Zele¢i si
pojednostavniti zivot rade¢i ono u ¢emu uziva bez obzira na mogucu osudu okoline ili ugrozu

vlastitog zdravlja, a kroz zivot ju vodi geslo uzitak iznad svega.

Govor likova, odnosno replike u dijalozima u Pacijentima mladoga Kirilova u odredenoj
se mjeri razlikuju od govora likova u prijasnjim Kulundzi¢evim dramskim tekstovima iz
pocetne faze njegova ekspresionistiCkog stvaralastva jer, za razliku od govora u tim dramskim
tekstovima, ne sadrze vecinu tipicnih obiljezja ekspresionistickih govora. Replike likova
najceS¢e su dovrsene, cjelovite i semanticki potpune te sluZe prijenosu obavijesti izmedu
govornika. Ipak, dijalozi u ovom dramskom tekstu posjeduju neke specificne
ekspresionistiCke elemente poput naglasene ironije, grotesknosti govora i, Cesto, naglasene
bizarnosti tema, a govor glavnog lika, mladog Kirilova, mjestimice posjeduje fantasticke i
alegorijske primjese. No specifi¢nost i najveéa zanimljivost govora likova u Pacijentima
mladog Kirilova ostvaruje se u Cinjenici da govor likova u ovom tekstu najsnaznije u
dotadasnjem dramskom opusu Josipa Kulundzi¢a svjedoCi pirandelisticke elemente
dramskoga govora pomocu kojih se postize posebna kategorija komi¢nog prikaza, odnosno
pirandelistickog humorizma®® koji, navodi D'Amico (1972:483), kao da se Sirio u toj oStroj
optuzbi vjecne Sale sa Zivotom, koja grotesknim podrugivanje obasiplje teznje bijednih ljudi
prema ljubavi, sreci ili jednostavno nekom moralu, $to se u cijelosti manifestira u ovom

dramskom tekstu.

Morana Cale (1997:178) Pacijente mladoga Kirilova opisuje kao KulundZiéev izlet u
moralni relativizam, $to uz ostala spomenuta obiljezja potvrduje njegovu ekspresionisticku
narav i dovodi ga u vezu s Pirandellovom dramskom koncepcijom u kojoj je fokus na

moralnom relativizmu jedan od osnovnih impulsa.

256 Stipcevié (1963:247) izvrsno primjeéuje kako Pirandellov humorizam traga za raznovrsnim i cesto

protivstavijenim licnostima u coveku.
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4.7. Pono¢

Dramski tekst Pono¢ napisan je 1921. godine, iste je godine i premijerno izveden u
Hrvatskom narodnom kazaliStu u Zagrebu, a objavljen je tri godine kasnije, 1924., i
predstavlja po mnogima najuspjesniji Kulundzi¢ev dramski tekst uopcée. Od svih
Kulundzi¢evih knjiZzevnih ostvarenja o Ponoci je napisano najvise teorijskih i stru¢nih radova,
kriticarskih osvrta i recenzija, podjednako njezina dramskog teksta i kazalisSne izvedbe, a
gotovo svi koji su nesto pisali o Ponoci slozni su u konstataciji da dramski tekst Ponoc
predstavlja Kulundzi¢evo najzrelije, najkvalitetnije, estetski najuspjesnije i s obzirom na
knjizevni znacaj najvrjednije ne samo dramsko, nego i knjizevno djelo uopée®’, a Matkovié
(1992:163) cak odlazi korak dalje konstatiraju¢i da Kulundzi¢ prodoran scenski uspjeh
., Ponoci*“* vise nikada nece doZivjeti, $to i nije daleko od istine. Dramski tekst Poroc¢ ujedno je
i u kazalisnom smislu najuspjesnije Kulundzi¢evo knjizevno djelo jer ne samo da je dramski

tekst Pono¢ njegov najizvodeniji dramski tekst®>®

, Nego je i njegova izvedba najbolje
prihvacena izvedba KulundZi¢evih dramskih tekstova i od strane publike i od strane
kazalignih kriti¢ara, odnosno teoretidara®™, za $to je, prema He¢imovicu, posebno zasluzan

Branko Gavella®®.

Dramski tekst Ponoc¢ svojevrstan je sukus dotadaSnjeg KulundZi¢eva dramskog
stvaralaStva u kojem autor zaokruzuje poetiCka obiljezja svoje dramaturgije koja, u biti,

upravo dramskim tekstom Ponoé dobiva legitimni predznak kulundzZicevske. Ta

57 7a neke od najrelevantnijih osvrta usp. He¢imovié (1968, 1976), Cale (1997, 1998), Cvitan (1982),
Jelgi¢ (1965), Ivanisin (1990), Batusi¢, N. (1978), Batusi¢, S. (1954), Marakovi¢ (1997d), Matkovi¢ (1981),
Begovi¢ (1996) i dr.

258 Dramski je tekst Pono¢ premjerno izveden u Hrvatskom narodnom kazalistu u Zagrebu 15. lipnja 1921.
godine i na repertoaru se zadrzao do 12. lipnja 1929. godine te je u tom periodu izveden osamnaest puta, $to je za
ondasnje prilike respektabilno.

2% Usp. Gavella (1960).

280 Hec¢imovié (1976:468) napominje da je za kazalisni uspjeh Kulundziceva prodora posebno zasluzan
Branko Gavella koji je nadahnuto rezirao ,,Pono¢“. Gavella je inace bio blizak suradnik Josipu Kulundzi¢u i
jedan je od najzasluznijih za ,,ulazak® Josipa Kulundzi¢a ne samo u Hrvatsko narodno kazaliste u Zagrebu, nego
iu svijet teatra uopée. Pod svojevrsnim Gavellinim mentorstvom Kulundzi¢ je obavljao nekoliko funkcija u
HNK-u u Zagrebu, a Gavella je, kako He¢imovi¢ primjecuje, posebno nadahnuto rezirao njegov dramski tekst
Ponoé, ali i jo§ nekoliko njegovih dramskih tekstova te je Kulundzi¢ je i nakon odlaska iz Zagreba, do kraja

svoga bavljenja kazalistem ostao zahvalan i poStovao Branka Gavellu i njegov kazali$ni rad i znacaj.
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kulundZi¢evska dramska poetika sastoji se od njegova izrazenog prihvacanje osnovnih
postavki 1 nacela ekspresionisticke dramske poetike, uz primjese signala odredenih
realistickih 1 ponekad naturalistickih elemenata u pojedinim segmentima dramskog teksta i
njemu svojstvenog odnosa prema teorijskom 1 knjizevnom stvaralastvu talijanskog
dramaticara i pisca Luigija Pirandella, odnosno njegova ,,0sebujnog™ prihvacajuceg negiranja
pirandelistickih dramskih postavki, kulundzi¢evskog antipirandelistickog pirandelizma.
Dramski tekst Pono¢, ovaj spoj krute realnosti i [ekspresionisticke] mistike, kako navodi
Begovi¢ (1996:315) koji je uspio mladom pjesniku potpuno, s jedne je strane svojevrsni
zakljucak autorove prve ekspresionisticke dramske faze, u kojoj su ekspresionisticki signali i
obiljezja ekspresionistiCke dramske poetike u njegovim dramskim tekstovima gotovo
apsolutni i uvjerljivi 1 koja se uvelike referira na ideje 1 dostignuca njemacke ekspresionisticke
dramaturgijezel, a s druge strane anticipacija njegove druge ekspresionisticke faze, u kojoj
ekspresionisticka obiljezja i dalje dominiraju, ali su realistiCko-naturalistiCka obiljezja
prisutnija 1 djelomi¢no vaznija i u kontekstu dramskog izraza i u kontekstu dramskog
sadrzaja, i u kojoj se naziru elementi psiholoske i egzistencijalno-socijalne drame, Cije ¢e
poeti¢ke osobine obiljezavati nadolazece knjizevne pravce i smjerove i koja ¢e biti prisutna u

njegovim kasnijim tekstovima®.

Dramski tekst Pono¢ strukturno je podijeljen na tri €ina, ali iako kompozicijski odaje
klasi¢nu dramsku podjelu na ¢inove, ti ¢inovi ne posjeduju ,klasi¢ne” dramske 0sobine,
zasebnih, formalno i sadrzajno, odvojenih kompozicijskih elemenata, ve¢ kao u mnogim
autorovim dramskim tekstovima, kao i u vecini ekspresionisti¢kih dramskih tekstova koji
posjeduju takav kompozicijski element, ¢inovi tek sugeriraju svojevrsne ,,veée* pauze u
dramskoj radnji, a dramska radnja izmedu pojedinih ¢inova tece gotovo nesmetano i
neprekinuto. Cinovi u Ponoéi podijeljeni su u kraée, ali iznimno brze i tempom dinami¢ne

prizore i iako su relativno malobrojni - prvi se ¢in sastoji od devet prizora, drugi ¢in od

261 Brleni¢-Vuji¢ (2014:172) napominje kako je KulundZi¢ u svoje knjizevne tekstove ugradio utjecaj
ekspresionisticke poetike, koji dolazi iz duhovnog ozracja Dresdena, u kojem je boravio, iz ekspresionistickog
narastajnog kruga njemackoga govornog jezika.

%62 Hegimovié (1976:468) zanimljivo, i to¢no, primjecuje da je povezivanje ,,Ponoci* s ekspresionizmom
neosporno opravdano, ali kad je rije¢ o ekspresionizmu u tom tekstu, kao i u nekim drugim djelima hrvatske
dramske knjizevnosti, tada treba imati na umu, da je posrijedi zapravo nacionalno modificirana varijanta

ekspresionizma koja je u skladu s htijenjima, razocaranjima i revoltom mlade generacije hrvatskih knjizevnika u

godinama poslije prvog svjetskog rata.
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sedam, a tre¢i od tek Sest - izuzetno su bogati dramskom radnjom i semanti¢kim materijalom,
a obiljezava ih i iznimna proto¢nost dramske radnje, dinami¢an tempo, brzina izmjene i, ¢esto

koristen u Kulundzi¢evim dramskim tekstovima, ekspresionisticki princip akcije.

I premda su c¢inovi popriliéno homogeni prizorima koji se unutar njih odvijaju, razrada
dramske radnje i njezina ,,proto¢nost* razlikuje se od ¢ina do ¢ina. Naime, u prvom je ¢inu,
dramska radnja znatno kompaktnija, razradenija i, uvjetno reeno s obzirom na izrazen
ekspresionisticki svjetonazor, motiviranija, odnosno tematsko-motivske sugestije logicki su i
uzro¢no-posljedi¢no znatno bolje povezane uz dramsku radnju nego u ostala dva ¢ina, a slican
je slucaj i u drugom u odnosu na treci ¢in, koji je, s obzirom na dramsku radnju, puno
»razvodnjeniji“, manje motivski povezan i slabije razraden, pogotovo u svom zavrsetku, koji
je pomalo nedramatski ,,odsjeGen” uplivom deus ex machine®®. Sli¢no djeluje i razrada
likova, njihova motivacija, medusobni odnosi i poticaj dramskih sukoba medu njima, a te
relativne manjkavosti dramskog teksta mogu se opravdati Kulundzi¢evim antipirandelistickim
nastojanjem za ,,kona¢nim* zavrSetkom dramske radnje i pomirenjem sukoba likova, u kojem

je sve objasnjeno i razrijeSeno i Koji donosi ,.kona¢nu® istinu.

Zanimljiv podnaslov, ekspresionisticki simboli¢an, 7ri cina groteske iz treceg kata,
potencira dva znakovita i, za ekspresionisticki svjetonazor dramskog teksta, vazna signala;

stilsko-zanrovski signal groteske®

i prostorni signal treceg kata koji implicira gradski,
odnosno urbani prostor odvijanja dramske radnje®®. lako se u nekim prethodnim
Kulundzi¢evim tekstovima pojavljuju implikacije zanrovsko-stilskih obiljezja specificnog
ekspresionistickog zanra groteske, a u svim se dotadasnjim njegovim dramskim tekstovima
ocituju groteskna obiljezja dijelova dramske radnje ili karakternih crta, odnosno ponasanja i

djelovanja dramskih likova, Pono¢ je Kulundzi¢ev prvi dramski tekst koji u potpunosti sadrzi

263 Razligit dojam koji ostavljaju pojedini &inovi najveéa je zamjerka i Heéimoviéa (1976:469) koji isti¢e da

SuU nedovoljna razradenost i nedostatna kompozicijska kompaktnost osnovne slabosti ,, Ponoci*“.

264 petlevski (2000:192) napominje kako je u skladu s osjecajem svjetonazorno-poeticke pripadnosti
ekspresionizmu, Josip Kulundzi¢ posegnuo za ,,groteskom* kao generickom oznakom za djelo, premda se ona
manje iskazuje svojom vaznoSéu u tvorbi strukture drame, a vise je sracunata na ucinak koji bi trebao biti
postignut njenom recepcijom.

%% prema Ivanisinu (1990:110), Kulundzi¢eva , Pono¢“ u znatnoj mjeri jest ekspresionisticka drama.
Sugerira to bar djelomicno njezin naslov, pogotovu podnaslov iz kojeg doznajemo da se tu radi ,,o trima ¢inima
groteske iz treéeg kata* pa nam i ,,groteska“, a i ,,tre¢i“ — ocito gradski — kat asociraju na ekspresionisticke, tj.

groteskne i ,,visekatne “ gradske sizee.

118



1 zanrovska 1 stilska obiljezja (ekspresionisticke) groteske i upravo u Ponoc¢i Kulundzi¢
oblikuje one groteskne postavke koje ¢e, u manjoj ili ve¢oj mjeri, reprezentirati vec¢i broj
njegovih, dominantno ili rubno ekspresionisti¢kih, dramskih tekstova napisanih nakon

, 266
Ponoci™™.

Prostorni signal trecega kata svakako implicira gradski, urbani prostor koji je Cest
prostorni signal 1 mjesto radnje ekspresionistickih dramskih tekstova i pojavljuje se u vecini
Kulundzi¢evih dramskih tekstova. Prostor grada kao ekspresionisticki motiv simbolizira
golem i Cesto neprijateljski prostor u kojem se ,malen“, neprilagoden, neprihvacen i
nesnalazljiv (anti)junak ekspresionistickih tekstova ne uspijeva ostvariti, a njegovi potencirani
devijantni prostori, ekspresionisticki gradski toposi, svojevrsna su metafora propasti
pojedinca, teatralizacija velegradskog mentaliteta, kako Brleni¢-Vuji¢ (2014:179) napominje,
u kojoj magijski prostor dusevnog alteriteta nestaje u ironijskom prizoru bajke — groteskne
deziluzije. Znacenje prostornih odrednica dramskog teksta Ponocé, koje proizlazi iz
ekspresionistiCke interpretacije grada i gradskih prostora kao mjesta radnje, ispreplice se sa,
spomenutim, realisticko-naturalistickim konceptom prikaza prostora odvijanja dramske
radnje, u tekstu i na kazali$noj sceni, koji je, iako relativno minimalisticki koncipiran, blizi

konkretizaciji, nego u ekspresionizmu daleko ¢esc¢oj stilizacij %7,

Sli¢na svojstva posjeduje i dramsko vrijeme u Ponoci U Kojoj se isprepli¢u realistiCke
koncepcije dramskog vremena i ekspresionisticki vremenski signali. S jedne strane dramsko
vrijeme protjeCe posStujuéi jasno i precizno uspostavljeno kronolosko odvijanje dogadaja,

snazno istaknutu linearnost vremena i neupitno objektivno vremensko odredenje, dok ga s

266 7anrovsko-stilske osobine ekspresionistitke groteske zacrtane u Ponodi sjajno ¢e se nadopuniti u
njegovom drugom najvaznijem i uz Pono¢ kriti¢arski najhvaljenijem dramskom tekstu, Skorpionu.

267 Opisujuéi scensku postavu dramskog teksta Pono¢, Petlevski (2000:174) navodi da je su-postavljala
naturalisticke i realisticke elemente ekspresionistickim stilskim cimbenicima. Kulundzi¢ je i u Ponodi, kao i u
drugim dramskim tekstovima ekspresionistickog usmjerenja pa i ponekim dramskim tekstovima svog kasnijeg
dramskog stvaralastva, faze zakasnjelog ekspresionizma, koristio odredene ekspresionisticke stilske elemente
,.dekoracije” prostora ($to se vidi iz njegovih uvodnih napomena uz dramske tekstove ili konkretnih uputa u
didaskalijama), no izrazeni ekspresionisticki stil prikaza dramskih prostora i mjesta radnje posebno obiljezava
njegove tekstove prve ekspresionisti¢ke faze (Drugi ljudi, Vjecni idol, Posljednji idealista, Posljednji hedonista,
Pacijenti mladoga Kirilova i Neobarbar) koji pod snaznim utjecajem ekspresionistiCkih dramskih tekstova
njemackog govornog podruéja reprezentiraju prostorna stilska obiljeZja koja podsjeéaju na scenska rjeSenja

(njemackih) ekspresionistickih filmova ili reprodukcije ekspresionistickih slikarskih djela.
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druge strane obiljezavaju Ceste reminiscencije i pojedinacni ekskurzi u proslost koji posjeduju
znaajne simboliCke geste vazne za odvijanje trenutne dramske radnje, povremeno
ispreplitanje iluzije i stvarnosti u kojem iluzija ima tendenciju postajanja zamjenom za
stvarnost te, kao najocitiji signal ekspresionisticke koncepcije vremena u dramskom tekstu
Pono¢, otigledna statiénost vremena®®® iz koje se likovi tijekom ¢&itavog trajanja dramske

radnje bezuspjesno pokusavaju izvudi.

Idejni i tematsko-motivski plan Poroéi gotovo je u potpunosti ustrojen ekspresionistickim
signalima umetnutim u motivske sugestije koje tvore dramsku radnju i kojima autor pokusava
kontrirati realisticko-naturalistickim tematsko-motivskim obiljeZjima, odnosno obracunati se
s idejnim, tematskim i motivskim nacelima realisticko-naturalisticke dramske koncepcije®®.
Kako Petlevski (2000:191) navodi Kulundzi¢ dosljedno gleda na stvari, odabire
ekspresionisticki svjetonazor, a naturalisticki motivski sklop (osiromasena obitelj, seksualno
iskoristavanje i ponizavanje sluskinje, pobacaj, ubojstvo i samoubojstvo sa zZaracem dramske
radnje u prostoru kuhinje) dovodi do paroksizma, karikaturalne situacije. Naturalisticki
motivski sklop jasno stoji u sluzbi ekspresionistickog programa. Temeljni ekspresionisticki
signali motivskih sugestija u dramskom tekstu vezani su uz neke od osnovnih
ekspresionistickih motiva poput motiva bunta i beskompromisne reakcije na tradicionalno i
,hemoderno* prisutnih u najve¢oj mjeri u ponasanju i djelovanju Rajka, uz snazno naglasene
poetike Soka, izazivanja koje odlikuje Rajka i Milu te reakcije koju pruzaju Lenka i Marko,
stalno prisutnog nezadovoljstva koje se veze uz sve likove, a koje ih odvodi u tjeskobna stanja
koja, pak, neupitno potenciraju u pocetku unutarnja preispitivanja da bi se kasnije pojacala u
vidljivu psihi¢ku rastrojenost. Takvi osje¢aji 1 stanja projiciraju jasnu psihicku nestabilnost
koja u kombinaciji sa spomenutim, uvjetno receno, naturalistiCkim signalima siromastva,
obiteljske krize i nesigurne egzistencije uzrokuju jasnu sugestiju nadolazeée i neizbjezne
propasti i potencijalno bliske smrti, od kojih likove ,Stite” jedino motivske sugestije

nepokolebljive, ali 1 nestalne ekspresionisticke duge?”.

268 prema Pfisteru (1998:404), koncept vremena kao Cistog trajanja, kao vremenskog odvijanja jednog
statickog stanja.

269 prema Petlevski (2000:234), dramski tekst Pono¢, programski je komad koji svjesno polemizira s
naturalistickom poetikom razarajuci je iznutra.

270 Begovic¢ (1996:314) u tom kontekstu pomalo pjesnicki zakljucuje da u Ponodi dusa viada nad duhom i
materijom — i u njoj je teznja za uskrsnuéem duSevnoga Zivota — i u njoj je covjek u sukobu sa udesom, koji nas

unistava strastima i slabo¢ama, proZivljava svoju tragediju i njegove ga patnje priblizuju bogu. Tvrdnja 0
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Jedan je od nacina na koji se Kulundzi¢ obracunava s realisticko-naturalistickim tematsko-
motivskim dramskim sklopovima 1 koriStenje pirandelistickih motivskih sugestija, od kojih
neke pripadaju i ekspresionistickim poeti¢kim znacajkama, poput upliva fantastike i iluzije
prvenstveno u (pod)svijest likova, a zatim i u odredene segmente dramske radnje. Fantasticki i
iracionalni, a pogotovo signali dramske iluzije nisu u Ponoci onako snazno naglaseni kao u
prijasnjim dramskim tekstovima autorove prve faze njegova ekspresionistiCkog dramskog
stvaralastva ili, pak, u nekom kasnijim dramskim tekstovima, ali svojim prisustvom i
funkcijom odmaka od zbilje ili projekcije nove ,,zbilje* jasno utjecu na razvoj psiholoskih
karakteristika likova, a nerijetko i na njihovo ponaSanje ili konkretno djelovanj6271. Tijekom
trajanja gotovo Citave dramske radnje snazno se sugeriraju 1 pirandelisticki motivi
prerusavanja i1 pretvaranja likova te motiv maske kao s jedne strane svojevrsnog bijega od
stvarne slike sebe, a s druge zrcaljenja skrivenog sebe, a upravo kroz motiv maske likovi
proZzivljavaju (moralni) sukob samih sa sobom, pokuSavajuci zatomiti i prikriti dvije ,,verzije

Sebe“272

. Takve snazno simbolicke i semanticki nabijene, a ponekad i djelomic¢no suprotne
motivske sugestije ekspresionistickih, pirandelistickih 1, iako zatomljenih, ipak nerijetko
vidljivih realistickih i naturalistickih signala tvore ukupan dojam grotesknosti i sveobuhvatnu
sliku paradoksa koji rezultira o€itim motivskim kontradikcijama na kojima pociva podjednako

dramska radnja kao i cjelovitost karakternog prikaza likova®"®,

uskrsnucu dusevnoga Zzivota moze se primijeniti na sve likove dramskog teksta Ponoc¢ koji su, kako Begovi¢
to¢no zakljuGuje, u, rekli bismo stalnom, sukobu sa udesom, ali ne samo s udesom, veé i jedni s drugima i $to je,
po njih najtragi¢nije, sami sa sobom.

21t Zanimljiv je stav Cale (1998:27) koja primjecuje kako Kulundzicev dramski prvijenac 'Ponoé' moze
posluZiti kao pokusni primjerak eksploatacije tipicno Pirandellovih motiva primjenom Pirandellu dijametralno
suprotnih postupaka i rjesenja. Takav, za njega svojstven, odnos prema Pirandellovim i pirandelistiCkim
dramskim elementima i rjeSenjima KulundZzi¢ ¢e na svoj osobit antipirandelisticko pirandelisticki nacin koristiti
u vecini svojih dramskih tekstova.

272 Cale (1997:175) konstatira kako Kulundzi¢ u Ponoci u moralisticki sukob uvodi i Pirandellove motive,
koje podvrgava autorskoj simbolizaciji: zrcalo, sposobnost vida, preobrazba u drugog covjeka, odjeca ka0
metafora mjene, problem slicnosti ocu ili majci, pojedinceva odgovornost i drustvena slika, ludilo i opsjena Koji
prema Cale u Ponoci poprimaju posve drukcije metaforicke vrijednosti.

2% Sto Ivanisin (1990:110) objasnjava stavom kako u ovoj drami postoji osebujni tempo - ritam,
eskalirajuc¢a izmjena potencijalnih ljudskih stanja: altruizma - egoizma, cednosti - razbluda, smijeha - placa,

naivnosti - lukavosti, dobrote - zloce, nade - razocaranja!
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Za dramsku su radnju iznimno vazne motivske sugestije vezane uz paradigmatske
ekspresionisticke opozicijske motive staro - mlado te musko - Zensko. Opozicija staro - mlado
reflektira tipi¢nu ekspresionistiCku motivsku opreku koja simbolizira svojevrsnu borbu
izmedu starog, klasi¢nog i tradicionalnog poretka, sustava vrijednosti, koncepta Covjeka,
drustva i zivota te pogleda na umjetnost, kulturu i civilizaciju u odnosu na novi, mladi,
moderni i ,,produhovljeni® poredak, sustav vrijednosti te spomenuti koncept i pogled, a
prikazuje se kroz odnos mladih Rajka, djelomi¢no Katice i rubno Mile, koja doduse fizi¢ki ili
preciznije tjelesno predstavlja stare, ali je duhom, stavom i ponasanjem ogledni primjer

mladih, nasuprot Lenke i Marka koji su stereotipni odrazi svega onog $to simboliziraju stari.

Jos§ je znacajnija opozicija musko - Zensko, koja se u Ponoc¢i predstavlja trima prikazima. U
prvom prikazu spomenute opozicije sudjeluju, s jedne strane Marko, a s druge Lenka i Mila i
ta se opozicija uspostavlja na klasican musko - Zenski odnos u kojem Marko simbolizira
muski pol koji predstavlja glavu obitelji (u ovom slucaju rodbine), patrijarhalnu dominaciju,
financijskog skrbnika i1 neupitni autoritet, dok Lenka i Mila simboliziraju Zenski pol i
predstavljaju potpuno ovisne subjekte, podredene, financijski zavisne i tek pratitelje
autoritativnog, dominantnog muskog. U druga dva prikaza s pozicije muskog pola nastupa
Rajko 1 u njegovoj opoziciji koju tvori s Katicom ostvaruje se slican uc¢inak kao u prethodno
prikazanoj opoziciji uz razliku $to opozicija Rajka i Katice predstavlja svojevrsnu ljubavnu
pozadinu u kojoj se motiv ljubavi manifestira na dva nacina; u pocetku je ona vodena
isklju¢ivo (niskim) strastima, koje su osnovni pokreta¢ odnosa i kod Katice, iako ona u
odredenoj mjeri osjeca nesto vise, dok se kod Rajka ona iskljucivo manifestira Zivotinjskom
pozudom na granici nedopustenog tjelesnog iskoriStavanja, da bi se njezina manifestacija na
kraju pretvorila u bolnu, ekspresionisti¢ki neuhvatljivu i nedostiznu, tragi¢nu ljubav. U tre¢em
prikazu ove opozicije nalazi se takoder Rajko, sada u opoziciji s Lenkom u kojoj se
manifestira paradigmatski ekspresionisticki odnos majke i sina, €iji prikaz izlozen u Ponoci
predstavlja jedan od najznacajnijih prikaza ovog, za ekspresionizam uvelike vaznog, odnosa u
hrvatskoj ekspresionistickoj dramaturgiji, koji, kako ¢e se prikazati u interpretaciji dramske
radnje, ilustrira turbulentnu, mucnu, traumati¢nu i1 nadasve destruktivnu, ali neraskidivu i

Vjecnu vezu majke i sina.

Dramska radnja zapoCinje danas, U kuhinji u iznajmljenom stanu cinovnicke kuce,
isprekidanim i potpuno logicki nepovezanim, prototipno ekspresionistickim ,,razgovorom*

Rajka i sluzavke Katice. U fragmentarnim replikama koje samo naoko djeluju kao replike
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likova na komentare prethodnog lika, a zapravo su viSe monolosko iskazivanje vlastitih misli,
otkriva se kako se Rajko potajno svida Katici, no on prema njoj ne iskazuje nikakve ljubavne
osjecaje, tek indekse pozude. Nakon spominjanja novaca radnja se pocinje zaplitati, iako je
jos uvijek daleko od motiviranog dramskog zapleta. Saznaje se da je obitelj u teskoj
financijskoj krizi otkad je umro otac, a ono malo novaca koje je ostavio iza sebe bezumno
tro$i Rajko, krlezijanski probisvijet i hohstapler. U jednom trenutku, ni¢im motivirana, Katica
pocinje dozivljavati reminiscencije na svoje dijete koje je umrlo, a za koje nitko osim Rajka
ne zna. No bezosjec¢ajni Rajko, za kojeg se ispostavi da je otac djeteta, prekida pricu o njemu,
a dezorijentirana Katica, potpuno izvan konteksta razgovora, govori Rajku da ve¢ duze
vremena Cuje nesto od gore (s tavana), $to je prva vijest o specificnom liku koji ¢e se
misteriozno pojaviti kasnije tijekom dramske radnje. Dolaskom ostalih likova na scenu radnja
se zaplice sve viSe 1 viSe, proizvodeci napetosti i sukobe izmedu gotovo svih likova u
dramskom tekstu. Do prve takve napetosti dolazi kada se kuéi vrati Lenka, Rajkova majka,
koja po stare dane mora raditi kao ispomo¢ u trgovini, iako je uvijek zivjela bezbrizno kada se
0 njoj brinuo suprug Alojz. Alojz, pak, ili kako ga Lenka zove, Lojzek, bio je skroman, kako
Lenka kaze Skrt 1 uvijek je prigovarao zbog troSenja novca, §to je Lenki posebno smetalo jer
je oduvijek zeljela zivjeti ekstravagantno poput svoje sestre Mile ¢ije su je price
odusevljavale. Uvodni prizori prvog ¢ina koji vise djeluju kao prikaz pretpovijesti dramske
radnje 1 opis likova zavrSava konstatacijom Lenke da je Lojzek zbog svog Skrtog nacina

zivota poludio 1 ubio se.

Pravi dramski sukobi nastupaju pojavom Lenkina brata Marka, koji je i sam slic¢an Rajku
po pitanju uzivanja u zivotu, ali je paralelno s takvim nacinom zivota stvorio i zavidnu
poslovnu karijeru od koje lagodno zivi. Od tog trenutka radnja u prizorima koji slijede do
kraja prvog ¢ina pocinje te¢i brzo 1 iznimno dinamicno. Lenka umilno moli Marka za dio
novaca od prodaje obiteljske kuée, na Sto Marko pocinje gubiti zivce govoreci da su se i ona i
druga sestra Mila odrekle kuce kada je bila u dugovima, a sada Zele dio novaca kada ju je on
sredio i uspio prodati. Lenka ga uspijeva odobrovoljiti, ali sukob ponovno eskalira Markovom
optuzbom Mile za javno sramocenje i prostituiranje, pri ¢emu Lenka staje u sestrinu obranu,
idealiziraju¢i ju i diveci se njezinu, Njoj nedostiznom, nacinu zivota. U pricu se ukljucuje i
Rajko i svi se po¢inju medusobno svadati, optuzuju¢i jedni druge za raznorazne Stvari. U

kavansko-karnevalskoj situaciji Rajko nasrne na Marka nakon $to Marko izvrijeda Lenku
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zbog &injenice da je oduvijek zavidna Mili zbog njezina Zivota, umjesto da ga osuduje’®.
Nakon §to ih Lenka uspije rastaviti, Marko pomahnitao i s vidnim gadenjem prema Lenki i
Rajku, baca novce na stol i odlazi, dok Lenka i Rajko ostaju nepokretni, hipnotizirani
novcem, u prizoru u kojem, iako pomalo posvadani i povezani negativnim stavom, majka i sin
posljednji put stoje bliski, u ljubavi. Od tog trenutka njihov ¢e odnos prerasti u netrpeljivost i

na kraju mrznju, nose¢i destrukciju i kaos svima koji se nadu upetljani u njihov odnos.

Osvijestivsi se od ,,hipnotickog™ ucinka novca Lenka i Rajko zapocCinju ostar sukob na
temu kome ti novci trebaju pripasti i u kojoj mjeri. Dobivsi dio novca Rajko odlazi kod Katice
govoreci joj da ¢e sve potrositi na izlazak. Do tada razumna Katica nagovara Rajka da dio
potrosi na hranu, a dio skloni za Stednju, no nakon $to ga ne uspije nagovoriti, pristane da mu
,uzme mjere* za novu odjecu 1 obucu. Sli¢no se dogodi i s Lenkinim novcem, kada ju njezina
sestra, magnet za novac, nagovori da ga potrosi na odjecu i izlazak jer ¢e joj to omoguéiti da
dozivi prelom, trenutak od kojeg ¢e moci zivjeti kako je oduvijek zeljela jer, kako govori:
Samo da se jedanput uzdignes. Kad je covjek obucen kako valja, svi ga gledaju. (Kulundzi¢,
1965:106) Lenka i Mila odlaze, a naivna Katica daje i svoj novac, koji joj je Marko kradom
dao, Rajku koju ga uzme 1i izignorira ju. U zavr§nom prizoru prvog ¢ina pred Rajkom se
pojavljuje misticni Mladi¢ iz tavanice, €iji glas Rajka podsje¢a na pokojnog oca, a koji
grotesknog i sablasnog izgleda, potpuno dezorijentiran, isprekidano i kao da je u bunilu

. . . < . . o . 275
upozorava Rajka na tajnu koju ¢e mu veceras reéi u kavani simbolickog naziva Pakao“".

Drugi ¢in zapoc€inje Rajkovim povratkom ku¢i kada pijan proklinje zivot mrmljaju¢i da mu
je Mladi¢ iz tavanice u Paklu ispricao raznorazna ruzna zbivanja koja se u njegovoj kuci
dogadaju. Uskoro se vracaju i Lenka i Mila, koje se takoder pijane vracaju iz Pakla i Lenka,
svjesna da je potroSila sav novac koji joj trebaju za osnovnu egzistenciju lamentira nad
svojom sudbinom obracaju¢i se napola Mili, napola sebi rije¢ima koje docCaravaju tipicnu
kavansko-karnevalsku, komi¢no-grotesknu ekspresionisticku atmosferu: Htjela sam svirku,
finu cigansku svirku o kojoj sam budna citave noci sanjala (...) da poletim, visoko, visoko,

htjela sam, htjela sam (...) Jedanput sam samo htjela u Zivotu. (...) O ja, glupa guska, gdje

274 . irew v .. . " . . . . . . . .
Na tom myjestu poprilicno upecatljivo, ali niSta manje ,sadrzajno” i na nekim drugim mjestima u

dramskom tekstu na vidjelo izlaze, kako ih Ivani§in (1990:19) naziva, Strindbergovski obiteljski kompleksi
znacajno prisutni u Ponodi.
2"% Upetatljivom posljednjom scenom zavriava prvi ¢in, kako Begovi¢ (1996:316) za Kulundziéa pohvalno

konstatira, dramska ekspozicija koja bi i rutiniranom dramaticaru posluzila na cast.
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sam ja i pomislila da ja, bijedna Zena iz trecega kata, smijem to da ucinim! Ta ja sam
stvorena da patim, kad ne patim, smijesna sam sama sebi i Cudna®"”®. (Kulundzi¢, 1965e:114)
Tada slijedi energi¢an sukob Lenke i Mile u kojem Lenka napada Milu jer ju je nagovorila da
potrosi sav novac, na $to joj Mila odgovara: Zasto si htjela Zivjeti? (...) Zasto si isla ubijati
svoga muza da ti ne smeta u slobodi! (Kulundzi¢, 1965e:117) Lenka u napadu panike i ludila
negira da je kriva za smrt supruga, a Mila govori da ona dobro zna kakva je Lenka i §to se
dogodilo. Ne primijetivsi da je Rajko dosao u sobu, Lenka u potpunom bunilu, obuhvaéena
transom, isprekidano, nepovezano i nesuvislo napada Milu brane¢i sebe, a do tada nepomi¢ni
Rajko, takoder u stanju transa nasrne na Milu guse¢i ju. Kataklizmicki prizor prekida Mladi¢
iz tavanice tajanstveno govoreci kako ¢e se sve otkriti i na trenutak smiruje situaciju, koja
ponovno eskalira kada Lenka obuzeta bijesom nasrne na Milu nesuvislo govoreci jedna
prepoznatljive recenice iz kojih se razabire da se 1 ona htjela ubiti, ali ju je sprijecio glas
utvare Alojza, koji je zapravo bio ,,preruseni” Mladi¢ iz tavanice. U meduvremenu Rajko
odleti u svoju sobu i srusi se na krevet, a svi ostali ulete u sobu za njim i vidjevsi ga kako

nepomicno lezi, pomisle da je mrtav.

Zavr$ni tre¢i ¢in dramske radnje zapocinje u napetoj, ekstatiCnoj ekspresionisti¢koj
atmosferi totalnog ludila koje je zahvatilo sve likove u kuci; Lenki koja djeluje kao da je u
hipnoti¢kom stanju pri¢inja se da ¢uje glas Lojzeka, podivljala Mila ju nagovara da izbaci
Rajka iz kuce, a Rajko, koji je u potpunom transu, zatvoren u svojoj sobi pri¢a s Mladi¢em iz
tavanice, dok se ostalima ¢ini da pri¢a sam sa sobom te pomisle da je poludio. Lenka uzima
¢aSu u kojoj je otrov Zele¢i ga popiti, ali joj ¢asu oduzima Katica koja ispija otrov govoreci da
je ponovno trudna s Rajkom te umire da njega spasi, na $to Lenka potpuno izgubi razum. U
grotesknom prizoru koji slijedi, dolazi pomahnitali Rajko 1 neobi¢no smiren i naizgled s
proracunatom razumnosS¢u posalje Lenku na spavanje, a Milu posjedne 1 po¢ne joj pricati
pric¢u. U prici u prici koja djeluje alegori¢no pojavljuju se, druk¢ije imenovani, ali sa snaznom
aluzijom na njih, Alojz, Lenka, Rajko, Katica i Mila. U toj je pri¢i Mila zatrovala brak Alojza
i Lenke Zele¢i Alojza za sebe; njemu je ubacila sjeme sumnje u ljubomoru, a njoj Zelju za
druk¢ijim, slobodnijim Zivotom. Alojz se naposljetku ubio, a Lenka i Rajko su svaki pokusali
oduzeti sebi zivot, ali ih je duh Alojza sprijecio. Nakon §to je Rajko ispricao pricu, Mili se

obraca Mladi¢ s tavanice glasom koji podsjeca na Alojzov govoreéi joj da popije otrov. Mila

27 N L . e . . N
® Na pocetku drugog ¢ina u individualnim unutra$njim iskazima duSevnog stanja likova primjecuje se da,

zakljucuje Petlevski (2000:175), psiholoska motiviranost postupaka daje dojam ,, neprimjetnih prijelaza“.
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se prestravi i obeca da ¢e se promijeniti, ali odbije popiti otrov. Mladi¢ iz tavanice u ime
Alojza govori da ¢e se spustiti u stan 1 natjerati ju da popije, na Sto Mila prestravljena skoci
kroz prozor i oduzme si zivot. lako kriticki osvrti o dramskom tekstu Pono¢ gotovo
ujednaceno iznose stav da je treéi ¢in dramske radnje Ponoci estetski najslabiji i semantikom
radnje najrazvodnjeniji, izmjena prizora, dramski obrati i princip akcije u ovom ¢inu znatno

su jace naglaseni nego u prva dva Cina.

U raspletu dramske radnje Mladi¢ iz tavanice dolazi pred Rajka i Lenku i nastupa prorocki
govore¢i da Mila nije mrtva jer ona Zivi u svima njima Sto u mraku svijesti leze u blatu i
blazeni sanjaju nebo. A onda ¢e doci covjek, sa luci, i ona ée onda da umre, 0d svjetla. O,
Cujte, kako uzduh titra velikim nadama, i novim slutnjama??? Kleknimo, do nas dopire

. 277
vjecnost!

(Kulundzi¢, 1965e:133) Ovaj prorocki govor Mladi¢a iz tavanice, kojim poput
deus ex machine donosi ,,razrjeSenje dramske radnje, simboli¢an je na nekoliko razina: razini
dramskog teksta, razini idejne postavke stilske formacije te razini ,,dolaska® Novog
éovjekaZ78. Na razini dramskog teksta Mladi¢ iz tavanice donosi, ipak poprilicno dramski
nemotivirano, pomalo naprasno i povr$no, razrjeSenje dramske radnje koja potvrduje ideju o
(ekspresionistickom) duhu koji tezi vjecnosti, ali i koji mora umrijeti kako bi u smrti pronasao
spas od patnje uslijed neprilagodenog zivota, isticu¢i mesijansku ulogu (ekspresionisti¢ckog)
duha?”®. Na razini radanja Nove umjetnosti, kulture i civilizacije kao temeljnoj ideji
ekspresionisticke poetike djeluje kao simbolic¢ki pamflet u kojem objasnjava da se Novo da bi
bilo stvoreno mora uzdici iz blata da bi se uzvisilo u nebo i tamo doprlo do vjecnosti. Ta je
simbolizacija prisutna na razini cjelokupnog teksta jer, iako posjeduje, kako je spomenuto,

povremene realisticko-naturalisticke impulse pa ¢ak 1 mjestimi¢ne indikacije buducih stilskih

277 Tvaniin (1990:111) zakljuéak dramske radnje vidi u negativnom tonu konstatirajuéi da drama zavrsava
u egzaltirano-pateticnom iscéekivanju novog ,,otmjenog covjeka* koji donosi sunce, tj. spasenje, ali umjesto
njega ,,dolazi“ i trajno ostaje tjeskoba. Sli¢no vidi i Senker (2000:263) iznose¢i da Rajkovo i Lenkino priznanje

s

da nista nisu vidjeli ni culi — nego je ,,samo [...] bilo tjeskobno u mraku* — izraz su autorove dvojbe u
pripravnost ljudi na dolazak Novog covjeka, tocnije: na vlastitu duSevnu i moralnu preobrazbu. (Senker,
2000:263)

78 A ta je simbolika izvedena, kako Ivanisin (1990:111) primjecuje uz pomoc¢ poznatih ekspresionistickih
pomagala: mijenjanjem ritma zbivanja, mijeSanjem zbilje i fantazije, remeéenjem klasicnog modela dramskog
izraZavanja $to je postignuto umetanjem u tekst popijevki — stihova — molitava!

27 Tvanisin (1990:111) objasnjava da preobrazivsi makar prividno glavni lik, nareceni je fantom [Mladi¢ iz
tavanice] preobrazio cijelu dramu pocev od njezina realistickog pocetka pa preko realistickog zapleta-Kulmena

do ekspresionistickog finala.
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formacija, ponajprije psiholoske, socijalne i1 egzistencijalne dramaturgijezso, dramski je tekst
Ponoé svojevrsni manifestni dramski tekst Kulundzic¢eve ekspresionisti¢ke dramske poetike i

njegova teorijskog pogleda u kojem prevladavaju zahtjevi za Novom dramatikom.

Posebna simboli¢nost odvija se na razini anticipacije, odnosno svojevrsne najave dolaska
Novog covjeka, kojem je Mladi¢ iz tavanice jedan od najveéih zagovornika i jedan od
ekspresionisticka vizija nadmo¢nog Covjeka nastala prema slici Nietzscheova Nadc¢ovjeka, u
dramskom tekstu Pono¢ pojavljuje u Kulundzi¢evoj kreaciji Otmjenog Covjeka, a prema
Sicelu (2007:118) tu izrazito ekspresionisticku viziju Novog Covjeka Kulundzi¢ donosi kao
SVijetlu poantu ove drame u kojoj simbolicki njezin naslov Pono¢ najbolje ilustrira autorovo
videnje morala suvremenoga gradanskog drustva. Objasnjavajuéi svoju funkciju u Ponoci i
svoju misiju na ovom svijetu, Mladi¢ iz tavanice svecano, uzviSeno i prorocki uzvikuje: Ja
hoéu da najavim Otmjenog Covjeka. Ja hoéu da najavim Kraljevstvo duse, (Kulundzi¢,
1965€e:133) potpomognut zavr$nom recitacijom mistiéne Zene, a na taj nalin, preko
ni¢eanskog ideala Nadcovjeka 1 ekspresionistiCkog ideala Novog ¢ovjeka koji se u njegovoj
varijanti o€ituju u idealu Otmjenog Covjeka, najavljuje dolazak Novog doba, Novog poretka i
Nove umjetnosti, kulture i civilizacije koji ¢e uzvisiti Covjeka i CovjeCanstvo, dok preko
suprotnih i suparni¢kih metaforickih aluzija smrtnosti tijela i kraljevstva duse najavljuje
konac¢an obrac¢un i kona¢nu pobjedu Novog, simbolicki predstavljenog u ekspresionizmu, nad

starim, simbolicki predstavljenim u naturalizmu.

Likovi dramskog teksta Ponoc¢ posjeduju tipi¢na obiljezja ekspresionistickih dramskih
likova. Svi su koncipirani izrazito tipski; Katica, Marko i Mladi¢ iz tavanice na granici
figuralnog 1 tipskog prikaza, a Lenka, Mila i Rajko, u odredenoj mjeri, na granici tipskog
odredenja s natruhama potencijala za ostvarivanje izgradenog dramskog lika, u ¢emu ih
sprjecava njihova poprili¢na staticnost 1 jednodimenzionalnost tijekom ¢itave dramske radnje.
Naime, Lenka i Rajko se djelomicno i mijenjaju, no nedovoljno da bi ostvarili ozbiljniju
progresiju 1 ,,produzili* svoj karakterni i identitetni obrazac. Ekspresionizam prisutan kod svih
likova u dramskom tekstu odrazava i njihov psiholoski profil koji ih odreduje kao likove na

rubu, neprilagodene i u odredenom smislu odbacene pojedince koji su nesposobni

280 Hegimovié (1968:167) naglaSava da Pono¢ ne djeluje harmonicno ve¢ pomalo iznenaduje, a mjestimice
cak i Sokira razvojem radnje. Radnja krivuda od ciste realisticke intonacije preko naturalistickih prizora i

irealnih tokova.
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funkcionirati u svijetu oko sebe. Njihovo nesnalazenje i1 bespomoc¢nost pojacavaju
kontekstualni signali prostora bijede i siromastva koji ih okruzuju, svakodnevne
egzistencijalne borbe i devijantni socijalni odnosi, §to uzrokuje kontinuirane psiholoske krize
1 previranja te neizbjezan, nadolazeci psihicki i moralni pad. Likovi tako konstantno upadaju u
psihicka stanja bunila, ludila i transa praceni stalnim nemirom, tjeskobom i strahom
uzrokovanim citavim nizom trauma koje nose sa sobom®*, ostavljaju¢i onu formalnu
prazninu subjekta, koja prema Szondiju (2001:89) ostavija tragove u ekspresionistickom

stilskom nacelu.

Likovi Ponoci u odredenoj su mjeri ekspresionisticki depersonalizirani, predstavljeni samo
osobnim imenima, ¢ime se dodatno naglasava njihova tipiziranost i onemogucava ih u
razvijanju i potencijalnom postizanju u cijelosti izradena dramskog identiteta. Ovaj je
postupak povezan i s pirandelistiCkim obiljezjima likova u Ponoéi Koji se, 0sim
depersonalizacije, o€ituje 1 u motivima maske i prerusavanja; fizickog kojim se Zeli prikazati
druk¢ijim u konkretnom, materijalistickom smislu povezanim sa statusom i prihva¢anjem kao
1, barem trenutnim, bijegom iz aktualne stvarnosti, Sto se najvise ocituje u likovima Lenke 1
Mile, djelomi¢no i Rajka i Marka, kao i ,,psiholoskog®, odnosno identitetnog prerusavanja i
maskiranosti kojima se zeli s jedne strane prikazati ,,zeljeni* izgled, stav i osobnost, a s druge
strane zatomiti stvarnu prirodu i karakter, $to se najviSe ocituje u liku Rajka. Navedena
obiljezja proizvode neka druga naglasena pirandelisticka svojstva likova, poput stvaranja
iluzije od strane likova i njihovo povlacenje i ,,prezivljavanje* u svijetu podsvijesti ¢ime se
pojacava njihovo udaljavanje od stvarnosti i svijeta oko sebe te produbljava njihova unutarnja
kriza, koja se kod Rajka edipovski ispoljava u poremec¢enom, traumati¢cnom i nerazja$njenom
odnosu prema ocu Alojzu kojem zamjera sebi¢nost i potpuni izostanak brige o njemu i1 majci
koje je svojim samoubojstvom gurnuo na rub ponora, ali i istog takvog odnosa prema majci

Lenki koju okrivljuje za sve nevolje koje su ga snasle.

Rajko se namece kao svojevrsni glavni lik dramskog teksta Ponoc¢, iako se zapravo uopce
ne ostvaruje u ulozi osnovnog aktera, protagoniste, ne samo zbog svoje ekspresionisticke
vizure ironijskog antijunaka, nego i zbog Cinjenice da je on u biti najslabiji lik dramskog

teksta, potpuno ovisan o svim drugim likovima, njegovi postupci ne motiviraju gotovo

%81 prema Milanji (2000c:11) medusobni ,,otpor* subjekta i svijeta javlja se i na strani subjekta koji negira

odredenu ideju stvarnosti (...) spram svijeta i izvanjskosti.
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nikakve sukobe ili druge odnose koji bi doveli do raspleta ili razrjesenja, a njegovo djelovanje
ni¢im ne utjeCe na, za njega, (sudbinski) zadan tijek dramske radnje. U tolikoj nemoguénosti i
nesposobnosti da ucini iSta po pitanju svog zivota, Rajko se doima kao da je ,bacen* na
mjesto na kojem se nalazi i da viSe ne moze nista, ¢ime se, paradoksalno, uklapa u ,,savrSenu*
grotesknu sliku ekspresionistickog glavnog lika po uzoru na izvorne ekspresionisticke

dramske likove??,

Sli¢ne karakteristike posjeduje i Rajkova majka Lenka koja takoder potpuno neostvarena,
provodi viSe vremena u stanjima sna i podsvijesti nego u stvarnosti, ¢ime bjezi od surovog
zivota u kojem se nalazi 1 ,,prozivljava® idealni zivot za kojim ¢ezne. No u trenutku kada
shvati, nakon §to dopusti da joj sestra Mila ,,pokaze* isjecak iz Zivota za kojim Cezne, da je
njezina mogucnost za takav zivot proSla 1 da ju je bolna 1 traumati¢na stvarnost koja ju
okruzuje ve¢ dovela na sami rub, Lenka pada u svojevrsno hipnoticko stanje svjesna
bezizlaznosti situacije u kojoj se nalazi. Cista suprotnost njezinu liku prezentirana je kroz lik
njezine sestre Mile, snaznog Zenskog lika, koja prolazi kroz zivot slijede¢i samo svoja
pravila, samosvjesna i pragmati¢na zadrzava kontrolu nad svojim postupcima i svojom
sudbinom do samog kraja, kada, oduzimajuéi si zivot skokom kroz prozor, o¢ajnim, ali i
odluénim ¢inom, ni u bezizlaznoj situaciji ne dopusta da itko drugi utjeCe na njezinu

sudbinu®,

Lenkin brat Marko i obiteljska sluzavka Katica pripadaju figuralno-tipskim likovima iz
galerije ekspresionistickih dramskih tekstova, koji su prikazani figuralno povr$no, s izrazito
malim skupom obiljezja, ali Cije djelovanje posjeduje odredene tipske ucinke na dramsku
radnju. Marko tako prvo izravno zapoc¢ne prvi ozbiljniji dramski sukob medu likovima koji ¢e
se zapravo prolongirati do samog kraja dramske radnje, a zatim svojim davanjem, ili
preciznije bacanjem, novaca Lenki i Rajku pokreée niz dogadaja koji spomenute likove na
kraju vodi u propast. Katica, pak, ima ulogu svojevrsnog glasa razuma obitelji, ali karakterno

preslaba i potpuno opcinjena Rajkom ne uspijeva ga spasiti od neminovnog pada, a kada

282 Senker (1989:27) primjecuje kako je sredisnji lik ekspresionisticke drame ponajcesée usamljenik, u
Sirokom rasponu od neshvacena, izolirana genija (...) preko raznovrsnih izopcenika (...) do ljudi Sto poput
Kulundziéeva Rajka i Krlezinih Orloviéa i Horvata traze 'izlazak iz svega'.

283 ik Mile uklapa se u profil snaznih Zenskih dramskih likova dvadesetih godina proslog stoljeta koje,
kako iznosi Ljubi¢ (2004:271), odlikuje samosvijest i odvazno iznoSenje stavova, vladanje svojim Zivotom i

smréu.

129



osvijesti da ¢e se to nesumnjivo dogoditi, popije otrov i umire da Rajku bude lakse. U
dramskog radnji, uvjetno receno, sudjeluju i jo§ dva ekspresionistiCka scenska ludizma:
hamletovski duh Rajkova umrlog oca Alojza, svojevrsna intertekstualna aluzija na Hamleta i
duh njegova umrlog oca, odnosno preciznije, njegov glas koji pun ironije groteskno i cini¢no
,progovara“ iz svijeta mrtvih ne ostavljajuci ih na miru ni u smrti te kako autor napominje u
uvodnom popisu likova, osim ovih licnosti igra vaznu ulogu jedna casa cijeda (luga), U

svojstvu otrova na koji se aludira u Citavoj radnji dramskog teksta, od pocetka do kraja.

Poseban i nadasve osebujno portretiran lik dramskog teksta Pono¢ ocituje se u liku
Mladica iz tavanice koji se manifestira kroz nekoliko funkcija, kako Slabinac (1988:156-157)
navodi, kao deus ex machina, reZiser dogadaja, njihov komentator i autorski glasnogovornik,
no i neka vrsta alter ega svakoga pojedinog sudionika drame, utjelovljena savjest moralno
propalih ljudi. Mladi¢ iz tavanice specifi¢an je ekspresionisticki prikaz dramskog postupka
deus ex machine, Cesto prisutnog u ekspresionistickim dramskim tekstovima i u
KulundZi¢evim dramskim tekstovima. Kao deus ex machina predstavlja najznacajniji prikaz
takvog postupka i u kontekstu koncepta izgradnje lika i u smislu utjecaja na dramsku radnju u
odnosu na sve ostale Kulundzi¢eve dramske tekstove u kojima je koristio ovaj postupak, a
njegova monoloska obracanja i djelovanja u dramskom tekstu Pono¢ iznimno su vazna i
znakovita i za konaéno razrjeSenje dramske radnje, kao i za ostale spomenute funkcije, dok se
njegov poseban znaéaj ostvaruje u njegovoj prorockoj najavi Novog vremena koje dolazi.
Njegovo posljednje obrac¢anje u dramskom tekstu svojevrsni je epilog dramskog teksta, ali i, u

odredenom smislu, manifest Nove umjetnosti, samog ekspresionizma.

Na primjeru govora Mladi¢a iz tavanice najizravnije se ocituju paradigmatska
ekspresionisticka obiljezja govora likova u dramskom tekstu Ponoé, no odlike takvog govora
posjeduju i svi ostali likovi u dramskom tekstu. Njihovi su govori u najvecoj mjeri
fragmentarni, isprekidani i nedoreceni, a dijaloske izmjene nejasne, nepovezane i nelogicne.
Komunikacija je tijekom veceg dijela dramske radnje otezana, nerijetko potpuno prekinuta te
u viSe slucajeva u dramskoj radnji dolazi do gubljenja funkcionalnog dijaloga medu
govornicima pa se ¢esto ¢ini da likovi tek odrzavaju komunikaciju ili govore ,,sami za sebe*.
Ton i tempo govora su prorocki i ekstati¢ni i protjecu brzo i dinami¢no prate¢i trenutno

ponasanje i raspolozenje likova te zbivanja u kojima sudjeluju pa se namece zakljucak da je
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osnovna funkcija govora likova u dramskom tekstu Pono¢ odrzavanje unutarnjih, psihi¢kih

stanja likova®®*.

Dramski tekst Pono¢ najuspjesniji je dramski tekst Josipa Kulundzi¢a u ¢itavom njegovom
ne samo ekspresionistickom dramskom stvaralastvu, nego i u njegovu cjelokupnom
dramskom stvaralaStvu, ali i u njegovu literarnom stvaralastvu uopce. Njegov estetsko i
kvalitativno najzreliji knjizevni rad, ujedno je i najbolje prihvac¢en Kulundzi¢ev knjizevni
tekst od strane kritike i gotovo svih koji su o njegovu knjizevnom radu pisali. Takoder,
dramski je tekst Pono¢ u kontekstu izvedbe njegovih dramskih tekstova ne samo
najdugovjecniji 1 najviSe puta izvoden dramski tekst, nego je njegova izvedba od strane

publike najprihvacéenije uprizorena kazaliSna izvedba nekog Kulundzi¢eva dramskog teksta.

Dramski je tekst Pono¢ prema karakteru teksta nedvojbeno ekspresionisti¢ki dramski tekst
u kojem Kulundzi¢ koristi elemente i postupke nekih ranijih dramsko-kazaliSnih poetika,
poput realistiCko-naturalisticke i simbolicko-veristiCke dramske tehnike, ali 1 elemente i1
postupke nekih kasnijih dramskih poetika, poput psiholoske, socijalne i egzistencijalne
dramatike, koje domiSljato anticipira i ¢ija svojstva pridruzuje navedenim dramskim

obiljezjima®®. 1 iako Senker (2000:262), objasnjavajuéi uzroke zbog kojih dramski tekst

28 Na sli¢nom je tragu i Petlevski (2000:177) koja zakljuCuje da buduci da su rijeci oznake unutarnjih
stanja (...) rijecima se dodjeljuje veéa vaznosti. Prema Petlevski (2000:86) ekspresionisticka dramaturgija, Kojoj
svakako pripada i KulundZi¢eva Ponod¢, dramsku osobu pretvara u rijec, rije¢ u organizam, organizam u dusu.
Na tak se nadin pomocu rije¢i, odnosno govora povezuje lik i (njegova) dusa, jedan od osnovnih
ekspresionistickih poetickih elemenata.

28 Karakter dramskog teksta Pono¢ zanimljivo sli¢no opisuje nekoliko njegovih proucavatelja. Jel&ic
(1965:77) zakljuCuje da Pono¢ stoji negdje na prijelazu izmedu realisticke socijalne drame i poetsko-
ekspresionistickog teatra, Marakovi¢ (1997d:115) ju gotovo identi¢no opisuje tvrde¢i da je ona na prelazu
izmedu poetskog ekspresionizma Krlezinog i konvencionalne socijalne drame, dok Sicel (2007:118) konstatira da
je Kulundzi¢ mijesajuci razlicite stilske postupke u ovoj drami ostvario prilicno uspjesno prozimanje realisticko-
socijalne tematike s elementima poetskoga ekspresionistickog teatra. Ivaniin (1990:109-110) pak u oznacavanje
karaktera dramskog teksta Pono¢ krece ,,obrnuto ustvrdujuéi kako je Pono¢ gradska obiteljska drama (..) a
moguce spasenje nije u realnosti nego u ekspresionistickoj fikciji. Ima, doduse, i misljenja koja potpuno negiraju
ekspresionisti¢ki karakter dramskog teksta Ponoc, poput Batusi¢a (1954:236) koji u kontekstu premijerne
izvedbe Ponodi pise: I tako smo ,, Pono¢* proglasili ekspresionistickom predstavom, premda u stvari to nije bila.
Kulundziéeva groteska, smioni balans mikstura sasvim naturalistickih akcija sa simbolickom fantastikom. NO
isto tako Batusi¢ pomalo kontradiktorno u tom istom tekstu opisuje ingeniozno Gavellino redateljsko uprizorenje

Ponodi u ekspresionistickom duhu.
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Ponoé nije uspio ,,nadzivjeti dvadesete godine i ekspresionizam, tvrdi da je Pono¢ ostala
drama bolesti, krize i (mogucega, barem prividnog ili privremenog) ozdravljenja suvremenog
covjeka, Kulundzi¢ ¢e u dramskom tekstu Ponoc¢, kako Brleni¢-Vuji¢c (2014:174-175)
zakljuCuje, prinoseci poticaje europske avangardne umjetnosti, poglavito ekspresionizma (...)
inovativno uspostaviti u hrvatskoj knjizevnosti (...) sintezu kazalisne umjetnosti, knjizevnosti,
slikarstva i glazbe, slijevanja razlicitih umjetnickih grana u sinteticno umjetnicko djelo, ¢ime
dramski tekst Ponoc¢ postaje i ostaje jedan od najreprezentativnijih i najvaznijih dramskih
tekstova hrvatske ekspresionistiCke dramaturgije, ali i hrvatskog knjizevnog ekspresionizma

uopce.

132



4.8. Skorpion

Dramski tekst Skorpion, objavljen je 1926. godine i premijerno izveden iste godine u
Hrvatskom narodnom kazalis§tu u Zagrebu. Uz dramski tekst Ponoé, smatra se estetski i
kvalitativno najznacajnijim Kulundzi¢evim dramskim ostvarenjem koje, zakljucuje
Hec¢imovi¢ (1976:472), donosi punu potvrdu tada najavljenog talenta i namece se odmah kao
neosporna vrijednost, a uz Pono¢, dramski je tekst Skorpion i teorijski i kriticarski
najobradeniji Kulundzicev tekst. Ova groteska u tri ¢ina oznaCava svojevrstan prijelaz iz prve
u drugu fazu Kulundzi¢eva ekspresionistickog stvaralastva, odnosno iz faze paradigmatskog
ekspresionizma po uzoru na njemacki dramski ekspresionizam u fazu ekspresionizma uz
primjese realisticko-naturalistickih, psiholoskih dramskih koncepcija, koji je u najvecoj mjeri
obiljezavao hrvatsku ekspresionisticku dramaturgiju, posebno u dvadesetim godinama 20.

stoljeca.

Naime, kako je u uvodnim poglavljima prikazano, dramski tekstovi Kulundzi¢eve prve
faze reflektirali su prototipna, paradigmatska obiljezja ekspresionisticke dramske poetike,
dramska obiljezja koja su svojstvena izvornim ekspresionistickim dramskim ostvarenjima, u
najvecoj mjeri ekspresionistiCkim dramskim tekstovima njemackog govornog podrucja i koja
su i na svom formalnom i na svom sadrZzajnom planu ostvarena u najvecoj mjeri u
autenticnom ekspresionistickom duhu. Za razliku od istih, dramski tekstovi druge autorove
faze reprezentiraju jasna ekspresionisticka svojstva, koja su u odredenim dramskim
elementima odredenih dramskih tekstova dominantna ili jedina prisutna, ali su i Cesto
isprepletena realistickim pa 1 naturalistiCkim dramskim signalima, kako na planu izraza, tako i
na planu sadrzaja. Obiljezjima koja predstavlja u cjelovitosti dramskog teksta, Skorpion je,
kako ¢e se prikazati, dramski tekst koji simbolizira svojevrstan prijelaz izmedu spomenutih

faza Kulundzi¢eva dramskog stvaralastva.

Podnaslovljen kao groteska u tri cina, Skorpion s jedne strane svjedodi snazno
ekspresionisticCko zanrovsko 1 stilsko dramsko odredenje koje simbolizira specifican
ekspresionistiCki dramski zanr groteske, dok se druge strane nastavlja na autorov, takoder

specifican, ekspresionisticki poeti¢ki okvir i tendenciju ostvarivanja dramskih ideja, teorijskih
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i prakti¢nih, kroz zanr dramske groteske, koji uspostavlja u dramskom tekstu Ponoc®®®, a

nastavit ¢e razvijati i u nekim drugim dramskim tekstovima nakon Skorpiona, kao §to ¢e se
vidjeti. Dramski je tekst Skorpion kompozicijski podijeljen na tri ¢ina, koji kao i u veéini
njegovih te ekspresionistickih dramskih tekstova uopée ne posjeduju klasi¢na obiljezja
dramskih ¢inova, ve¢ viSe djeluju kao svojevrsne pauze unutar iste, neprekinute dramske
radnje?’. Cinovi se u Skorpionu sastoje od niza dramskih prizora unutar kojih, po
ekspresionistickom principu akcije, dramska radnja te¢e dinami¢no, smjenjujuci prizore u

brzom ritmu.

| ostali strukturni elementi dramskog teksta posjeduju naglaSene ekspresionisticke
elemente koji se mjestimice ispreplicu sa signalima realisticke, ponekad veristi¢ke, dramske
koncepcije. Didaskalije u dramskom tekstu posjeduju tipi¢na ekspresionisticka obiljezja,
kratke su i Cesto nejasne, a ¢injenica da ponekad imaju irealan i pomalo fantasti¢an prizvuk, a
ponekad djeluju poput ironi¢nih i grotesknih autorskih komentara, a ne uputa glumcima i
referenci na dogadaje i situacije koje se odvijaju u replikama kojima pripadaju, odaje dojam
da ponekad vise djeluju poput ,,izdvojenog* dijela dramske radnje, a ne popratnog dijela
teksta. Dominantno je ekspresionisticki i govor likova, koji je u Skorpionu, doduse, puno
jasnije strukturiran i1 uklopljen u funkciju koju lik predstavlja u odredenoj dramskoj
situaciji?®®, no jos uvijek zadrzava osobine koje posjeduje u ranijim dramskim tekstovima:
Cesto je isprekidan i fragmentaran, a u odredenim situacijama pomalo nejasan 1 logicki
nepovezan pa se u nekim trenucima ¢ini da likovi ne vode funkcionalan razgovor, nego vise
govore za sebe. Povezan s brzim i energi¢nim protokom dramske radnje, govor likova Cesto je
takoder brz i energi€an, dinami¢nog tempa i poviSenih tonova, a u skladu s ponasanjem likova

u znacajnog ga mjeri odlikuju svojstva ekstati¢nosti i manije.

Strukturni element u kojem su obiljezja realistiCko-naturalisticke dramske koncepcije
djelomi¢no naglaSenija od ekspresionistickih obiljezja, pomalo je netipi€no prostorno-

vremenska domena dramskog teksta. Poput temeljnih odlika vremenskih signala u dramskom

28 Pprije Skorpiona, zanrovska i stilska obiljezja ekspresionisticke dramske groteske javljat ¢e se i u
njegovim neobjavljenim dramskim tekstovima Ponor i Ponos, koji ¢e biti prikazani u kasnijem dijelu rada.

287 potvrduje to i Jeliceva (1965:78) konstatacija da dramski tekst Skorpion predstavlja homogenu,
zaokruzenu dramsku strukturu.

288 Stoga ga je He¢imovié (1968:207) opisao kao vjest i sigurno voden, uz dodatak kako mu se ini da je

Kulundzié u Skorpionu pokusao da unese neke novine u govor lica.
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tekstu Pono¢, i u Skorpionu su obiljezja dramskog vremena viSe na strani realistickog
dramskog usmjerenja. Vrijeme u Skorpionu teée u potpunosti linearno, postujuéi kronologki
tijek fabularnih linija, ono je objektivno 1 progresivno, a najizraZeniji ekspresionisticki signal
tice se ispreplitanja odredenih vremenskih kodova proslosti u ,,sadasnjost™ dramske radnje,
odnosno u svijest i djelovanje likova. Slicna obiljezja posjeduju i1 prostorni signali u
dramskom tekstu, u kojem prevladavaju realisti¢cno koncipirana scena i prostor radnje, a
ekspresionistiCka se obiljezja ocituju u izboru odredenih mjesta radnje tipicnih za
ekspresionisticku dramsku poetiku, poput rubnih dijelova grada i napustene oronule, tvornice

u kojima se odvija dio dramske radnje.

Idejni i tematsko-motivski plan dramskog teksta uvelike je odreden ekspresionisti¢kim, i
djelomicno pirandelistickim, signalima. Tematske 1 motivske sugestije tijekom cjelokupne
dramske radnje sudjeluju u formiranju i razvijanju osnovne idejne postavke teksta koja se
odnosi na pitanje tragicke krivnje, odnosno motiva krivnje, u prvom redu, pojedinca,
prikazane kroz poimanje subjektivne krivnje, ali i krivnje druStva, odnosno kolektiva.
Tragicka je krivnja osnovna idejna postavka dramskog teksta Skorpion koji pokusava dati
odgovore na pitanja $to je (tragi¢ka) krivnja, kako ona nastaje, kako se manifestira te kako se
likovi s njom nose i kako utjece na likove i okolinu®®. Odgovarajuéi na ta pitanja, kako
dramska radnja tee, mijenja se, ili preciznije modificira, i ukupni dojam, odnosno stav o
tragickoj krivnji. Naime, KulundZi¢ ideju o tragickoj krivnji prikazuje kroz veéinu glavnih
aktera dramskog teksta, ali je najizravnije prikazana kroz lik Bakice pa se u poc¢etku dramske
radnje tragicka krivnja najocitije potencira upravo kroz njezin lik, njezine karakterne osobine i
stavove te njezino ponasanje, no Bakica svojim utjecajem na likove, manipulacijom koja ju
»oslobada® ikakve odgovornosti za vlastite postupke, koji nedvojbeno utjecu i na ishod
shvacanja njezine krivnje za te postupke, te, u pocetku, osebujno izvedenim dramskim
zahvatima koji omogucuju da likovi/gledatelji/Citatelji cak pocinju suosjecati s Bakicom i
identificirati se s njezinim ,,patnjama“ i ,teSkoCama®, negira ikakvu krivnju pa se namece

zakljucak kako, u poc¢etnim dijelovima dramskog teksta, prevladava stav da tragi¢ke krivnje

8 Bit je Kulundzic¢eva eksperimenta s tragickom krivnjom u dramskom tekstu Skorpion, kako Senker
(2000:360) zakljucuje, da on iz tragicnog ,, stroja “ namjerno vadi jedan veoma vazan dio — tragicnu kriviju — i

stavlja ga u pogon.
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uopce nema, odnosno ona u biti i ne postoji jer likovi djeluju po svojoj savjesti i nisu izravno

krivi za svoje postupke®®.

No upravo zbog tendencije da tragicku krivnju ne prikaze samo kroz jedan lik, odnosno
kao krivnju pojedinca, nego ju prenese na vise likova, odnosno prikaze kao krivnju kolektiva,
drustva, kako dramska radnja teCe tragicka se krivnja sve viSe disperzira na ostale likove, ne
samo glavne ili znacajnije aktere koji sudjeluju u dramskim dogadajima i situacijama, nego i
na rubne likove koji gotovo da ne posjeduju ikakvu bitnu funkciju u dramskoj radnji pa ¢ak,
groteskno i pomalo morbidno, i na umrle koji su sami krivi za svoju smrt, ¢ime se tragicka
krivnja ne samo rasprSuje, nego i vodi u svoju zavr$nu manifestaciju u dramskom tekstu,
¢ime, vidjet ¢e se, lik Bakice pocinje dobivati svojevrsnu legitimaciju za svoje postupke i
ponaganje §to ¢ée joj omoguéiti da na kraju odlu¢i sama o svojoj sudbini®”. Takvo kretanje
tragicke krivnje, od pocetnih indikacija o njezinu potencijalnom nepostojanju preko njezine
disperzije s temeljnog dramskog protagonista, ali i temeljnog uzroka postojanja krivnje na
ostale likove, dovodi tragicku krivnju do njezina zavr$nog stadija u kojem prevladava
percepcija 0 njezinoj nestalnosti, odnosno u kojem se ona u potpunosti relativizira®?.
Relativizacija tragi¢ke krivnje na kraju, paradoksalno, dovodi do svojevrsne pomirbe svih
likova, prihvacanja dogadaja koji su se zbili, njihovog zavr§nog procesuiranja i mogucnosti da

likovi od tog trenutka krenu dalje*?

. No zavr$na relativizacija krivnje omogucuje i liku
Bakice da svoj lik dovede do kraja ,,po svojim uvjetima®, odnosno da izbjegne katarzu koja bi
ju, u ekspresionistickoj maniri, zasigurno odvela u smrt i omoguci si, paradigmatsko
pirandelisticki, otvoreni kraj koji, pak, simbolizira moguénost ,,nastavka“ postojanja prave

Bakice.

2% Takav stav zastupa i Sicel (2007:118) koji konstatira da u drami-groteski ,, Skorpion* Kulundzi¢ razvija
tezu o tome kako, zapravo, u Zivotu tragicke krivnje nema.

1 Mrduljag (1984:71) zakljutuje kako je KulundZi¢u nakana bila zanijekati egzistentnost tragicne krivnje
(-..) stoga je nije vezao samo za sredisnju osobu drame, vec ju je dislocirao na sve likove. No, time je umanjen
njezin dramatski znacaj, pogotovu stoga Sto je strukturalno lik Bakice nadmocan i nadvisuje mogucnost
rasprostiranja i relativiziranja krivnje, namecudi se jedinim zlom unutar dramskog rasporeda.

22 prema Jelgicu (1965:78), Kulundzi¢ ilustrira svoja shvacanja o tragickoj krivnji (kako je on zove) i
njenoj eventualnoj (ne)staticnosti.

298 Kako Cale (1998:31) navodi, cvrsti kauzalitet izmedu zlocina i kazne na temelju metafizicke dihotomije

dobra i zla ideolosko je jamstvo razotkrivamja pravoga krivca i medu, inace antipirandelovski alegorijski

tipiziranim, likovima ekspresionistickog ,, Skorpiona “.
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Dramska radnja Skorpiona zapoinje netipi¢nim, ekspresionistickim uvodom,
svojevrsnim prologom u kojem autor u trima odvojenim cjelinama iznosi osnovne podatke i
postavke o licima i tipovima koji se pojavljuju u dramskom tekstu te o ulozi i funkciji
pojmova i motivskih sugestija smijeha, tragedije i smrti kao i o ulozi i funkciji simbola
Skorpiona, svojevrsnog simboli¢nog reprezentanta osnovne ideje dramskog teksta i
simboli¢ne metafore glavnog aktera dramskog teksta, Bakice. Ovaj ,,uvod® ili prolog
dramskog teksta Skorpion posjeduje iznimno vazno znaéenje za cjelokupni dramski rad Josipa
Kulundzi¢a, i za njegovo literarno dramsko stvaralastvo i za njegov teorijski i kriticarski
teatroloski rad jer predstavlja jedan od prvih literarno-teorijskih tekstova, svojevrstan
manifest, u kojem iznosi neke od svojih temeljnih postavki teatroloSkog rada i vlastite
dramske poetike. U dijelu naslovljenom O pojedinim licima Kulundzi¢ donosi pregled
temeljnih karakteristika ostvarenih likova®®* dramskog teksta Skorpion, ali i naznake svog
teorijskog poimanja dramskog lika i vrsta dramskih likova, posebno u dramskim tekstovima
koji posjeduju komic¢ni karakter, odnosno u komi-tragedijama kako ih Kulundzi¢ naziva. U
dijelu naslovljenom O pojedinim tipovima autor predstavlja drugu skupinu likova dramskog
teksta Skorpion, odredujuéi njihove osnovne karakterne crte, odnosno njihova osnovna
obiljezja, kao i obiljezja tipskih uloga komicnih dramskih tekstova®”, koji zapravo podsjecaju

na modificiranu verziju tipova dramskih likova komedije dell'arte.

Posebno je zanimljiv tre¢i dio ,,uvoda“ koji je naslovljen kao Prolog Gume. Guma je
specifican lik, nerijetko prisutan u ekspresionistickim dramskim tekstovima, koji ujedno
predstavlja lik dramskog teksta, lik koji je integrativni dio dramske radnje i sudjeluje u
dramskom tekstu kao ,,stvarni“ dramski lik, kao i metatekstualni komentar, ponekad i sam
autorski komentar, djeluju¢i na trenutak kao promatra¢ zbivanja, svojevrsna ,savjest
dramskog teksta®, na trenutak kao svojevrsni narator ili ,,upucivac* gledatelja/slusatelja u
dramska zbivanja, a u odredenoj mjeri djeluje i kao svojevrsni anti¢ki glasnik koji donosi

vijesti vazne za dramska dogadanja i sudbine likova. Prolog Gume posjeduje pjesnicki duh i

2% Tako, kao §to ¢e biti prikazano, jedino lik Bakice mozemo promatrati u kontekstu ostvarenog dramskog
lika, a likovi Tate, Mame, Gume i Malog, koje autor obiljeZzava pojmom lica znatno su blizi tipskim odredenjima
dramskog lika nego ostvarenim dramskim likovima.

2% Kao §to ¢e biti prikazano u dijelu rada o Kulundziéevu teorijskom shvacanju drame i kazalista, kao i
kroz rad na mjestima gdje se dodatno pojaSnjavaju vrste likova u Kulundzi¢evim dramskim tekstovima, u ovom
dijelu prologa predstavljeni tipovi svojim su odredenjima bliZi autorovu pojmu figura pa ¢ak i karikaturalnih

prikaza dramskih likova.
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ritam, uzviSeni ton i dostojanstvenu atmosferu, a iznoseéi s jedne strane signale vazne za
shvacanje dramskog teksta, a s druge strane simbolicke kodove za shvacanje odredenih
poetickih dramskih postavki autora, Guma u svom pateticno-komi¢nom, parodijsko-
uzviSenom obracanju djeluje kao groteskna, paradoksalna preslika Drzi¢eva Negromanta
Dugog Nosa. Guma obavjestava da tijekom izvodenja dramskog teksta nije zabranjen smijeh
te da nikoga ne treba smetati nicija smrt postavljajuéi pitanje ima li tragike, kad su ljudi
smije§ni?296, aludiraju¢i na autorov osebujan komi-tragican Zanrovski sklop. Guma nadalje
iznosi postavke o smrti i umiranju u razli¢itim situacijama, zasluzeno ili ne, kada krivac sam
ide u smrt, kada smrt kaznjava te kada nevin stradava, a krivac uzmice smrti objasnjavajuci na
primjeru skorpiona®’ da postoje 1 slucajevi kada netko tko je volio Zivot, ba$ zato Sto ga je
volio, polazi u smrt i zakljucuje da smrt nije rjeSenje kad ne nikad ne zna, na kome je tragicna
krivnja?*%®

Dramska radnja zapoc€inje u Bakicinoj sobi medusobnim optuZivanjem Bakice i Gume.
Bakica uzvra¢a na Gumine optuzbe da krade novac od sina i snahe jer je taj novac ona
zasluzila 1 optuzuje ga za mnoge zlocCine i1 lopovluke koje je pocinio, na §to on odgovara da je
sve napravio po njezinu nalogu. Shvativsi da bi ju Guma mogao prokazati, umilno mu govori
da su njih dvoje isti jer se vode filozofijom izvrnutih vrijednosti i morala: Hocu da uvidis, da
je majveéa sreca za grjesnika na ovom svijetu, da se niSta ne zna o njegovim djelima.
(Kulundzi¢, 1926:8) 1z Guminih, ali 1 samih BakiCinih replika saznaje se da je Bakica
nevjerojatno zla osoba; podla, manipulativna i bezobrazna prema svima, a najvise prema
svom sinu, Tati, i snahi, Mami, Kkoji joj se neprestano dodvoravaju, dok im ona podmece na
svakom koraku. Tata je, pak, razapet izmedu Bakice i Mame jer nema Cvrst stav i pokuSava
ugoditi svima®®, dok je Mama odlu¢na u odnosu s Tatom, ali potpuno pod&injena Bakici.
Saznaje se i da je Tata bio poslao Bakicu na selo kada se ozenio Mamom, zbog ¢eka Bakica

prezire Mamu jo$ uvijek misleci da je ona to uzrokovala, no bojeci se da ¢e uskoro umrijeti,

2% Kulundzi¢ (1926:5).

27 Guma simbolicki predstavlja slucaj skorpiona koji kada se nade u bezizlaznoj situaciji oduzima svoj
vlastiti zivot, Skarama svoga repa presijeca vrat svoga Zivota. Taj ¢e primjer Guma ponoviti u nekoliko situacija
tijekom dramske radnje aludirajuci s jedne strane na nepostojanje, odnosno relativnost tragicke krivnje, ili s
druge strane na simbolicku prisutnost Skorpiona u liku Bakice.

2% Kulundzi¢ (1926:5).

% Tata: Mozda sam ja najveci krivac jer volim, jer vas sve volim. (KulundZi¢, 1926:17)
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¢emu pogoduje Bakic¢ino pretvaranje i manipuliranje, Tata ju vraca u stan, kada i pocinju

problemi koji, ekspresionisticki, nuzno moraju zavrsiti u tragediji.

U veé¢em dijelu prizora prvoga ¢ina nema nekog znacajnijeg razvoja dramske radnje.
Motivacija radnje i likova stihijska je i nedoreCena, tipi¢no ekspresionisti¢ka, i uglavnom
pociva na isforsiranom sukobu i uzajamnoj netrpeljivosti likova, ne razvijajuci se iz tipicnog
dramskog sukoba. Prva dramska kriza i svojevrsni zaplet dramske radnje nastaje kada Guma
priznaje Mami da je on uniStavao stan i skladiSte po nalogu Bakice. U brzim smjenama
prizora i akcijskom protjecanju dramske radnje Mama se suofava s Bakicom koja ju
izmanipulira govore¢i da Guma laze i $alje ju u podrum po dokaze da to nije bila ona, znajuci
da je dio podruma u koju Salje Mamu nestabilan i da bi Mama mogla nastradati. Nedugo
nakon Sto je Mama otiSla u podrum, dolazi Guma 1 govori Bakici da je Mama stradala, a
Bakica mu prijeti da nikom ne govori da ju je ona poslala u podrum, pakosno komentirajuci
da se Mama samo pretvara, da je mrtva. Pricinja se ona, da opet mene jedi, da me Zdere, da
mi pije krv. (Kulundzi¢, 1926:36) U zavr$noj sceni prvog ¢ina pojavljuje se Mama,
povrijedena, buncaju¢i nepovezano i nesuvislo i ponavljajuci reCenicu konji su se preplasili,

recenicu koja ¢e kasnije dovesti do razjasnjenja dramske radnje.

Radnja drugog ¢ina zapocinje mjesec dana nakon kraja radnje prvoga ¢ina, u velikoj sobi
u kojoj na odru lezi mrtva Mama. Tata je stalno pored nje 1 ne pusta nikoga da joj se priblizi
bez njegova nadzora, a Bakica zlobno komentira svima koji ju dolaze vidjeti da se Mama
pravi mrtva da moze nju ljutiti. Razni likovi susjeda i prijatelja dolaze odati poc¢ast Mami, a
Bakica ih sve ismijava i1 pakosno trazi odredene usluge od njih. Likovi koji dolaze ¢ine splet
tipiénih ekspresionistickih likova, figuralno 1 karikaturalno predstavljenih, i odaju dojam
grotesknih individua parodiranih zbog svog izgleda, ponaSanja ili poslova koje obavljaju. Svi
su oni, iako znaju kakva je zapravo, podredeni Bakici i poslusni u obavljanju njezinih
prohtjeva jer ih sve drzi u Saci zbog raznih stvari iz njihove proslosti. Na vrhuncu svoje zlobe
Bakica govori Malom, svom unuku i Maminom i Tatinom sinu, da Mama nije vise htjela, da

bude medu nama. Ona nas vise nije voljela. I sada imas samo Bakicu. (Kulundzi¢, 1926:49)

No naivni Mali, nesvjestan situacije koja ga okruzuje, ali i ¢injenice kako nije pod
utjecajem Bakice, pokrece drugu dramsku krizu koja radnju vodi u kulminaciju, posvjedocivsi
da su se konji zaista prep/asili. ReGenica koju je Mama ponavljala kao mantru mjesec dana

bolovanja prije smrti i koju je Mali upravo posvjedocio postaje okida¢ kojim se Tata ,,vraca“
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u stvarnost 1 zaklju¢i da mozda Bakica stoji iza svega. Uvidjevsi njezinu zlobu prvi se put u
zivotu odlu¢no sukobljava s njom. Na njegovo pitanje: Mati! Je li moguce da nisi covjek?!,
Bakica odgovara da se svako vece sprema Bogu na istinu ... Kad legnem, razgovaram s
Bogom, a Tata koji postaje sve vise i viSe ravnoduSan prema njoj odgovara: Ja se bojim tvoga
Boga, mati, on je nesmiljen i taman. (Kulundzi¢, 1926:53) U tom se trenutku bdijenje polako
pretvara u grotesknu karnevalsko-cirkusku sliku, a atmosfera postaje napeta do usijanja. U
trenutku kada se €ini da je tragedija neminovna, pojavljuje se Guma i pokaze svoj, za situaciju
koja se trenutno odvija, znakovit i prorocki trik sa Skorpionom. Bakica koja se uplasi sa svoj
zivot jer se polako svi likovi pocinju okretati protiv nje s namjerom ispunjenja vlastitih
pojedina¢nih osveta, prevari Malog govore¢i mu da mora i¢i kod Mame Cuvati ju da joj
macka ne pojede prste i kradom se usulja u sobu gdje se nalazi Mamino mrtvo tijelo. No Mali
primijeti da je netko kod Mame i misle¢i da je to macka, po¢ne udarati Stapom. U zivopisnoj
opusu, iz sobe izlazi izudarana Bakica nose¢i nakit koji je ukrala s mrtve Mame, vicuéi u
potpunom ludilu: Sta hocete? Ja nisam nista uzela! (...) Moja snaha nije mrtva! (Kulundzié,
1926:73) Ta scena izazove potpuni Sok kod svih prisutnih, a Bakica, kojoj se po¢inju mijesati
stvarnost i iluzija, potpuno izvan sebe pocinje pricati s prikazom Mame, priznajuci sve zlo¢ine
koje je pocinila. Zaprepasteni likovi slusaju kako je Bakica natjerala Mamu da rada dok ne
rodi sina, iako je prije toga rodila Sest kceri 1 nije viSe smjela radati, kako je natjerala Gumu
da zapali bivSu tvornicu, krade i vara da joj moze vratiti dug, da je nagovorila Mamu da ide u
podrum iako je znala da moze nastradati, kao i 0 svemu ostalom $to je ucinila pojedinim
likovima. No u trenutku u kojem se ¢ini da umire, iako se samo pretvara kako ¢e se
ispostaviti, Bakica u vrhuncu zlobe i pakosti za sve svoje grijehe optuzuje Mamu proklinjuéi

ju i na drugom svijetu i teatralno se srusi na pod.

Radnja tre¢eg Cina zapocinje mjesec dana nakon zavrSetka radnje drugog cina, u
Bakic¢inoj sobi u koju Bakici dolaze isti oni susjedi i prijatelji s bdijenja mole¢i ju da prestane
Siriti lazi o njima 1 njihovim poslovima, koje je pocela govoriti nakon dogadaja s bdijenja, jer
se svi ljudi okre¢u protiv njih i poslovi im pocinju propadati. Likovi mrze Bakicu, ali je se
boje pa obecavaju da ¢e joj platiti 1 uciniti Sto hoce ako prestanu Siriti lazi. Bakica se
samozadovoljno namjesti u stolicu i znajuci da ih sve ima u Saci u vrhunsko grotesknom
ekspresionistickom prizoru trazi od njih da kleknu ispred nje i podmetnu leda da ima gdje
staviti noge. Bakica govori prisutnima da zeli ponovno oZeniti sina, ali da mu ovaj put ona

mora izabrati suprugu i u tom trenutku svi, ni¢im izazvani i potpuno dramski nemotivirano,
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pocnu, kao u transu, zajedno ponavljati mantru konmji su se preplasili, na §to se Bakica
izbezumi. Prizor koji ima ulogu izazivanja svojevrsne trec¢e freitagovske dramske krize koja
dramsku radnju vodi u konac¢an rasplet, u ovom slucaju ne pretjerano motiviran, nastavlja se
na prizor u kojem Guma u ulozi svojevrsnog glasnika dovodi grupu bogalja, prosjaka i
siromaha da cestitaju imendan Mami i koji ¢e postati presudni faktor u razrjeSenju dramske
radnje. U paradigmatskoj bizarnoj ekspresionistickoj slici razlicitih devijantnih likova na
sceni, Mali prepozna jednog od prosjaka, njihova bivSeg kocijasa Mikulu koji kao pravi
anti¢ki deus ex machina razrjeSava dramsku radnju i otkriva istinu o preplasivanju konja.
Mikula isprica da je Bakica tjerala konje sve brze i brze i da je ona uzrokovala stradavanje
Mame. U najnapetijem prizoru, kulminaciji dramske radnje, Mikula govori i da je Bakica
jednom prilikom napravila ,,rum“ za Mamu i koji je zapravo bio otrov, a njegovu pri¢u
potvrduje Mali govorec¢i da je vidio da je Mama popila rum koji joj je dala Bakica i onda je
povracala. (Kulundzi¢, 1926:104) Znajuéi da se ne moze izvuéi iz ove situacije Bakica

teatralno pada na pod i pretvara se da umire.

U raspletu dramske radnje likovi, potpuno nesuvislo i nelogi¢no, odjednom pocinju
suosjecati s Bakicom govore¢i da Bakica umire i nitko joj ne pomaze. Ne mi¢uéi se sa svojih
mjesta prigovaraju Tati §to ne pomaze Bakici koja je ipak bila patnica i pocinju kolektivno i
krajnje pateticno zapomagati, ali i dalje ostaju sjediti na svojim mjestima. U nadasve
grotesknom 1 poprili¢no ciniénom prizoru Bakica na podu ,,umire* dok likovi u transu, poput
antickog kora®®, ponavljaju mantru: Smrt je pomirenje! Smrt rjesava sve! (Kulundzié,
1926:106) No tada se dogada ironijski obrat — Bakica ustaje i teatralno objasnjava sve svoje
postupke tvrdnjom da kad nije taj Bog htio iz milosti da mi podijeli moju smrt, htjela sam da
me njome barem kazni! | zato sam postala zla! (...) Za sve moje krivice Bog mi nije htio dati
ni nebo ni pakao, on me je kaznjavao Zivotom. (Kulundzi¢, 1926:109) Bakica se tada pokusa
ubiti, ali ne uspijeva pa u epskom vrhuncu ultimativne zlobe, u krajnje ekspresionistic¢ki

grotesknom prizoru verbalno izvrijeda sve prisutne, napadne ih Skarama, otjera ih iz sobe i

%00y dramskom se tekstu Skorpion pojavljuje nekoliko znakovitih aluzija na tragicki anticki teatar, odnosno
mitski tragicki obrazac, koji je, kako je spomenuto, jedan od svojevrsnih uzora ekspresionistickog teatra,
odnosno dramsko-kazali$ni sustav iz kojeg ekspresionisticka drama i kazaliSte preuzimaju odredene elemente.
Signali anti¢ke tragi¢ke strukture i mitski obrasci koji se pojavljuju u Skorpionu ti¢u se najvise odredenja pojma,
znacajki, refleksije i utjecaja tragicke krivnje, zatim uloge i funkcije lika glasnika, odredene oznacnice antickog
kora koje se takoder reprezentiraju kroz replike i djelovanje odredenih likova, a prisutan je i mitski motiv

Jokastina kompleksa izraZen u odnosu Bakice i njezina sina, Tate.
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ostaju¢i sama klone na zemlju mole¢i Boga da joj uzme zivot, ¢ime Kulundzi¢ na sebi

nesvojstven, pirandelisticki nacin ostavlja otvorenim kraj dramskog teksta®*,

Kulundzi¢, kako je spomenuto, u svojevrsnim uvodnim napomenama likove dijeli u dvije
skupine: lica, koja, kako autor napominje, posjeduju dublju psiholosku karakterizaciju, i koja
bismo mogli okarakterizirati kao znacajnije aktere dramske radnje jer s jedne strane sudjeluju
u vecini radnje tekste, dok je s druge strane njihova uloga vazna za razvoj dramske radnje ili
njezinih pojedinih segmenata, poput zapleta ili raspleta, i na tipove, koji predstavljaju vise
tipske karakteristike dramskih likova, njihovo sudjelovanje u dramskoj radnji svedeno je na
epizodna pojavljivanja, a njihova je uloga sporedna u odnosu na glavne aktere**?. U prvu
skupinu likova, lica, autor uvritava: Bakicu®®, Tatu*®, Mamu®*®®, Gumu®® i Malog®”’, dok

drugoj skupini pripadaju likovi, kako ih autor naziva tipovi: Debeljko®®, Susjeda®®, Vitez**°,

30! prema Heéimoviéu (1968:206) KulundZié u Skorpionu zapravo ostavlja publici da se opredijeli. On je

navodi na opredjeljenje, ali ga ne namece. Dapace, ponasanjem ucesnika dramske radnje koji neprekidno zavise
od Bakice, izaziva cak i dilemu. Njihova zavisnost ne prestaje cak ni u trenutku kad starica simulira smrt. Takav,
prototipno pirandelisticki zavrSetak dramske radnje nesvojstven je Kulundzi¢evim dramskim tekstovima,
pogotovo njegovim dramskim tekstovima iz dominantno ekspresionisti¢ke faze dramskog stvaralastva i dramski
je tekst Skorpion u tom kontekstu zapravo iznimka koja potvrduje pravilo.

%02 Na sli¢nom je tragu i He¢imovi¢ (1968:207) koji konstatira kako je svakako zanimljivo da je Kulundi¢
podijelio lica svoje groteske na lica i tipove. Lica su nosioci radnje, a tipovi znanci, prijatelji i susjedi, koji su
prikazani s nekoliko tipicnih detalja, odnosno oni su, kako navodi Cale (1997:177) antipirandelovski alegorijski
tipizirani.

303 Zanimljive su opaske koje Kulundzi¢ pridruzuje licima i tipovima u uvodnoj napomeni, iznoseéi
najvaznije karakterne postavke i identitetna svojstva koja su prema njemu najo¢itija, ali i najvaznija za dramski
tekst. Za Bakicu tako piSe da je uvjerena da je svako njeno djelo od Boga i da ne osjeca savjest ni kada
pokajnicki deklamira tekstove molitvenika. Ona mora davati dojam apsolutno dobre i mile starice i u tome je
paradoks njene licnosti, zbog koje pati sva njena okolina. (Kulundzi¢, 1926:3)

%04 Lice koga paradoks Bakice baca iz ekstrema u ekstrem. (Kulundzi¢, 1926:3)

305 Apsolutna dobrota, koja je uvijena u stostruku Sutnju. (Kulundzi¢, 1926:3)

398 Jma stil Sarlatana, ali njegove rijeci sigurno skrivaju udaljenu tugu. Pretvara se vanredno i prema tome
je jedini jednak u borbi s Bakicom. (Kulundzi¢, 1926:3)

%7 Cisto dijete, ne prezrelo, ali razborito. (Kulundzié¢, 1926:3) Mali takoder sudjeluje u radnji kao
svojevrsni glasnik kada potvrduje Prosjakove navode o Bakici.

%08 Kulundzi¢ ove likove, kao §to ¢e se vidjeti, u uvodnoj napomeni o njima ocrtava izrazito
ekspresionisti¢ki groteskno, navode¢i samo dio njihovih karakternih osobina koje su posebno komic¢ne i

groteskne, a po njegovoj opasci ih najbolje karakteriziraju. Lik Debeljka je tako jedna od onih figura, koja vecé
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Koka®™, Monika®?, Smilja®?® i Prosjak®**. Potonju skupinu likova karakteriziraju dva vrlo
vazna svojstva. U prvom redu oni su ocrtani izrazito ekspresionisticki; od njihova imenovanja
1 pripadajucih osobina koje se vezu ili uz njihovo ime ili uz njihov izgled ili uz posao koji
obavljaju, preko komic¢nih, ironi¢nih i nerijetko grotesknih identitetnih ozna¢nica vaznih za
njihovu funkciju u tekstu do njihove tipizirane, preciznije figuralne pa cak i karikaturalne
uloge koju tekstu posjeduju. Druga znacajna osobina tice se njihova nastupa u tekstu, koji se
veze uz, u ekspresionistickim dramskim tekstovima Ceste, kolektivne uloge. Naime, ovi likovi
gotovo bez iznimke nastupaju skupno i posjeduju zajednicki, kolektivni identitet, bilo da je
rije¢ o dojmu koji odaju ili, pak, o ulozi koju predstavljaju u dramskoj radnji, odnosno u
Prosjaka, bivSeg obiteljskog kocijasa Mikule, koji se pojavljuje samo u zavr§nim prizorima
dramske radnje, ali posjeduju ulogu svojevrsnog tragickog deus ex machine i njegovo
pojavljivanje i1 nastup dovodi do konacnog raspleta dramske radnje kao i do, $to je u
dramskom tekstu Skorpion mozda jo i vaznije, konaénog obracuna s glavnim akterom

dramskog teksta, Bakicom.

lako ih je autor smjestio u skupinu lica, vecina likova ove skupine, Tata, Mama, Guma i
Mali, zapravo su puno blizi dramskim tipovima, nego dramskim likovima jer su i oni
izgradeni viSe od tipskih karakteristika, doduse u ve¢em broju i izrazenije od likova iz druge
skupine. Njihova je uloga takoder posredna, a njihovo djelovanje gotovo isklju¢ivo ovisno o
djelovanju glavnog aktera Bakice, odnosno, usmjereno na znacajna dogadanja ili situacije u
dramskoj radnji. Svi su oni, takoder, izrazito ekspresionisti¢ki ocrtani; od stereotipnog
ekspresionistickog imenovanja (Tata, Mama, Mali) preko ekspresionisticko ironijskih,
ponekad grotesknih ostvarenja u radnji dramskog teksta i semantickih signala svojih uloga u
dramskoj radnji do nepromjenjivosti koncepcije svoje uloge u tekstu; naime, Mama, Guma i

Mali u potpunosti su staticki i jednodimenzionalno koncipirani likovi, dok se jedino u slu¢aju

svojom pojavom razbija uzviseno i tragicno. (...) Kod njega nije duhovitost komicna, nego neduhovitost
smijesna. Forme mu mogu biti groteskno pretjerane. (Kulundzi¢, 1926:4)
3% Ima u sebi nesto vracarskoga. DrzZi se superiorno, Sto je kod nje takoder smijesno. (Kulundzi¢, 1926:4)
319 Groteskno tanak, visok glas. (Kulundzi¢, 1926:4)
3 Totalno gluh, ali ima ,,dobro srce*. (Kulundzié, 1926:4)
312 Na pragu religioznog ludila. (Kulundzi¢, 1926:4)
313 Dobra kucanica i zvanicna narikaca. (Kulundzi¢, 1926:4)

314 Autor ga opisuje kao stereotipnog bogalja. (Kulundzi¢, 1926:4)
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Tate, koji je i sam blize jednodimenzionalno nego viSedimenzionalnom koncipiranom liku,
moze govoriti o relativno dinami¢kom liku s obzirom da se njegov stav i ponaSanje uvjetno
mijenjaju tijekom dramske radnje, ali ipak ne u onoj mjeri da bi ta promjena utjecala na
lik ove skupine svakako je lik Gume koji je, kako je spomenuto, ne samo lik u dramskom
tekstu nego i svojevrsni metatekstualni ili metadramaturski lik s obzirom da obavlja nekoliko
izvantekstualnih funkcija poput proloSkog obracanja, promatraa zbivanja, svojevrsnog
naratora i autorskog komentara. Njegova funkcija u dramskom tekstu veze se uz ulogu
svojevrsnog glasnika po uzoru na anticke tragicke glasnike, koji donosi vijesti o odredenim
zbivanjima vaznim za dramsku radnju, sudjeluje u procesu tragickog prepoznavanja koje
omogucuje rasplet dramske radnje te djeluje kao svojevrsna vertikala likova u tekstu. Osim
izrazenih ekspresionistickih svojstava, likovi u dramskom tekstu Skorpion prikazuju i neka
prototipna pirandelisticka svojstva likova poput koriStenja motiva maske, pretvaranja,
odnosno prerusavanja vlastitog identiteta ili karakternih osobina, stava o niStavnosti ljudskog
identiteta te, posebno izrazeno, problematizacije i relativizacije (tragi¢ke) krivnje. Posljednji
se navedeni motiv najocitije uspostavlja u liku glavne akterice, ironijske antijunakinje i

protagonistice, ili preciznije antagonistice, Bakice.

stvaralaStva uopce. Znakovitost 1 znacaj te simbolizam 1 vrijednost semantickih konotacija
koje lik Bakice posjeduje smjesta ju u kategoriju najizrazenijih i najdominantnijih zenskih
likova, ali i likova uopée cjelokupne hrvatske ekspresionistitke dramaturgije®'. Njezin je lik
ponajprije zanimljiv u kontekstu izgradnje likova, odnosno koncepcije ,,proizvodnje* likova
jer se u njezinu liku ispreplicu ne samo signali ekspresionisticke i pirandelisticke dramske
poetike te Zanrovski 1 stilski kodovi lika, u ovom slu€aju komedije, tragikomedije, groteske 1
ironijske drame, ve¢ i iznimno duboko koncipiran psiholoski profil, netipi¢an kako za
ekspresionisticko tako 1 za KulundZi¢evo dramsko stvaralaStvo, koji precizno ocrtava
psiholoske karakteristike unutrasnjih stanja i identitetnih odrednica, ¢ak do najsitnijih detalja,

u njezinu slucaju gotovo medicinski precizne analize njezinih psihopatoloskih stanja. Kako

315 Hec¢imovic (1968:207) &ak zakljucuje kako se glavna odlika Skorpiona ogleda svakako u Bakicinu liku,
koji je razraden u tancine i jedan je od najsnaznijih Zenskih likova u hrvatskoj dramskoj literaturi. Da je lik
Bakice dojmljivo koncipiran, ali i iznimno zna¢ajan u kontekstu Zenskih likova u hrvatskoj knjizevnosti svjedo¢i
i izjava Ljubi¢ (2004:278) koja tvrdi da je Bakica jedan od najistaknutijih Zenskih likova iz razdoblja hrvatskog

dramskog ekspresionizma.
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Mrduljas (1984:71) navodi, sredisnja osoba groteske jest Bakica koja dominira i izravno
pokrece sva zbivanja, a njezina je uloga u dramskom tekstu toliko dominantna i znacajna da
se gotovo sva zbivanja u tekstu, svi dogadaji i situacije u dramskoj radnji izravno vezu uz
njezin lik, odnosno ona ih ne samo pokreée, nego svojim stavovima, ponaSanjem i
djelovanjem usmjerava i izravno utjece na njihove ishode. Osim na dramsku radnju i njezine
elemente, Bakica, kao motivator i osnovni pokretaé, izravno utjeCe i na sve odnose likova u

tekstu medusobno kao i na sve sukobe likova i njihov rasplet.

Njezina dominacija nad svim drugim likovima u tekstu toliko je naglaSena da ostali likovi
gotovo ne funkcioniraju samostalno, bez Baki¢inog upliva, ¢ak i onda kad se tome protive i
cak 1 onda kada se sazna istina o Bakici. Njezina volja 1 nastojanje da sve podredi vlastitim
ciljevima nadjacava izraZenu netrpeljivost, ¢ak 1 mrZznju drugih prema njoj 1 njihovu jasnu
zelju za osvetom pa i U trenutku kada svi pomisle da je Bakici doSao kraj i da ¢e joj ili netko
oduzeti Zivot ili ¢e si ga ona oduzeti sama, jo§ uvijek kod svih likova vlada nepopustiva

316

ovisnost i strah od Bakice’™. No i Bakica osjeca strah i to nekoliko puta tijekom dramske

radnje i u odredenoj mjeri velik 1 znacajan, no za razliku od ostalih likova Bakica pruza otpor

vlastitom strahu®!’

ne dopustajuéi da preuzme kontrolu nad njom. Zelja za zadrzavanjem
kontrole podjednako nad dogadajima i situacijama kao i nad likovima onemogucuje Bakici da
oduzme vlastiti Zivot ¢ak i na samom kraju u trenutku njezine oéite ,krajnje* propasti, ¢ak i
kada zavrS$ivsi potpuno poniZena i pogaZena, na doslovnom rubu izmedu Zivota i smrti, odbija

preuzeti krivnju na sebe®®. No tada zapravo pravo pitanje postaje je li Bakigin pokretad

318 He¢imovi¢ (1968:207) nudi objasnjenje takvog ponaSanja Bakice i ostalih likova napominjuéi da Bakica
Zivi u zavaravanju, ali zavaravanje istodobno namece i drugima kao obavezu i objektivnu istinu, kojoj se svi
potcinjavaju dok o njoj ovise, a ovise jer je vole ili ih je ona ucinila ovisnima. U sadrzajnoj razradi groteske
Bakicinu narav i postupke KulundZi¢ motivira njenom ljubavlju prema sinu. Idejnu razradu, usmjerenu
dokazivanju aksioma da tragicne krivnje nema, on tako upotpunjuje i psiholoskom motivacijom a ujedno uvodi u
tekst i temu majcinske ljubavi koja se u svojoj neodmjerenosti i predimenzioniranosti izroduje i pretvara u
patolosku opsesiju.

317 Jelgié (1965:81) zanimljivo primjecuje da je otpor viastitom strahu cesto suStina dramskih zbivanja u
mnogim Kulundzié¢evim licima, okosnica dramatskih situacija u mnogim njegovim dramama, $to se doista moze
primijetiti u ve¢em broju Kulundzi¢evih dramskih tekstova, poput dramskih tekstova Pono¢, Ponor, Ponos,
Posteni razbojnik i posteni detektiv, Gabrijelovo lice, Strast gospode Malinske, Ne suvise savjesti, Covjek je
dobar, Ljudi bez vida, itd.

318 Na pitanje koje se na kraju teksta logi¢no i jasno nameée samo po sebi, naime, zasto se Bakica nije ubila

na kraju, Ljubi¢ (2004:278) nudi zanimljiv i domisljat odgovor tvrde¢i da je Kulundzi¢eva namjera bila
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istinsko, radikalno zlo, koje se prema Zupanci¢ (2001:98), ne odnosi na neki empirijski cin,
ve¢ na korijen svakog ,,patologijskog*“ ponasanja, tj. na neeticko, s obzirom da Bakica odbija
na kraju prihvatiti krivnju, a do tada patoloski i potpuno neeticno upravlja svojim i zivotom
ostalih likova 1 izravno uzrokuje dogadaje i situacije koji Stete i pogubni su za sve u njezinoj

okolini®®®.

Cineéi svojevrstan prijelaz iz njegove prve, izvorno ekspresionistike faze u drugu,
dominantno ekspresionisticku s priljevima realisticke i1 srodnih dramskih koncepcija koje se
pojavljuju u vremenu nastanka dramskih tekstova ove faze u hrvatskoj i europskoj
knjizevnosti, dramski tekst Skorpion jedan je od najogitijih primjera KulundZiéeve komi-
tragedije, najblizi tragickom dramskom izri¢aju od svih njegovih dramskih tekstova i u svojoj
je idejnoj postavci, osnovnim tematsko-motivskim sugestijama, suStini dramske radnje te
ustroju, koncepciji i karakterizaciji likova gotovo ogledan primjer tragickog dramskog Zanra,
ali njegovo neupitno identificiranje takvim onemogucuju odredena obiljezja ekspresionisticke,
pirandelisti¢ke i kulundzicevske tragikomi¢nosti koja se u njemu pojavljuju, kao i znac¢ajan dio
njegova grotesknog svjetonazora. Osobit znacaj ovog dramskog teksta odrazava se i u
&injenici da u njemu autor iznosi opaske o refleksiji i utjecaju tragicke krivnje®?, sto ¢e biti
posebno vazno za jasnije shvacanje nekih njegovih kasnijih dramskih ostvarenja, u prvom
redu njegova najkontroverznijeg i najproblematicnijeg dramskog teksta Covjek je dobar, kao i
opaske o percepciji istine 1 istinitosti, Sto je, pak, jedna od klju¢nih, referentnih tocaka za
iS¢itavanje njegova odnosa prema teorijskom i dramskom svjetonazoru Luigija Pirandella i

poeti¢kim postavkama pirandelizma.

problematizirati tragi¢nu krivnju i pitanje je li smrt rjeSenje kad se ne zna na kome je tragicna krivnja. U pravu
je 1 He¢imovi¢ (1968:206) kada konstatira da je za sva lica drame, osim za Gumu, Bakicina krivnja zapravo
potpuno irelevantna. Njezina se tragicna krivnja potvrduje tek u finalu, premda je ocito da Kulundzi¢ i na
samom kraju drame inzistira na pitanju — potvrduje li se i rjeSava tragicna Bakicina krivaja smréu?

19 ik Bakice u tom se sluGaju savr§eno uklapa u sliku (radikalnog) zla, u kojoj je, prema Zupangic
(2001:98), radikalno zlo slobodan izbor ne-slobode, t. izbor kojim odbacujemo mogucnost da neki drugi motiv
osim nasih pojedinacnih interesa postane pobuda nasih cinova.

320 O znaGaju dramskog teksta Skorpion sviedo&i i opaska Slabinac (1988:158) da se autorska teza o
relativnosti istine i nepostojanju tragicke krivnje tako vjesto provodi kroz medusobno optuzivanje likova i
kompoziciju paralelnih tokova radenu konstruktivisticki, pa se ova groteska zaista mozZe smatrati znacajnom

avangardistickom scenskom tvorbom.
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4.9. PoSteni razbojnik i poSteni detektiv

Dramski tekst Posteni razbojnik i posteni detektiv, objavljen 1927. godine, kraéi je
dramski tekst u jednom ¢inu, ili kako autor navodi slici, podnaslovljen Kriminalisticka slika,
Sto jasno sugerira njegov idejni i tematsko-motivski sklop integriran u Zzanrovske i stilske
koncepte kriminalisti¢ke literature. lako posjeduje brojna ekspresionisticka obiljezja, ovaj je
dramski tekst svojevrstan Kulundzi¢ev ekskurz u eksplicitno naglaSene Zanrovske knjizevne
forme. Tekst reflektira osnovni provodni motiv autorova cjelokupnog opusa - ¢ovjek je dobar.
U skladu s idejom o nacelu dobrote koja, na kraju, prevladava u ljudima dramski tekst Posteni
razbojnik i poSteni detektiv donosi pricu o ispravnosti postupaka i ,,pravom‘ moralu nacelno
nemoralnih ljudi, odnosno pokusaju iskupljenja onih koji su iz odredenog razloga prekrsili
moralna nacela, ali 1, tipi€no ekspresionisticku, pri¢u o pobuni i1 borbi protiv laZznog morala 1

raskrinkavanju licemjerna drustva i polozaja mo¢i.

Na tematsko-motivskom planu isprepli¢u se zanrovske, ekspresionisticke i pirandelisticke
motivske sugestije. Tematska pozadina vezana uz zanrovska obiljezja kriminalistiCke price
ocituje se u povrsinskoj fabularnoj liniji u kojoj policijski detektiv u zasjedi ¢eka odbjeglog
kriminalca koji je u robinhudovskoj maniri pljackao i varao da bi otetim novcem pomagao
siromas$ne. Napredovanjem fabularne linije otkrivaju se intrigantni podaci koji dovode do
napetih dramskih situacija i1 obrata tipi¢nih za detektivske, kriminalisticke price. Takvu
tematsko-motivsku postavku dodatno naglasavaju ekspresionisticki motivi pobune, teznje za
iznoSenjem istinitih podataka i kritike laznog morala koji, u odredenoj mjeri, pokrecu
dramsku radnju, a koja, nizom paradoksalnih i, mjestimice, grotesknih ¢injenica koje se usput
otkrivaju, dovodi do komi¢nog, djelomi¢no pirandelovski humornog, obrata. Pirandelovske,
pak, motivske sugestije otkrivaju se u, doduse pomalo bizarnim i u pirandelistiCkom smislu
nedovoljno jasno artikuliranim, motivima zabune i zamjene identiteta, koji su znatno povrsniji
u odnosu na Pirandellove primjere i antipirandelisticki se na kraju potpuno objasnjava.
Snazan, pak, pirandelovski signal pojavljuje se u iskoriStavanju motiva maske koji, i u
denotativnom 1 u konotativnom smislu, znacajno utjece na fabularni tijek dramske radnje kao
I na smjer u karakterizaciji dramskih likova. Motiv maske u Postenom razbojniku i postenom
detektivu zasluzan je, kako objasnjava Styan (1963:169), s jedne strane jer se koncept

[dramskog] karaktera izvodi iz maske, dok s druge strane maska namece ¢vrstu kontrolu nad
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jednim aspektom stvarnosti kako bi ga predstavila na jednostavan nacin®*

, 1 taj je motivski
sklop, u egzemplarnom pirandelistickom smislu, izravno odgovoran za postupak zamjene

identiteta likova koji utjee na stvaranje komicnog, odnosno humornog efekta.

Dramska radnja zapocinje u klasi¢noj maniri kriminalistickih prica, u pono¢, dok oluja
fijuce u kro§njama hrasta na raskrséu Sume u blizini Londona®?, kada na dogovoreno mjesto
dolaze Budicki, za kojeg se pretpostavlja da je posteni policijski detektiv, i Trever, za kojeg se
pretpostavlja da je odbjegli kriminalac poznat po imenu Diks, obojica odjeveni u crno s crnom
maskom na licu, §to nedvojbeno sugerira mogucénost zabune i zamjene identiteta koja e
ubrzo uslijediti. U pomalo zbunjenom razgovoru obojica traze od onog drugog da mu se
predstavi i potvrdi da je to zaista onaj koji treba biti, na §to Budicki procita sadrzaj pisma iz
kojeg se saznaje da je kriminalac Diks poslao pismo u kojem objasnjava da ¢e se dragovoljno
predati policiji, ali samo postenom detektivu koji u dogovoreno vrijeme i na dogovoreno
mjesto dode bez oruzja. Budicki trazi od Trevera da potvrdi svoj identitet Zele¢i da mu navede
nekoliko zloc¢ina, a Trever nabraja nekoliko situacija u kojima je Diks pljackao ili varao da bi
osvojeni novac robinhudovski darovao potrebitima ili vratio onima od kojih su Diksove Zrtve
prethodno prevarom uzele novac. Budicki zeli privesti Trevera, za kojeg vjeruje da je Diks,
dok se Trever Zeli uvjeriti da je Budicki doSao sam 1 bez oruzja traze¢i od njega da fuéne i
dokaze kako nitko od njegovih ne¢e doci, na $to Budicki pristane ako Trever obeca da ce
fuénuti u isti tren obojica. Ovdje se pocinje otkrivati komican zaplet u maniri klasi¢nih
komedija zabune i nagovjestaj pirandelistickog humoristi¢noga, ali, iako postoji preduvjet za
to, humoristiéno se ne ostvaruje jer smijeSno ostaje na razini suprotnosti i izostaje stvarna

refleksija koja je, prema Pirandellu, presudan faktor za ostvarenje humoristiénog323.

321 IThe concept of character derives from the mask. The mask imposes a tight control upon one aspect of

reality to present it simply.]

322 Svi citati iz dramskog teksta Posteni razbojnik i posteni detektiv donose se prema Kulundzi¢ (1927).

323 |_uigi Pirandello u svom antologijskom eseju O humorizmu (iz kojeg se citati u ovom radu donose prema
Pirandello, 2001) objasnjava, izmedu ostalog, razliku izmedu komi¢nog i humoristicnog. Prema Pirandellu
(2001:606), komi¢no jest opazaj suprotnoga, dok se humoristi¢no rada uz pomo¢ refleksije pomocu kojeg se ide
dalje ili, bolje receno, dublje, prema osjecaju suprotnoga. Komican zaplet i dramske situacije koje iz njega
proizlaze u Postenom razbojniku i postenom detektivu ostat ¢e tek na opaZaju suprotnoga, dakle na razini
komicnosti (klasiéne dramske komedije zabune, odnosno zamjene identiteta) s koje se nece transmitirati na
razinu humoristicnog, djelomi¢no jer Kulundzi¢ to nije htio zbog negiranja Pirandellovih postupaka i
suprotstavljanja njegovoj ideji ostvarivanja humoristi¢noga (koje ¢esto vodi u ,nerijeSene* krajeve dramskoga

teksta, Sto je Kulundzi¢ kao jedno od, po njemu, temeljnih ,,nedostataka* Pirandellova teatra Cesto kritizirao),
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Prva dramska kriza i zaplet dramske radnje dogada se u trenutku kada obojica umjesto
zvizdaljki iz dzepa izvuku revolvere upiruci ih jedan u drugog. U brzom i pani¢nom dijalogu
medusobno se optuzuju da su prekrsili dogovor o nenosenju oruzja te se jedan drugom prijete
da su dosli s pojacanjem. No prava se zabuna dogodi kada obojica jedan drugog prozovu
Diksovim imenom. Da bi dokazali kako nijedan od njih nije Diks, odluce skinuti maske
brojeci do tri, no skidaju¢i maske pucaju iz revolvera jedan u drugoga, a nakon Sto vide da
nijedan nije ranjen, primijete da su im obojici izvadeni meci iz revolvera. Nakon pocetnog
Soka, nasrnu jedan na drugoga, no tada uslijedi ponovni Sok jer se medusobno prepoznaju;
ispostavi se kako su obojica policijski detektivi, Budicki detektiv iz Manchestera, a Trever
detektiv iz Liverpoola, a obojica su dosla uhititi razbojnika Diksa, primivsi njegovo pismo o
dragovoljnoj predaji. Nakon prepoznavanja, u Zustroj, brzoj i1 dinami¢noj izmjeni replika,
jedan drugoga pocinju optuzivati za zlo¢ine koje su pocinili kao detektivi. Saznaje se kako je
Trever ubio policijskog komesara i za to optuzio nekog kriminalca te opljatkao Medunarodnu
banku, dok je Budicki otrovao neku gospodu i za to optuzio njezina muza, kao i1 za pljacku
Medunarodne banke, Cijim je razrjeSenjem dobio nagradu i promaknuce. Nakon iznoSenja
teskih, ali istinitih optuzbi jedan protiv drugoga, odluce da nece prijaviti onog drugog jer te da

¢e obojica pricekati dolazak razbojnika Diksa.

Nakon nejasno motivirane stanke u sukobu, koja bi se eventualno mogla opravdati
prelaskom u sljede¢u dramsku sliku, nastupa druga dramska kriza, koju uzrokuje iznenadno
pojavljivanje detektiva Birda, i odvodi dramsku radnju u kulminaciju i rasplet. Detektiv se
Bird na sceni pojavljuje u prepoznatljivoj crnoj odjeci s crnom maskom na licu, a Budicki i
Trever u prvom trenutku pomisle da se radi o razbojniku Diksu, no Bird im objasni da je i on
detektiv koji je doSao dobivsi Diksovo pismo te da je trazio jednog razbojnika, a nasao dva.
Bird objasni da je on tajni detektiv iz Birninghama te da im je on izvadio metke iz pistolja da
bi se osigurao prilikom uhi¢enja Diksa, ali da ¢e sada uhititi njih. Ovaj dramski postupak
objasnjenja dramske situacije i razrjeSenja dramskog sukoba koji pociva na zabuni ili zamjeni
identiteta jedan je od najizrazenijih primjera antipirandelisticke nuznosti pojaSnjavanja
spomenutih primjera u Kulundzi¢evim tekstovima uopce. Naime, u ovom se dramskom tekstu

objasnjenje dramske situacije prouzrokovane zabunom ili dramskom iluzijom odvija u

djelomicno, pak, zbog manjkavosti, s jedne strane, u konstituiranju i razradi ¢vrstih identitetnih oznacnica likova
i njihovih suodnosa te, s druge strane, u konstantnom vra¢anju dramske radnje u realni tematsko-motivski

predlozak koji predstavlja fabularni slijed stereotipnih dramskih situacija koje su zanrovski predodredene.
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iznimno ranom trenutku dramske radnje, ¢ak i prije same kulminacije, dok se u ostalim
Kulundzi¢evim dramskim tekstovima takva situacija razrjeSuje prilikom raspleta dramske

radnje ili ¢ak u zakljucku iste.

Nakon Sto shvate da su prokazani, Budicki i Trever se dogovore te pozovu skrivene
policajce govore¢i im da je Bird zapravo Diks i policajci ga odvode, dok Budicki i Trever
ostanu Cekati Diksa, obecavsi da nece izdati jedan drugoga te da ¢e Diksa uhititi onaj tko
dobije na bacanju kocke. No u tom trenutku, u kulminaciji dramske radnje, pred njih dolazi
pravi Diks, obucen u crno s crnom maskom na licu. Dogadaji koji slijede tragikomi¢ni su i na
trenutke groteskni; Budicki 1 Trever se jo$ nisu dogovorili tko ¢e uhititi Diksa jer je dosao
prerano, Diks ironi¢no odgovara da moze ¢ekati dok se dogovore jer za vjesala jos uvijek ima
vremena. Detektivi se svadaju prepustajuci Diksa jedan drugom da bi na kraju zamolili Diksa
da on sam odluci koji ¢e ga detektiv uhititi, a tragikomiCnost situacije pojacava Diksovo
poigravanje s detektivima. Naime, Diks govori da je on posteni razbojnik i da zeli da ga uhiti
posteni detektiv te da ¢e njihovo postenje utvrditi njihov opis onog drugog. Diks govori da
poznaje obojicu te da je dosao da on njih preda u ruke pravde. Od ovoga trenutka dramska
radnja strmoglavo odlazi u svoj brzopleti rasplet koji je, zbog spomenutih razloga, namjerno

realisticki objasnjen i popriliéno nemotivirano zbrzan**

. Diks zazvizdi policajcima koji se
vracaju s detektivom Birdom. U munjevito brzoj izmjeni prizora u stilu akcijskih filmova
Budicki 1 Trever pokuSavaju pobje¢i, ali ih, u grotesknom 1 farsicnom prizoru, Diks
onesposobi jiu-jitzu potezima, a detektiv Bird zapovijedi policajcima da ih uhite. Prizor
parodije u kojoj Diks sprije¢i pokvarene detektive u bijegu dovodi dramsku radnju do
raspleta, a u svojevrsnom epilogu posteni razbojnik Diks i posteni detektiv Bird dodatno
pojasnjavaju dogadaje i motivaciju koja ih je uzrokovala. Diks prizna da je to uistinu on i da
je pocinio sve zloCine za koje ga se optuzuje, ali da ih je ¢inio jedino zato da pomogne

sirotinji 1 ljudima kojima je to zaista potrebno. Saznaje se da je ¢ak pomogao i samom

%4 Sto je jedan od dokaza da dramski tekst Posteni razbojnik i posteni detektiv, kao primjer
ekspresionistickog dramskog teksta, pripada i u kategoriju ironijske drame. Naime, kako Frye (1981:352)
objasnjava, u slucaju ironijske drame (&iji je jedan od najtipi¢nijih predstavnika ekspresionisticka drama) u
trenucima kada se dramska radnja primi¢e svom kraju osecanje neizbeznog dogadaja pocinje da bledi, a kod
ironije katastrofa je ili ¢udljiva ili liSena znacenja, udar nesvesnog (ili po pateticnoj zabludi, zlocudnog) sveta
na svesnog coveka, ili posledica manje ili viSe odredljivih druStvenih i psiholoskih sila. Frye (1981:352)
maestralno prikazuje temeljnu bit raspleta, odnosno kraja ironijske (dakle, i ekspresionisticke) drame

usporedujuci ju s tragedijom i konstatiraju¢i da kraj tragedije saZet u sintagmi ,tako mora biti* postaje kod

ironije ,, tako je, kako je*.
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detektivu Birdu koji je u jednom trenutku bio na rubu gladi. Diks objasnjava da ga je Citav
zivot vodio osjecaj za pravdu, ¢ak i u zlo¢inima koje je pocinio te da se sada zeli predati
posStenom detektivu da bi pravda bila zadovoljena, no uvijek posteni 1 pravedni Bird ga odluci
pustiti govoreéi, u kombinaciji uzvisenog postenja i uzviSene patetike, da on samog sebe ne
smatra postenim detektivom. U zavr§nom prizoru Diks sam za sebe s rezigniranim smijeskom,

bijesno izgovara da na svijetu jo$ ima postenih detektiva i poStenih razbojnika.

U ovom jednocinskom dramskom tekstu, kao i u sli¢nim kra¢im dramskim tekstovima s
pocetka autorove ekspresionisticke faze, pojavljuje se manji broj likova koji su prikazani
tipski 1/ili figuralno. Svi su likovi u tekstu staticki koncipirani, odnosno njihova se
karakterizacija ne mijenja tijekom teksta, poprili¢no su jednodimenzionalno ocrtani, a njithova
zapoCeta karakterizacija u cijelosti je eksplicitno-figuralna;*® likovi su tek naznadeni kao
likovi, povrsno okarakterizirani, bez dublje psiholoske karakterizacije i ¢vrsto postavljenih
identitetnih odrednica. Likovi detektiva Budickog i Trevera figuralno su naznaceni, gotovo na
granici karikatura. Obojica zapravo posjeduju ista karakterna obiljezja koja su dodatno
zanrovski obiljeZena. Oni su tipi€ni primjerci pokvarenih policijskih sluzbenika, korumpiranih
detektiva koji svojim polozajem iskoriStavaju sustav i ljude oko sebe, ali i koji su toliko
moralno izopaceni da im za svoj osobni probitak nije problem pociniti ni najteze zloCine.
Budicki i Trever simbol su nepostenih detektiva 1 ljudskog nemorala. Za razliku od njih,
detektiv Bird oslikan je potpuno suprotno; posten i pravican detektiv Bird svoj Zivot i posao
provodi trude¢i se postovati pravdu i moralne zakone i simbol je poStenog detektiva.
Posljednji lik u tekstu, lik je postenog razbojnika Diksa koji je najblizi glavnom liku u tekstu
jer, bez obzira na nedovoljnu karakterizaciju, upravo njegov lik pokrec¢e dramsku radnju i
motivira odnose medu svim ostalim likovima. Razbojnik Diks primjer je robinhoodovskog
junaka koji pljacka i vara ljude, ali oduzeti novac koristi iskljuéivo u svrhu pomaganja
siromasnima 1 potlatenima. Ipak, njegovo robinhoodovsko obiljezje, zbog manjkavosti u
osnovnoj karakterizaciji, ali i nedovoljno precizirane motiviranosti postupaka, ne odrazava
obiljezja niti postenog razbojnika niti zanrovskog junaka, nego se, pojacan odredenim
farsi¢nim 1 pomalo bizarnim situacijama u kojima se nalazi, na kraju pretvara u karikaturalnu

parodiju.

325 prema Pfisteru (1998:272), eksplicitno-figuralna tehnika karakterizacije lika u potpunosti je jezicna,
odnosno karakterne osobine lika prikazane su isklju¢ivo kroz monolosko-dijaloske replike samog lika ili drugih

likova koji su s likom u suodnosu.
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Posebna, ipak, zanimljivost likova u Postenom razbojniku i postenom detektivu veze se
uz koriStenje motiva prerusavanja, specifican postupak pirandelistickih likova, koji je u ovom
dramskom tekstu dodatno naglasen uporabom maske, podjednako na doslovnoj i1 prenesenoj,
simboli¢koj razini. Na doslovnoj razini maska sluzi kao denotativni rekvizit za predstavu
kojoj je cilj privodenje pravdi razbojnika Diksa, u kojoj sudjeluju svi likovi koji, pak, upravo
pomocu maske zadrzavaju tajnost vlastita identiteta odrzavaju¢éi moguénost trajanja,
svojevrsne, dramske napetosti, ali i komicnosti koja je rezultat odredenih dramskih situacija
prouzrokovanih maskiranjem, odnosno prerusavanjem. Na simboli¢noj razini maska s jedne
strane sluzi kao sredstvo u pokusaju raskrinkavanja identiteta drugih, dok s druge strane sluzi,
u pirandelistickom smislu, osvijeStenju vlastita identiteta jer se i za likove u Postenom
razbojniku i postenom detektivu moze zaklju¢iti da poput Pirandellovih likova, prema
Svacovu (2018:163), ne rade drugo nego traze ono §to zapravo jesu ispod maske drustvenog

polozaja i malog laznog mita koji o sebi stvaraju.

Na strukturnom planu dramski tekst Posteni razbojnik i posteni detektiv vise je nalik
proznom nego dramskom tekstu te se Cesto doima poput kriminalisticke price 1ili

pripovijetke®®®

. Takav dojam upotpunjuju i izrazito realisticke, na trenutke i naturalisticke
didaskalije, svakako netipi¢ne za Kulundzi¢eve ekspresionistiCke dramske tekstove te dramski
dijalozi, koji su u vecini teksta kompozicijski i stilski postavljeni poput proznih recenica, i
govori likova, koji su u najve¢oj mjeri realisticni, cjeloviti i tematski povezani®.
Realisti¢nost, a ponegdje i naturalisti¢nost, prikaza odlikuje i motivske sugestije dramskog
vremena 1 prostora u tekstu. Vrijeme, kao ni u jednom drugom Kulundzi¢evu
ekspresionistickom dramskom tekstu, tece potpuno linearno, bez ikakvog ispreplitanja, ¢ak 1
retrospektivnog prikaza, u vrlo jasno odredenom vremenskom okviru. Prostor radnje odvija se

na raskrs¢u Sume u blizini Londona, 1 iako je mjesto radnje smjeSteno u grad, 1 ono je

netipi¢no obiljezje Kulundzi¢eve dramatike koja grad i gradske urboglife Cesto koristi kao

326 Spomenuto je &esto ispreplitanje knjizevnih vrsta, rodova i zanrova u ekspresionistickoj literaturi, koje je
odlikovalo i knjizevnost hrvatskog ekspresionizma. Marakovi¢ (1997c:57) tako objasnjava da je u
ekspresionizmu vladao potpuni kaos u formi: ne samo da lirika poprima najbizarnije oblike obicnog, vulgarnog
govora, ili opet eksplozivne forme kosmickih vapaja, protestnih manifesta u hiprebolskim, prekomjerno napetim
fazama, nego se takoder drama rasplinjuje u liriku, a roman se zamagljuje u lirskom dinamizmu.

%21 Dijaloge u Postenom razbojniku i postenom detektivu, takoder netipino za KulundZiéeve
ekspresionisti¢ke dramske tekstove, odlikuju tipi¢no realisti¢ki dijaloski slucajevi smjenjivanja i prihvacanja
teme (usp. Bulahati, 1981), u kojima se teme razvijaju u izmjeni sugovornika ili smjenjuju nadovezujuéi se jedna

na drugu.
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mjesto radnje svojih dramskih tekstova, ali u vecini tekstova ne otkriva o kojem se konkretno
gradu radi, ve¢ najceSce taj grad oznaCava nekom, ekspresionisticki, ironicnom oznakom
poput polu-grad, provincija, glavni grad malog naroda, velegrad i sli¢no. U navedena,
netipino za ekspresionizam, ali uobiCajeno za Kkriminalisticki zanr, realistiCka obiljezja
uklapa se i kompozicija dramske radnje koja posjeduje sva klasi¢na obiljezja dramske radnje

328

poput zapleta, dramskih sukoba, napetosti i raspleta®”, ali, kako je spomenuto, ne u cijelosti

jasno motiviranih ili ostvarenih.

Posteni razbojnik i Posteni detektiv, iako jasno zanrovski i stilski obiljezen dramski tekst,
ipak posjeduje odredena tipi¢na ekspresionisticka, kao i pirandelisticka obiljezja, ¢ime
nedvojbeno pripada korpusu KulundzZi¢evih ekspresionistickih dramskih tekstova. No
problem ovog dramskog teksta ocCituje se u poprilicno Sturoj i nedovoljno razvijenoj prici te
slabostima na tematsko-motivskom planu, kao i na planu uvodenja likova u dramsku radnju i
razvijanju dogadaja 1 situacija u kojima bi likovi snaZznije doSli do izrazaja pa ne Cudi
Hecéimovic¢eva (1976:477) konstatacija da dramski tekst Posteni razbojnik i Posteni detektiv

izaziva neugodno razocaranje s obzirom na ve¢ poznata dostignuéa.

328 Ekspresionistitka drama, doduse, ne odbacuje u potpunosti osnovne elemente klasi¢ne dramske radnje,
osim ponekih radikalnih dramskih primjera. Kako Zmega¢ (1986:70) napominje, izuzmemo li neke pokuse (...),
drame nazvane ekspresionisticke ipak cuvaju temeljne kategorije dramske predaje: protagonista, fabularne

okosnice, antagonisticke odnose.
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4.10. Gabrijelovo lice

Dramski tekst Gabrijelovo lice objavljen je 1928. godine i premijerno izveden 23. veljace
1929. godine u Hrvatskom narodnom kazalistu u Osijeku. U tek nekoliko teorijsko-kritickih
prikaza koji 0 njima postoje, dramski se tekstovi Gabrijelovo lice i Misteriozni Kamié, Koji se
u svakoj navedenoj interpretaciji promatraju u neodvojivom suodnosu s obzirom na njihov
poetiCki stav prema pirandelizmu, u veéini prikaza navode kao ,najizrazeniji“ primjeri
dramskog stvaralastva Josipa Kulundziéa u kojima ,najjasnije* potvrduje svoj
antipirandelisticki stav. I dok je nedvojbeno da su Gabrijelovo lice i Misteriozni Kamié¢
dramski tekstovi koji se eksplicitno referiraju na Pirandella (Cale, 1998:41), njihov je
,nedvojbeni® antipirandelizam itekako upitan. Podnaslovljen kao komedija, dramski tekst
Gabrijelovo lice osim §to posjeduje komican karakter u duhu kulundzZicevskog tipa komi-
tragedije, posjeduje i jasno prikazana svojstva pirandelistickog humoristickog dramskog
teksta, koji ipak ostaje neostvaren jer autor svojim specificnim postupkom namjernog,
antipirandelistiCkog ,,prekidanja“ dramske radnje i njezina preciznog pojasnjenja, prekida i

mogucénost ostvarenja pirandelistiCkog humoristicnog.

Naime, iako dramski tekst Gabrijelovo lice, uz dramski tekst Misteriozni Kami¢, od svih
Kulundzi¢evih ekspresionistickih dramskih tekstova ima najbolju moguénost ostvarenja
Pirandellove humoristicnosti s obzirom da autor u oba teksta zapravo maestralno uvodi i
razvija pirandelisticke elemente pomocu kojih dovodi humoristi¢nost u tekst (poput sjajno
razradenog motiva zabune, odnosno kamuflaze i pretvaranja likova, uvodenja dramske iluzije
s jasnom funkcijom potpomaganja spomenute zabune, stvaranje identitetnih kriza kod likova,
projiciranje karakternih osobina jednog lika na drugi — udvajanje [karaktera] likova,
potenciranje simbolicke, ali i stvarne maske koja predstavlja karakterno-identitetni prikaz lika,
i ostale elemente), uspijevajuci cak ostvariti i postupak refleksije koja je po Pirandellu klju¢

ostvarivanja humorizma®®, kona¢no postizanje humoristickog efekta ve¢ je u pocetku

%29 prema Pirandellu, upravo je refleksija ono to stvara humorizam, kljuéni i neizostavni element u
produkciji humoristickog efekta jer se pomocu djelovanja refleksije stvaraju i razvijaju specificne suprotnosti
koje omogucuju nastajanje humoristicnog efekta (koje se, pak, od komi¢nog razlikuje u tome Sto posjeduje
namjeru, zelju ili samu mogucnost djelovanja, za razliku od komi¢nog koje se ostvaruje samo kao (iskrivljeni)
odraz, svojevrsna naglasena kopija), odnosno, kako Pirandello objasnjava (2001:611), upravo djelovanje
refleksije osigurava da se taj osjecaj suprotnoga rada, te da se rada iz posebnog djelovanja pri prvotnom

osmisljavanju takvih [humoristiCkih] umjetnickih djela. Pitanja refleksije, humorizma i razlike komickog i
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onemoguceno, ,,sabotirano® od strane samog autora, zbog ociglednog nastojanja, koje gotovo
dosljedno ne samo trazi u svojim teorijskim promisSljanjima nego i ostvaruje u svojim
dramskim tekstovima, da se odupre pirandelistickom otvorenom kraju, stoga Gabrijelovo lice,
kao i1 veéinu svojih dramskih tekstova, ,,dovodi do kraja“, odnosno jasno i nedvojbeno
zavrSava dramsku radnju, dramskim postupcima, koji su nazalost kao i u vecini ostalih
slu¢ajeva u dramskim tekstovima u kojima se spomenuti proces dogada, nejasno motivirani i

povrsni, objasnjavajuéi rasplete dramskih situacija i sukobe dramskih likova.

lako sam autor dramske tekstove Gabrijelovo lice i Misteriozni Kamié¢ proglasava
antipirandelistiékim330, u ¢emu mu se pridruzuju neki kriticari ovih dramskih tekstova®*!, bez
obzira na svoje izrazito antipirandelisticke zavrSetke, dramski tekstovi Gabrijelovo lice i
Misteriozni Kami¢ projiciraju brojna egzemplarna pirandelisti¢ka obiljezja, a njihovi gotovo
svi dramski elementi (od osnovne dramske ideje, tematsko-motivskog plana, specifi¢nog
razvijanja fabularnih postavki dramske radnje do prikaza likova, njihovih karakternih osobina,
nesporazuma i sukoba medu njima te prostorno-vremenskih koordinata u kojima se ostvaruju)
sadrze izrazena pirandelisticka svojstva, ponovno potvrduju¢i autor prepoznatljiv

antipirandelisticki pirandelizam®*?,

Gabrijelovo lice sastoji se od triju dramski konvencionalnih ¢inova koji su podijeljeni
prizorima u kojima se, pak, radnja izmjenjuje relativno logi¢kim 1 uzro¢no-posljedi¢nim
smjenjivanjem dijelova fabularne linije, uz povremene ekspresionisticke nedramatske
ekskurze. No spoj tradicionalno dramskih, na trenutke veristickih s ekspresionistickim
dramskim obiljeZjima slicno je zapravo konceptu dramskog pisma kakvog vidimo i1 u
Pirandellovim dramskim tekstovima, koji na planu izraza Cesto poStuju odredena nacela
klasi¢énog dramskog ustroja, emitiraju¢i ponekad cak 1 naturalistiCke dramske signale.

Svojevrstan spoj realisticko-naturalistickih 1 ekspresionistickih obiljezja prisutan je i u nekim

humoristickog efekta posebno ¢e se objasniti u dijelu rada vezanog uz obiljezja teorijsko-dramskog stvaralaStva
Luigija Pirandella i osvrta na pirandelisticku dramsku poetiku.

330 Kako Cale (1995:27) navodi, bojeci se da ga ne uvrste u , pirandelomaniste osjetio je potrebu da
naglasi kako je dramom ,, Gabrijelovo lice* reagirao na ,,Henrika IV.“, a u , Misterioznom Kamicu® (...)
obradio je motiv drame ,,Ona kojom me ti drzis* opet s negativnim stavom prema pirandelizmu.

331 Usp. He¢imovié (1976) i Jelgi¢ (1997).

%32 1]i kao $to Cale (1997:188) opaza, Kulundzi¢ neprestano kritizira Pirandella, ali se ne moZe nasititi

njegovih motiva.
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drugim dramskim elementima, poput obiljezja didaskalija, koje su u svojoj opisnoj funkciji
uglavnom izrazito naturalisticke, dok wu funkciji izravnih uputa posjeduju vise
ekspresionisticke signale, zatim govora likova, koji zadrzavaju komunikativnu funkciju i
uzro¢no-posljedi¢nu, logicku vezu medu sadrzajem koji prenose, kao i kod opisa prostora,
odnosno mjesta radnje, koji, kao i kod Pirandellovih dramskih tekstova kod kojih ne dolazi do
ekstremnih slucajeva brisanja granica prostora, odrZzavaju konkretan, stvarni prostor radnje,
Cesto realisti¢ki prikazan. Sli¢na obiljeZja posjeduje i vremenska koncepcija u tekstu, koja
zadrzava linearnost vremenskog protjecanja dramske radnje, stabilnu vremensku dimenziju
konstruiranu objektivnom vremenskom kronologijom i progresivnom izmjenom vremena te
izostankom simultanosti zbivanja u istom vremenskom odjeljku, osim u izoliranim,
digresijskim dijelovima dramske radnje u kojima, najcesce, sredisnji lik upada u psiholoske
krize 1 identitetna previranja kojih se pokuSava osloboditi fleshbackovskim skokovima u

proslost.

Spoj realistickih 1 ekspresionistickih poetickih signala, u odredenoj je mjeri, izazvan
neospornim pirandelistickim utjecajima te tipi¢nim Pirandellovim postupcima 1 motivskim
sugestijama koje autor koristi, a koji se najsnaznije ocituju u idejnoj i tematsko-motivskoj
domeni dramskog teksta. Ti se postupci u Gabrijelovu licu ocituju kroz sedam
reprezentativnih pirandelisti¢kih tematsko-motivskih sugestija koje usmjeravaju tijek dramske
radnje 1 utjeu na dozivljaj likova i1 njihove medusobne odnose. Njihovo ostvarenje u tekstu
prisutno je kroz cjelokupno trajanje dramske radnje i Cesto se preklapa jedno s drugim.
Temeljni pirandelisticki motiv, motiv prerusavanja ili pretvaranja lik(ov)a, prikazivanja
njegovih karakternih crta i osobina licnosti drukcijima no jesu, povezan je i S izvornom
tendencijom komedije kao dramskog Zanra, tendencijom postizanja komi¢nog efekta, posebno
na nacin talijanske komedije dell'arte®®, koja je 1 samom Pirandellu posluzila kao izvor
tematsko-motivskih sugestija i modela za konstrukciju odredenih tipova likova, odnosno
odredenih elemenata njihovih karakternih crta. Ta je motivska sugestija u Gabrijelovu licu
posebno naglaSena i uvelike prikazana u potpunosti u pirandelistickom duhu. ,,Izvorno*
pirandelisti¢ki djeluje i motiv zabune, jedan od Pirandellovih najdrazih i u njegovim
dramskim tekstovima najéesce koristenih motiva, koji se semanticki veze uz prethodni motiv

pojacavaju¢i komic¢ni efekt prisutan podjednako u komedijama situacije 1 komedijama lika.

338 Williams (1979:180) naglasava da Pirandellovi likovi svoje osnovne komicne postavke crpe iz likova

komedije dell'arte koja je bitan elemenat Pirandelovog dramskog metoda.
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Sljede¢i je motiv prevare, varke, namjerne ili slucajne, kojoj je cilj razotkrivanje iluzije

334

stvarnosti®®*, odnosno uspostavljanje ,,prave“ istine, kojom su u svom cjelokupnom

dramskom stvaralaStvu podjednako bili opsjednuti i Kulundzi¢ i Pirandello.

U Gabrijelovu licu primjetno su upotrjebljeni i neki drugi, znacajni pirandelisticki motivi,
poput, za Pirandella vrlo vaznog, motiva udvajanja®®, ili u sludaju naslovnog lika,
utrostrucavanja, Koje se u Gabrijelovu licu isprepli¢e gotovo jednako premreZeno, na trenutke
zbunjujuée i nerijetko pomalo kaotiéno®*, kao i kod Pirandella. Znakovit je i motiv maske,
jos jednog cCesto koriStenog motiva i postupka u izgradnji likova u brojnim Pirandellovim
dramskim tekstovima, kojim Kulundzi¢, po uzoru na Pirandella, ,,priziva“ i dodatno naglaSava

iluzornost®®

ne samo konkretne stvarnosti, nego i prikazane stvarnosti, kao i stvarnosti samih
likova te koja kod likova aktivira podrucja podsvijesti najéesce im sluzeéi ili za prikrivanje
,»stvarne® slike ili bijeg od iluzije, odnosno u iluziju. U izgradnji likova, Kulundzi¢ je koristio
i Cest pirandelisticki motiv Krize, naglasavanje psiholoske, odnosno identitetne krize subjekta,
identitetno previranja likova uslijed njihove nemoguénosti utvrdivanja vlastitih sigurnih i
vrstih identitetnih odrednica, ¢ime pojedinac gubi jasnu sliku o sebi®®, kao i motiv

iznenadenja, Cest pirandelisticki motiv kojim se pojaavaju motivi prerusavanja, zabune i

3% Seleni¢ (1979:111) ustvrduje da je Pirandello ekstremno idealisticki toj stvarnosti suprotstavio iluziju,
fikciju koju ée u svom dramskom stvaralastvu predstavljati kao jedinu stvarnost, realniju od one koja nas
okruzuje i vara svojom prividnom nedvosmislenoséu. Kulundzi¢ to radi podjednako naglaseno i u Gabrijelovu
licu i u Misterioznom Kami¢u do pred kraj dramske radnje, kada u oba teksta, na svoj specifican na¢in, napusta
dramsku iluziju osudujuéi ju kao prevaru i iznosi ,,pravu® istinu nude¢i, ipak svoju vlastitu, verziju stvarnosti.

%% (“ale Feldman Pirandellov princip udvajanja dovodi u vezu s podrucjem imaginacije koje se reprezentira
u njegovim dramskim tekstovima, iz ¢ega se izvodi zakljucak da Pirandello simboli¢kim ,,zahvatima®“ zapravo
anticipira, preciznije reeno ,proizvodi® samu dramsku iluziju. Cale Feldman (2012:215) objasnjava da je
Pirandello nametnuvsi udvajanje i zrcaljenje kao nacelo koje upravija dramaturskom logikom (...) samo
dramatursko umijece smjestio u podrucje Sto ¢e ga Lacanova psihoanaliza kasnije nazvati predsimbolickim,
podrucjem imaginacije.

3% prema Cale (1997:181), u ,, Gabrijelovu licu* pojava amnezije, laznog ludila i glume, ne koncentriraju
se u jednoj, nego se dijele na tri osobe, kojima Kulundzi¢ zonglira na manje ili vise virtuozan nacin.

337 prema Manonniju (2008:191), maska se ne predstavija kao nesto drugo doli ono 5to jest, ali ima mo¢
prizvati fantasticne slike. Maska vuka nas ne plasi poput vuka, ve¢ putem slike vuka koju nosimo u sebi.

338 1 Cale (2004:54) sugerira da se Kulundzi¢ u Gabrijelovu licu posluzio pirandelistikim motivima
amnezije kao posljedice prvoga svjetskog rata, odricanja lika od vlastitog prethodnog identiteta i

neporepoznatljivg ludog dvojnika kao ,,prave* trazene osobe.
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udvajanja, odnosno koji sluzi produbljivanju iluzije kod likova, ali i kod gledatelja, odnosno
339

Citatelja™".

Dramska radnja zapocinje pred podne u prototipnom ekspresionistickom okruzju,
Cekaonici u modernom sanatoriju za psihopate, koja je minimalisticki uredena i Ciji izrazito
bijeli zidovi aludiraju kontrast ,,utoCista”, koje ¢e se pokazati presudnom metaforom za
,normalno* funkcioniranje pravog Gabrijela, u odnosu na ,,prljavstinu‘ svijeta koja se nadzire
kroz prozore ¢ekaonice, koji, pak, posjeduju izuzetno simboli¢ko znac¢enje; pravom Gabrijelu
predstavljaju ,,obrambenu® liniju izmedu ,,slobode* Zivota u sanatoriju i ,,zatvora® izvan
njega, dok ,,ostalim Gabrijelima“ simboliziraju suprotno. Svojevrstan zaplet dramske radnje
pomalo nesvojstveno Kulundzi¢u, zapravo zapocinje prvim replikama u kojima dijalog vode
covjek koji dolazi u sanatorij po imenu Urban i pomo¢ni radnik u sanatoriju. Naime, Urban
pokazuje radniku svoju sliku ispod koje pise ime Gabrijel Milin, na $to se radnik zacudi i
pomalo uznemiri govore¢i da se u sanatoriju ve¢ nalazi pacijent pod tim imenom, ali da
nimalo ne sli¢i Urbanu, na §to se Urban poprili¢no uznemiri i njihov dijalog prerasta u viku i
nervozu koju, pak, pokuSava smiriti groteskna i parodijska pojava doktora, koji deset godina
nije izlazio iz sanatorija i koji sam djeluje poput pacijenta psihijatrijske ustanove. Doktor
tvrdi da Gabrijel nema lice i da se nalazi pod maskom jer ne zna tko je i ne zeli da se vidi kako
izgleda niti da ga itko drugi vidi, a doktorove rije¢i kod Urbana izazivaju psihicki slom i
bolnicar ga odvozi u jednu od soba. Osim paradigmatskog pirandelistiCkog ispreplitanja
uloga, odnosno udvostruc¢avanja likova, uvodni nam prizori iznose i tipi¢nu pirandelisti¢ku,
ali 1 ekspresionisticku postavku o nestalnosti identiteta, odnosno nemoguénosti utvrdivanja
jasnog identiteta pojedinca. Jasne 1 precizno odredene karakterne osobine i osnovna

identitetna obiljeZja lika samo su privid, odnosno iluzija**® koju ostali ili sam lik projiciraju.

Radnja se nastavlja kada Urban dolazi pred doktora buncaju¢i u pomahnitalom stanju
nesuvisle izjave od kojih se razabire jedino da je on ,,pravi‘ Gabrijel. Od tog trenutka pocinje
kaotican razgovor Urbana i doktora u kojem je teSko razabrati stvarnost od iluzije s obzirom

da se Urban na trenutke ponasa kao on sam, a na trenutke kao Gabrijel te je nejasno glumi li

%% Matkovi¢ pronalazi jo§ jednu znacajnu KulundZiéevu upotrebu motiva iznenadenja. Naime, Matkovié
(1992:163) iznosi sljedeci zakljucak: Smatrajuci iznenadenje konstitucionim elementom suvremene dramatike,
Kulundzié se njime dobrano sluzio: iznenadenjem razara ne samo kanone u njegovo vrijeme neprikosnovenih
kazalisnih navika i konvencija, nego i krhko tkivo svojih viastitih scenskih konstrukcija.

%40 Koja se prema Manonniju (2008:199) ostvaruje upravo posredstvom uloge i prerusavanja.
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samo ulogu, odnosno je li njegovo ponaSanje stvarno i ako jest je li on Urban ili Gabrijel.
Konfuziji i zbrci dodatno pomaze i kaoti¢ni doktor koji je i sam psihicki rastrojen i koji
Urbana na tren oslovljava njegovim imenom, a na tren imenom Gabrijel, nejasno radi li to
svjesno i nesvjesno, odnosno radi li to kao dio medicinskog pregleda da ustanovi stvarno
psihicko stanje Urbana ili se i njemu ,,mijeSaju razine stvarnosti. U trenutku kada Urban
uspijeva, ili se to samo tako Cini, uvjeriti doktora da je on Gabrijel Milin, a doktor ga
oslovljava tim imenom, u radnju ,,ulazi* nova razina stvarnosti, a u ordinaciju ulazi ,,pravi‘

. A . 341
Gabrijel, nose¢i bijelu, gumenu masku na licu

. Gabrijel unosi dodatno pomutnju govoreci
doktoru da Urban nosi njegovo staro lice koje on vise ne zeli i da on moze slobodno postati
Gabrijel. Zaplet i jo§ naglaSeniju napetost radnje i situacija s likovima pojac¢ava dolazak
Vlahe Milina, Gabrijelova oca, 1 njegove zarucnice Irine, koji u Urbanu prepoznaju Gabrijela.
Urban tada, s vidljivom nelagodom, ,,vrac¢en u stvarnost®, priznaje doktoru da je on zapravo
preuzeo ulogu svog brata koji se zvao Urban kojem je fizicki sli¢an, a koji je, pak, fizicki
slican pravom Gabrijelu. U jednom od najnaglasenijih KulundZi¢evih primjera preruSavanja
likova, u maniri komedije dell'arte, i pirandelisti¢kih udvajanja likova, izvedenih gotovo u
kvalitativnom i estetskom smislu na razini samog Pirandella, rastrojeni doktor predlozi
,Urbanu® da nastavi ,,glumiti“ Gabrijela jer ¢e mu tako pomo¢i da se i on ,,vrati u stvarnost™
iz svoje izgubljenosti. No svojevrsni obrat nastaje kada Irina, nakon $to nasamo razgovara s
»laznim* Urbanom koji se pretvara da je Gabrijel, shvati da to nije njezin zaru¢nik pa doktor,
zele¢i da se pravi Gabrijel do kraja oporavi, zamoli pravog Urbana, koji se iznenada

pojavljuje, da preuzme ulogu Gabrijela i smiri Irinu. Vrhunac radnje prvog ¢ina odvija se u

posljednjem prizoru u kojem se na sceni pojavljuju ,,sva tri Gabrijela®, pravi Gabrijel, pravi

%1 U Gabrijelovu licu, lice je provodni motiv dramskog teksta i osnovni element identifikacije subjekta,
snaznije od samog imena, koje je u ovom slucaju osnovni faktor zabune i varke. Koriste¢i te postupke Kulundzi¢
se otigledno referira na Pirandellove dramske tekstove Henrik IV. (Usp. Cale, (1995), He¢imovié, (1979)) i, vrlo
vjerojatno, Gospoda Morli, jedna i dvije, u kojima Pirandello koristi gotovo identi¢an postupak i proizvodi
gotovo identiCan efekt, no kod Pirandella temeljna namjera nije otkriti pravu istinu nego posti¢i, kako
Marinkovi¢ (2008:150) sugerira, grotesknost i humorizam, koji proizlaze iz relativizma licnosti i stvarnosti, koju
licnost prihvaca kao zbilju dok je ona za sve ostale iluzija. D'Amico (1972:485) jo§ snaZnije potencira iluziju
likova kada objasnjava da se u Henriku IV. ne samo pokazuje kako svako ljudsko bice Zivi od iluzije nego se
porice i stalnost te iluzije. I iluzija se iz sata u sat, iz trena u tren mijenja, i onaj tko se pokusao oslanjati na tu
iluziju zapravo se nalazi samo pred neprestanim pojavijivanjem i iS¢ezavanjem nepostojanih i ispraznih sjena.
Kod Kulundziéa je, pak, osnovna ideja, sto je ujedno i jedna od osnovnih znacajni njegove dramske poetike,
pronalazenje ,kona¢ne i ,,stvarne istine, a dilema o istini, kako He¢imovi¢ (1976:462) sugerira, je ustvari

vezana uz Kulundzicev antipirandelisticki stav.
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Urban i1 njegov brat, i sva trojica reflektiraju odredene karakterne osobine i identitetna

svojstva pravog Gabrijela®*.

Drugi ¢in zapoCinje iste veceri u psihijatrijskoj ordinaciji, u koju ulazi Irena trazeéi

Gabrijela na $to joj radnik odgovara da Gabrijela nitko nikada nije vidio®**®

44
d3

, otkrivajuci da
¢ovjek s bijelom maskom samo glumi da je lud™. Irina ipak sre¢e Gabrijela, odnosno
»laznog® Urbana, koji ju nagovara da se vjencaju. Nesigurna jer mu ne prepoznaje glas, Irina
govori da je do ovoga casa mislila, da na licu covjecjem stoji zapisana istina njegove
liénosti345, a nakon §to se ,lazni“ Urban uvjeri da Irinu neée modéi prevariti, odlazi do
Gabrijelova oca Vlahe nagovaraju¢i ga da $to prije odu iz bolnice. Od ovoga trenutka
zapoCinje vrhunac komiénih pretvaranja, ,,prepoznavanja“ i ispreplitanja motiva zabune i
varke sa stvarnim, istinitim navodima likova. Irina se sukobljava s pravim Urbanom,
zamijenivsi ga sa ,,svojim* Gabrijelom jer laznog Urbana naziva bratom, koji mu zapravo je
brat, a doktor se na njega ljuti jer svoju ulogu ,,pravog® Gabrijela ne glumi vjerodostojno. U
brzoj izmjeni prizora tipicnoj za ovakav tip komedije, dolazi do vrhunca drugog ¢ina kada
bolnicki radnik oblaci pravog Gabrijela u vojnu odoru pravog Urbana §to doktora dovodi do
ruba psihic¢ke rastrojenosti koja zavrSava u psihickom slomu nakon $to doktor ¢uje da pravi
Gabrijel prizna Irini tko je te da se on samo pretvarao da je lud i da ju sada mora ostaviti
zauvijek. Irina mu skida masku, vidi mu pravo lice i govori mu da ga voli i da ¢e ga uvijek

voljeti.

Tre¢i €in zapocinje sljedeceg jutra u istom prostoru, ¢ime autor postiZze netipicno i za svoju
dramatiku, ali i za ekspresionisticku poetiku kao i za zanr komedije, Aristotelovo jedinstvo
vremena, prostora i dramske radnje. Izmjena prizora u posljednjem se ¢inu odvija iznimno
brzo, tipi¢no komediografski, prate¢i komicne i1 pirandelisticke postavke na kojima pociva od
svog pocetka, do pred sam kraj. Vlaho dolazi kod doktora govore¢i mu da je pronasao svog
pravog sina, mislec¢i pri tom na laznog Urbana kojeg je uvijek htio vidjevsi da njegov sin,

odnosno lazni Urban, trosi novac na pijanstvo i raskalasen zivot, uziva u zZivotu i poput njega

342 Potvrdujuci Cinjenicu da prije nego Sto narusava identitet, drugost ga stvara. Identitet se sam po sebi
sastoji od drugosti. (Cale-Cale Feldman, 2008:253)

3 Kulundzi¢ (1928b:59).

344 paradoksalna izjava bolni¢kog radnika zapravo je indeks prepoznavanja, jednog od osnovnih postupaka
u komediji kojim se ostvaruju uvjeti za pocetak raspleta dramske radnje koji uskoro slijedi.

¥ Kulundzi¢ (1928b:61).

160



ima slavensku dusu. Ovo je mjesto intrigantno jer ne postoje jasne indicije je li Vlaho u
laznom Urbanu prepoznao pravog Gabrijela, koji se godinama promijenio poprimivsi osobine
koje se Vlahi svidaju ili je pak shvatio da to nije pravi Gabrijel, njegov sin, ali mu se ta verzija
Gabrijela ipak vise svida. Zavrsni prizori gotovo su preslika Pirandella, vjerna kopija prizora
iz Sest osoba trazi autora, u kojima doktor konfrontira Vlaha s pravim Gabrijelom koji mu
pomocu samo njima znanih signala daje do znanja da je on doista njegov sin, ali da mu jo$
uvijek zamjera §to je svojim razvratnim zivotom uzrokovao smrt njegove majke, a potpuno
pomabhnitali doktor slavodobitno ustvrduje da su pale tri maske: jedna s Gabrijelova lica,
druga s Vulic¢eva [pravi Urban] razbora, a treca s Urbanova [lazni Urban] nep0§tenja346. U
posljednjem prizoru, pak, KulundZi¢ napusta pirandelisticki obrazac, zadrZavajuéi svoj,
karakteristi¢ni postupak zavrSavanja dramske radnje u kojem objasnjava sve zavr$ne dogadaje
1 situacije, pomiruje dramske likove 1 donosi konac¢nu, ,,pravu‘ istinu. Gabrijel napokon skida
masku, priznaju¢i da mu je u ratu granata unistila lice, koje je doktor uspio sanirati, ali da ga
je do sada bilo strah pogledati kako izgleda. Irina ga kona¢no prepoznaje i jedno drugom
padaju u zagrljaj, kojemu se pridruzuju Gabrijelov otac Vlaho govore¢i da ga je i on
prepoznao po majc¢inim o¢ima koje ima. Trojac odlazi sretan, a razdragani doktor otpusta

oporavljenog pravog Urbana i njegova brata kojem je sve oprosteno.

Likovi u dramskom tekstu Gabrijelovo lice posjeduju ustroj i karakterizaciju tipi¢nu za
ekspresionisticke likove, no njihova je uloga i funkcija u tekstu u potpunosti vezana uz
pirandelisti¢ke dramske postupke u kojima sudjeluju, odnosno koji ih obuhvacaju. Nalazeci se
u spektru izmedu figuralnog i tipskog prikaza, njihova pojavnost, unutrasnje psiholoske
karakteristike i1 identitetne oznacnice koje posjeduju, odnosno ne posjeduju, odrazavaju
tipicne ekspresionisticke odlike poput ironijskog 1 grotesknog prikaza, usamljenosti i
bespomoc¢nosti, nemogucénosti djelovanja i ostvarivanja odnosa, bunila i ludila u koje upadaju,
koja su Cesto rezultat percepcije zivota uzrokovane podsvijeséu ili iluzijom, a svi su
koncipirani u potpunosti staticki i jednodimenzionalno. No osim sli¢nih ekspresionistickih
obiljezja koja dijele, njihovo je znacajno zajedniCko obiljezje 1 uloga u proizvodnji i
odrzavanju pirandelistickih svojstava u tekstu u kojima svi sudjeluju. Svi su oni, naime,
zasluzni za pirandelisti¢ku igru prerusavanja i prepoznavanja naslovnog, glavnog aktera i svi
u odredenoj mjeri pridonose izgradnji komic¢no-pirandelistickog duha dramskog teksta.

Njihova je funkcija neodvojiva od procesa nastajanja, izgradnje i odrZavanja pirandelisti¢kih

348 Kulundzi¢ (1928b:167).
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motivskih sugestija, poput spomenutih motiva preruSavanja i prepoznavanja, ali i varke,
zabune, koristenja doslovne 1 metaforicke maske, krize identiteta, pojave iznenadenja kao
kljuénog faktora komicnih, ali 1 pirandelistickih obrata u radnji 1 sli€no, na kojima, pak,
pociva dramski tekst. Poput mnogih likova komedije, a Sto je takoder i nerijetka pojava kod
Pirandellovih likova, funkcija likova u Gabrijelovu licu ¢esto je svedena na glumu, odnosno

o y . 347
preuzimanje odredene, Cesto unaprijed zadane uloge™'.

Dramski tekst Gabrijelovo lice
postaje tako antipirandelisticko-pirandelisticki dramski tekst covekove svesti, tragedije o
neuhvatljivosti realnosti, (Seleni¢, 1979:118) a naslovni lik Gabrijel (p)ostaje malo manje
ironi¢na i znacajno manje tragi¢na, ali i karakterno i identitetno slabija kopija Henrika IV. ili

gospode Morli.

7 Takva se funkcija likova moze primijetiti i u ekspresionistickim dramskim tekstovima, stoga Williams
(1979:187), dovodeti Pirandella u vezu s ekspresionizmom s pravom konstatira da su za Pirandellove likove bili

vazni zabluda, gubitak identiteta, svodenje licnosti na ulogu, a drustva na kolektivau glumu.
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4.11. Misteriozni Kamié

Dramski tekst Misteriozni Kamié objavljen je 1928. godine, a premijerno izveden godinu
dana poslije u Narodnom pozori$tu u Beogradu i uz dramski tekst Gabrijelovo lice, prema
malobrojnim kritickim prikazima®*®, ubraja se u najizraZenije autorove antipirandelisticke

tekstove®*

. No, bas poput osnovnih postupaka koje autor koristi u svom dramskom tekstu
Gabrijelovo lice, kako je prikazano, i u Misterioznom Kamic¢u dolazi do konstantnog
ispreplitanja  pirandelistickih  dramskih postupaka s autorovim antipirandelistiCkim
svjetonazorom pa se na trenutke ¢ini da Kulundzi¢ odredene dramske elemente, gotovo
namjerno, postavlja da djeluju samo kao suprotnost Pirandellovim dramskim zahtjevima, dok
u drugim trenucima dolazi do jasnog preuzimanja, gotovo zrcalne preslike odredenih
pirandelisti¢kih dramskih rjeSenja. Poput Pirandella, kod kojeg se takva pojava javlja u
mnogim dramskim tekstovima pogotovo onim koji su nastali na temelju njegovih novela i
krac¢ih pripovijetki ili ostalih proznih skica, i Kulundzi¢ je, navodi Matkovi¢ (1992:163),
sluzeéi se obilato realnim Zivotnim podacima, koje je cesto ogolio do informacije, [njih]
podvrgavao zahtjevima, ritmu i svim preraznim mogucnostima scene, stvarajuci tim
postupkom osebujni svijet svoje dramaturgije. Potvrda da se Kulundzi¢ sluZio stvarnim
izvorima kao obrisima ideje, odnosno svojevrsnim konceptom za svoj dramski tekst, nalazi se
ve¢ u podnaslovu dramskog teksta koji sugerira da se u Misterioznom Kamicu radi 0
dramskom preuzimanju, dramskoj adaptaciji novinskog reporta, u kojoj autor donosi nuzno

fikcionalni prikaz stvarne price posredovane novinskim prikazom.

348 Usp. He¢imovié (1976), Jelié (1997), Senker (2000).

349 7akljuécei o ,,stvarnim* antipirandelistickim nastojanjima, odnosno dojmu koji dramski tekst Misteriozni
Kamié¢ polucuje u odnosu na Pirandellovu dramsku koncepciju, mogu se gotovo u cijelosti preslikati iz
zakljuGaka koji se name¢u u dramskom tekstu Gabrijelovo lice. Naime, kao $to ¢e biti prikazano, kao i u
Gabrijelovu licu, i u Misterioznom se Kamicu javljaju ambivalentni zakljuéci kada je u pitanju koriStenje
pirandelistickih postupaka i, poput Gabrijelova lica, i Misterioznog Kamica prije bi valjalo proglasiti specifi¢nim
Kulundzi¢evim antipirandelisticko-pirandelistickim dramskim tekstom, nego isklju¢ivo antipirandelistiCkim.
lako ga u kasnijem prikazu (usp. 1976) naziva iskljucivo antipirandelistickim, i He¢imovi¢ (1968:208) je bio na
tragu autenticnog i nikako rigidnog Kulundzi¢eva odnosa prema Pirandellu i pirandelistickim dramskim
postavkama kada iznosi svoje zapazanje da je osnovno pitanje: je li ,, Misteriozni Kamic¢* antiteza pirandelizmu
ili je, naprotiv, dramatizacija novinskog reporta napisana pod Pirandellovim utjecajem. Sli¢no osnovnoj tezi
ovoga izlaganja, He¢imovi¢ (1968:208) objasnjava da je ocito da je Kulundzi¢ to djelo usmjerio protiv nekih
postavki pirandelizma, ali je isto tako ocito i to da taj tekst Kulundzi¢ nikad ne bi napisao da se nije upoznao s

osnovnim nacelima Pirandellove dramaturgije, koju on, napokon, pokusava samo djelomice pobiti.

163



Osim te obavijesti koju podnaslovna sugestija donosi, u podnaslovu dramskog teksta,
kojemu je puni naziv Dramatizacija novinskog reporta u 11 slika, iscitava se zakljuc¢ak da
Misteriozni Kami¢ posjeduje tipicnu, paradigmatsku ekspresionisticku kompoziciju i
potencira ekspresionisti¢ki dojam. Neobicna i za raniju dramu netipi¢na zanrovska, nacelno i
stilska, odredenja jedno su od osnovnih obiljezja ekspresionistickih dramskih tekstova, a u
tom je kontekstu zanrovsko, i djelomicno stilsko, odredenje dramskog teksta Misteriozni
Kamié kao dramatizacije novinskog reporta jedan od najoriginalnijih i ekspresionisti¢ki
dramaturgije, nego i ekspresionisticke dramaturgije u cijelosti. Misteriozni je Kamié
podijeljen u 11 slika, §to takoder snazno simbolizira ekspresionisticka kompozicijska nacela
po kojima je dramska slika ¢esto osnovna kompozicijska jedinica, u nekim primjerima
ekvivalent dramskog ¢ina, u nekima djeluje poput, manje ili viSe homogenog, skupa dramskih
scena, dok u nekim primjerima ima priblizno izrazno i/ili sadrzajno znacenje dramskih

prizora.

Dramske slike Misterioznog Kamica obiljezava s jedne strane njihov ekspresionisticko-
pirandelisticki karakter kada je u pitanju sadrzajna komponenta dramske radnje 1 prikaz likova
i njihovih medusobnih odnosa i sukoba, kao i tendencija protjecanja dramske radnje unutar
slika koja u najvecoj mjeri pociva na ekspresionistiCkom postupku akcije, odnosno slicnom
pirandelistickom postupku koji takoder naglasava akciju, a kojim je Pirandello u svojim
dramskim tekstovima izrazavao slobodan, nesputavajuci odnos svojih dramskih likova prema
elementima dramske radnje ili dramskoj radnji u cjelini, vjeruju¢i, kako 1 Harwood
(1998:353) primjecuje, da likovi u drami ne treba da budu robovi zapleta i namera autora,
ve¢ slobodni da izraze svoje individualne prirode, Sto ¢e ih na kraju navesti na ono sto je on
nazivao specificnim akcijama, dok s druge strane dramske slike u Misterioznom Kamicu, u
kontekstu formalnih obiljezja poput didaskalija, replika likova 1, u najve¢oj mjeri, prostornih 1
vremenskih obiljezja u tekstu, prezentiraju realisticka, mjestimice cak 1 naturalisticka
svojstva, S§to jo§ jednom potvrduje svojevrsnu hibridnost, ispreplitanje stereotipno
ekspresionistickih s realistickim i naturalistickim elementima, koje se nerijetko pojavljuje u
ekspresionistickim dramskim tekstovima i takoder je specificno ne samo za Kulundzi¢eve
ekspresionisticke dramske tekstove nego 1 za znacajan broj dramskih tekstova hrvatskog

dramskog ekspresionizma.
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Tematsko-motivski plan  Misterioznog Kamica izgraden je od slicnog spoja
ekspresionistickih i pirandelistickih motivskih sugestija kao i dramski tekst Gabrijelovo lice.
U Misterioznom Kamicu ponovno je naglasak na pretvaranju, odnosno prerusavanju lik(ov)a,
no druk¢ija je osnovna ideja koja stoji iza tih postupaka, odnosno nakana likova zbog kojeg
ga provode. Dok je u Gabrijelovu licu osnovna ideja osvijestenje ,,prave” stvarnosti, u
Misterioznom Kamicu osnovna ideja teksta lezi u osvijeStenju ,,prave istine, odnosno
ostvarenju istinitosti; dok je u Gabrijelovu licu temeljna nakana preruSavanja i pretvaranja
skrivanje, odnosno bijeg od ,,lazne* stvarnosti, u Misterioznom je Kamicu nakana spomenutih
postupaka otkrivanje istine u onoj stvarnosti u kojoj se lik(ovi) najbolje osjeca(ju), odnosno
snalazi/fe. Snazna pirandelisticka motivska sugestija koja signalizira motiv zabune u
Gabrijelovu je licu najées¢e vezana uz postupak proizvodnje komicnog efekta, dok je u
Misterioznom Kamicu njezina uloga znatno vaznija jer upravo pomocu zabune dvojnici koji
Hutjelovljuju Kamicéa reziraju svoju igru, a motiv zabune uvelike je zasluzan ne samo za
zaplet dramske radnje, koji proizvodi spomenuta ,reZirana igra®, nego i za rasplet koji se
odvija kada se vise likova pokusa ,,isplesti iz igre u koju su, prisilno ili dragovoljno,
,upleteni““. Motiv zabune usko je vezan i uz jo§ jedan snazan pirandelisticki motiv, prevare,
odnosno varke, koji u ovom tekstu djeluje sli¢no kao i u prethodnom spomenutom i koji i

ovdje sudjeluje u procesu prvo uspostavljanja onda i razotkrivanja iluzije.

Znacajan je 1 motiv maske koje je u ovom tekstu izrazajniji jer se istovremeno odnosi ha
dvojicu likova utjelovljenih u jednom, odnosno koje u odredenom trenutku predstavlja jedan,
Kamié¢ 1 ,sebe” i Brujca, Brujac i ,sebe” i Kamica, a koji se transmitira s jednog
predstavljanja na drugo. Naime, u pocetku i jedan i drugi lik svojim suprugama prezentiraju
onog drugog noseci, metaforicku, masku drugoga, dok kasnije svojim suprugama prezentiraju
masku ,,sebe®, preuzimaju¢i identitet drugoga, dodatno naglaSavaju¢i ve¢ snazno prisutnu
iluziju®™. Kao i u Gabrijelovu licu i u Misterioznom Kamic¢u vaznu ulogu ima motiv
udvajanja, koji se u ovom tekstu djelomi¢no razlikuje jer mu je prvenstveno funkcija
naglasavanje uloge maske u prikazu lik(ov)a, odnosno prema potrebi, snaznija kamuflaza ili
lakSe prepoznavanje konkretnog identiteta kojeg lik u odredenom trenutku posjeduje, tako da

motivom udvajanja dvojnik ne postaje ,,kradljivac* identiteta, nego antropomorfna figura

%50 Zamjenom maski, odnosno svojevrsnim prenosenjem simbolicke maske s jednog lika na drugi, odnosno
prelaska s prikazivanja lika jednim identitetom na prikaz istog lika koji dragovoljno preuzima drugi identitet,
KulundZi¢ vje$to i u potpunosti predstavlja Pirandellov sukob izmedu , zZivota™ i ,,maske” Koji je, prema

Williamsu (1979:185), prije svega pozorisna iluzija.

165



ponavljanja®!. Motiv udvajanja likova, odnosno identiteta povezan je u Misterioznom
Kamicu s motivom ljubavi. Naime, dvojica likova, Kami¢ i1 Brujac, udvajat ¢e i transmitirati
vlastiti identitet s identitetom onog drugog i preuzimati karakterne osobine odredenog
identiteta namjerno ili slu¢ajno proizvodeéi pomutnju ili, pak, pokusavajuci slati tajne signale,
u najve¢oj mjeri, kako ¢e se na kraju ispostaviti, zbog ljubavi, prema svojim, odnosno
dvojnikovim suprugama. U tim ¢e ljubavnim nastojanjima obojica, ovisno o situaciji, pokusati
izboriti za prevlast vlastitog identiteta ili, pak, preuzimajuci osobine onog drugog, suprotnog i

na trenutke suprotstavljenog identiteta®?

. Takvi ¢e trenuci i dramske situacije u kojima se
odvijaju, u najve¢oj mjeri proizvoditi efekt komi¢noga, u odredenoj mjeri ¢ak potencijalno
pirandelisticki humoristi¢noga, sli¢no efektnog i sa sliénim potencijalom za ostvarivanje kao
u Gabrijelovu licu, ali druk¢ijeg karaktera. Naime, humoristicno se u Gabrijelovu licu, kako
je prikazano, radalo iz pocetnog komicnog, postupno, djelovanjem Pirandellova omiljenog
postupka, stvaranja refleksije, proizvodeéi humoristicno komican efekt, dok se u
Misterioznom Kamic¢u humoristicno, u odredenoj mjeri, rada iz relativno tragi¢nih okolnosti,
stvarajuci ne refleksiju nego tragikomi¢nu, ili kulundzi¢evski re¢eno komi-tragi¢nu, podlogu
na kojoj se humoristicno transformira u spomenuto tragikomi¢no, odnosno proizvodi
humoristicno tragikomican efekt®, koji na kraju, autorovim eksplicitnim odbacivanjem svih

pirandelistickih postupaka 1 aluzija, zavrSava ipak sretno, ili preciznije uredeno, odnosno do

kraja objasnjeno.

Dramska radnja zapocinje pocetkom marta 1924. uvodnom slikom koja se odvija na
groblju, u kojoj neki covjek krade vazu s groba, a ¢ovjeka ,,prepozna‘“ invalid u kolicima koji
ga oslovljava imenom Kami¢ tvrdeéi da je on njegov ratni suborac. Kami¢ negira da je to on,
a nepovezan i fragmentaran dijalog koji vodi s invalidom prekida dolazak grobara koji
optuzuje Kamica za kradu vaze i prijeti pozivanjem policije. Kami¢ se tada po¢ne pretvarati

da je nijem, a zatim i da je psihicki nestabilan pa grobar pozove osoblje psihijatrijske bolnice

%! Usp. Cale-Cale Feldman (2008:15).

%52 Kod KulundZic¢a, kao i, prema Cale (1997:188), kod Pirandella, ,, gledati“ znaci nadasve ne praviti se
slijepim pred protuslovijem i mijenom koja neprestano unakazuje nase deduktivne konstrukcije, ali istodobno
raznovrsnim i na jedno nesvodljivim cini ljudsko postojanje; znaci gledati sebe u razlicitosti drugoga, usuditi se
usporediti s drugim.

%53 Williams (1979:186) konstatira da u Pirandellovoj drami uvek postoji potencijalno tragicna situacija, u
krugu komedije iluzije. Upravo se ta osobina Pirandellovih dramskih tekstova ostvaruje u Misterioznom Kamicu,
a prisutna je i u nekim drugim Kulundzi¢evim dramskim tekstovima i nerijetko je jednako, ako ne i u vecoj

mjeri, izrazena nego u Pirandellovim dramskim tekstovima.
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koje ga odvodi. Radnja iz pocetne slike u kojoj se predstavljaju motivi zabune i varke te
sumnje u moguénost prerusavanja, odnosno pretvaranja lika nastavlja se nakon veceg
vremenskog odmaka, u drugoj polovici novembra iste godine slikom u kojoj vidimo paralelnu
radnju koja se, pak, odvija u obiteljskoj ku¢i Kamica, u salonu kod direktora Kamica, u kojem
Kamiceva supruga, majka i najbolji prijatelj razgovaraju o Kamicu i aktualnim zbivanjima te
se saznaje da je Kami¢ otiSao u rat, ali ve¢ Cetiri godine nema vijesti o njemu i ne zna se je li
ziv ili mrtav. U poprilicno monotonom i1 nedramatskom razgovoru, majka optuzuje suprugu
da je prestala voljeti Kamica i odlazi iz prostorije, a supruga priznaje prijatelju da je to istina.
Prijatelj tada pokazuje report iz novina koje objavljuju da se neimenovani vojnik vratio iz
rata, no zbog teskog psihi¢kog stanja morao je biti primljen u psihijatrijsku ustanovu, a

supruga u pacijentu odmah ,,prepozna* Kamica.

Uvodne dvije slike, ¢iji je karakter viSe publicisticki ili novinarski narativan nego
dramski®**, djeluju kao prikaz pretpovijesti dogadaja, u kojima se osim objasnjenja pozadine i
uvoda u dramsku radnju, uvode i elementi i motivske sugestije koje ¢e kasnije voditi do
komic¢nih zapleta 1 pirandelisticke zamjene identiteta. Sljedeca slika, u kojoj dolazi do prvih
dramskih napetosti, ali ne i do pravog dramskog zapleta odvija se ve¢ iduceg dana u
psihijatrijskoj bolnici kada Kamiceva supruga i prijatelj dolaze vidjeti Kamic¢a. Kami¢ odmah
prepozna suprugu, ali ne i prijatelja. Na njihovo pitanje kako se zove, odgovara da se zove
Kami¢ 1 da je direktor te iznosi jo§S neke osobne podatke. Slijedi ponovno poprili€no
ekspresionisticki konfuzan, logic¢ki nejasan i fragmentaran razgovor likova koji zavrsava tako
da Kami¢ govori da se svega sjeca, nejasno govori li to zato Sto se stvarno sjetio ili zato $to se
uplasio da mu supruga i prijatelj ne vjeruju da je on zaista Kami¢. Naposljetku supruga i
prijatelj, pri cemu je takoder nejasno vjeruju li je li to Kami¢ zaista, govore psihijatru da ga

prepoznaju i vode ga kuci.

Vrijeme radnje izmedu trece i Cetvrte slike ponovno se preskace i sada vidimo Kamica u
njegovu salonu, cetiri mjeseca nakon povratka kuci. Kami¢ se karakterno potpuno
,promijenio”; s jedne je strane izrazito naklonjen drustvu supruge, s kojom zivi u velikoj

strasti koju nije pokazivao nikad do tada, dok je s druge strane u svakodnevnim odnosima

%% §til je to, naime, koji Kulundzi¢, u odredenoj mjeri, takoder ,,duguje* Pirandellu, koji je, pak, znacajan
dio svojih dramskih tekstova napisao zapravo kao adaptacije svojih proznih tekstova, novela i pripovijetki, ili su
mu odredeni narativni tekstovi sluZili kao svojevrstan koncept ideja za njegove dramske tekstove pa se u njegovu

dramskom stvaralaStvu ¢esto mogu prepoznati narativne dionice i epska stilska odredenje.
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prema ljudima nagao i otresit. Kami¢ svima govori da se ipak ne sjeca ni¢ega Sto se dogodilo,
ali i da se ne Zeli sjetiti jer je sada drugi ¢ovjek i to mu odgovara. Svojevrstan zaplet radnje i
prvu relativno dramsku krizu donosi prijatelj koji govori Kamic¢u da ga Sef policije tereti za
neke zlo¢ine koje je pocinio i S kojima su ga povezali preko otisaka prstiju s vaze s groba te
mu savjetuje da se pravi lud i kaze da se ni¢ega ne sjeca. Kamié¢ grubo tjera prijatelja i govori
supruzi da odlazi na tri dana. Dodatni zaplet radnje i1 pocetak ,,prave‘ pirandelisticke iluzije
identiteta uzrokovane zabunom i preruSavanjem dogada se nekoliko tjedana nakon radnje
cetvrte slike, na klupi na Setalistu, na kojoj sjede Kamiéeva supruga i prijatelj razgovarajuci o
Kamicu. Supruga priznaje da je vrlo nesretna otkad je Kami¢ bio na operaciji koja mu je
vratila pamdenje jer je ponovno onaj stari, potpuno stran u svojoj ucenjackoj mrkosti, hladan i
suh, ropski podlozan svojoj majci, slabi¢ prema svakome i bojazljivo oprezan prema meni>>,
a prijatelj ju obavjestava da to nije pravi Kami¢, nego se samo predstavlja kao Kami¢. Govori
joj da je dobio anonimno pismo u kojemu je sve objasnjeno i koje jasno dokazuje da je
identitet Kamica preuzeo stanoviti tipograf Brujac. Zena ostaje u vidnom 3oku, a prijatel;
obec¢ava da ¢e se suociti s Kamicem 1 natjerati ga da prizna istinu, no nakon S$to razgovara s
njim ispitujuéi ga 0 najsitnijim detaljima iz proslosti, koje Kami¢ sve zna, ipak govori da on je

pravi Kami¢ bez obzira na pismo.

odnosu na Gabrijelovo lice, dramski tekst Misteriozni Kami¢, pomalo prerano uvodi paralelnu
fabularnu liniju koja donosi ne samo indikatore za rasplet dramske radnje, nego i, mjestimice
vrlo jasne, nagovjestaje za otkrivanje ,,stvarne* istine, ¢ime dramski tekst Misteriozni Kamic,
u odnosu na Gabrijelovo lice, oslabljuje u svom sadrzajnom izricaju, moguénosti ostvarenja
komic¢nog ucinka, a time gubi svaku moguénost postizanja humorizma, kao i ostvarenja
pirandelistickih intriga 1 dramskih dogadaja 1 situacija koje donosi pirandelisti¢ki koncept
zamjene identiteta, udvajanja likova i potenciranja, humoristicke zabune, varke i
prerusavanja. U toj paralelnoj fabularnoj liniji pratimo zbivanja u obitelji tipografa Brujca.
Brujcev sin dolazi ku¢i sretan jer ga je u skoli pohvalio profesor Kami¢. Vidjevsi Kamicevu
sliku, Brujéeva supruga prepozna svoga supruga koji je nestao u ratu. Nedugo nakon
razgovora majke i sina, u stan dolazi Kamicev prijatelj i raspituje se o Brujcu. Zena mu
ispri¢a da je Brujac nestao u ratu, a da je prije toga bio veliki razbojnik. Zena takoder isprica,

Sto ¢e kasnije biti signal prepoznavanja, da ju je prije nekog vremena posjetio jedan invalid

%% Kulundzi¢ (1928¢:20).
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raspitujuci se za njezina supruga. U zavrSnom prizoru slike profesor Kami¢ dolazi u Brujcev
stan Zele¢i objasniti roditeljima da bi njihov sin trebao i¢i u napredni razred, a Bruj¢eva mu se
supruga baca u zagrljaj misle¢i da je on Brujac. Radnja sljedec¢ih slika teCe znatno brze,
priblizavaju¢i dramsku radnju raspletu, a vremenski je odmak izmedu njih kra¢i. Nekoliko
dana nakon razgovora s Bruj¢evom suprugom, Kamicéev prijatelj u uredu privatnog detektiva
ispituje invalida o cijeloj situaciji oko Kamica i1 Brujca, a on mu priznaje da je gotovo siguran
da je osoba koja se trenutno predstavlja kao Kami¢ vjerojatno Brujac, a da ,,pravi‘ Kami¢ Zivi
u siromastvu radec¢i kao konobar u nekoj gostionici i poziva ga da veceras dode u gostionicu i

uvjeri se da je ono tamo pravi Kamic¢.

Rasplet dramske radnje zapo€inje iste veceri u gostioni izvan grada, gdje invalid prevarom
omoguci da Kami¢ isprica svoju pricu i1 da ju njegov prijatelj ¢uje. Prijatelj shvati da je on
doista pravi Kami¢ i baca mu se oko vrata. U paralelnoj fabularnoj liniji radnja se odvija u
Brujcevu stanu u kojem Brujac koji se predstavlja kao Kami¢ posjecuje majku svog ucenika, a
u stvari svoju suprugu, s kojom pocinje izmjenjivati njeznosti. Njegova supruga priznaje da
osjeca isto, ali da je joS$ uvijek supruga nestalog Brujca ne znajuci da je to upravo on, iako
sumnja da bi mogao biti. Nekoliko dana nakon dogadaja u gostionici, Kamicev se prijatelj i
supruga nalaze na istoj onoj klupi na SetaliStu i prijatelj isprica sve Sto se dogodilo u
gostionici prije nekoliko dana, no supruga viSe ne zna §to bi mislila jer je Kami¢ koji s njom
zivi, Brujac, poceo pisati memoare u kojima opisuje sve Sto se dogodilo pravom Kamicu i
rastrojeno govori da dok ne uhvatimo oba Kamica, ja ne ¢u prestati vjerovati, da je to jedan te
isti ¢ovjek®™®. No u tom trenutku dolazi pravi Kamié, kojeg Zena prepozna i poleti mu u
zagrljaj. U paralelnoj fabularnoj liniji, policija je nakon anonimne dojave uhitila Kamica,
odnosno Brujca i zove Kamicevu suprugu i prijatelja da dodu u policijsku stanicu pomoci

razrijesiti misterij oko Kamiceva identiteta.

Do potpunog, snazno antipirandelistickog i pomalo povrSno prikazanog razrjeSenja
dramske radnje dolazi u jedanaestoj, posljednjoj slici dramskog teksta koja je ponovno bliza
proznom nego dramskom izricaju. Svi akteri u dramskom tekstu dolaze u policijsku stanicu u
kojoj ih dezurni policijski referent ispituje o podacima vezanim uz Kamica, a oni daju
kontradiktorne izjave; Kamiceva supruga i invalid tvrde da je uhi¢eni Kamié prevarant, a

Kami¢ ,,iz gostione* pravi, dok Kamicev prijatelj i njegova majka tvrde obratno. Dodatnu

3% Kulundzi¢ (1928¢:43).
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konfuziju policijskom referentu unose Brujéeva supruga koja tvrdi da je ona supruga
uhi¢enog Kamica, a ne onog ,,iz gostione®, Sto potvrduje i sam ,lazni*“ Kami¢, odnosno
Brujac, koji, pak, ne zeli priznati da je Brujac. U trenutku potpune konfuzije Kami¢ ,,iz
gostione* napadne detektiva i pobjegne iz policijske stanice vicuéi da je on zapravo tipograf
Brujac 1 da se citavo vrijeme lazno predstavljao. U tom trenutku Kulundzi¢ napusta
pirandelisticke dramske principe koje je obilato koristio i u svom specifi¢nom,
antipirandelisticko-pirandelistickom stilu donosi razrjeSenje dramske radnje 1 sukoba likova
dajuci odgovore na sva do tada otvorena pitanja i rezolutno prikazujuci na primjeru jo$ jednog
svog dramskog teksta potrebu za donoSenjem ,konacne™ i ,prave” istine osporavajuci
pirandelisti¢ki postulat o otvorenim zavrSetcima dramske radnje koje je oStro kritizirao u

svojim stru¢nim studijama®’.

U posljednjim prizorima u dramskom tekstu ,,pravi“ Kamic, onaj uhi¢eni, memoarski
isprica prisutnima ,,pravu‘ istinu o svemu®®. Naime, Kami¢ je bio dugo vremena zarobljen po
ruskim zatvorima uspjevsi pobjeci preko Kine, ali je ranjen u nemirima i nesvjestan i u ludilu
bio zatvoren u bolnici, nakon toga se preko Grcke vratio u domovinu, ali je uhi¢en jer su ga
zamijenili za Brujca. LeZao je u zatvoru pa u ludnici da bi ga naposljetku pustili zbog
pomanjkanja dokaza, upravo na dan kad su ga zatekli na groblju. Nakon $to se vratio pred
svoj stan, ugledao je ¢ovjeka koji se predstavljao kao on, a taj mu je predlozio da se nadu u
gostionici 1 tamo mu priznao da se predstavljao kao on, ali da se sada moze vratiti kuc¢i. Taj
mu je covjek, Brujac, predlozio da se vrati za tri dana nakon operacije i nastavi svoj zivot kao
,pravi“ Kamié, $to je ovaj i prihvatio. No Kami¢ je u meduvremenu shvatio da je njegova
Zena zapravo zaljubljena u Brujca pa se on vremenom otudio od nje i sasvim slucajno zaljubio

u Bruj¢evu suprugu koja mu puno vise odgovara. Tada u prostoriju ulazi policijski referent

%7 Vodeéi se, izmedu ostalog i primjerom iz dramskog teksta Misteriozni Kamié, Senker (2000:444) se

izuzetno oStro i pomalo cini¢no obrusava na KulundZi¢eve zamjerke Pirandellovim otvorenim krajevima
dramske radnje iznoseci stav o tome da bit pirandelizma nije u prekidanju drame prije kraja, u promisijenom
ispustanju posljednje karike fabule iz dramskog teksta i njegova uprizorenja, $to je, prema njemu, Kulundzi¢
ocito ,.krivo® shvatio. Ostajuéi u istom tonu, Senker (2000:444) primjeéuje da Misteriozni Kamic, srecom, nije
samo antipirandelovski rad, zakljucujuéi ipak da je Kulundzi¢eva ,, dramatizacija novinskog reporta” zapravo
neobicna, zanimljiva i veoma dobro ispripovijedana prica o tegobama i zabludama vezanim uz povratak —
drustvu i obitelji, sebi i drugima — u (svakom) poslijeratnom razdoblju.

358 Cime dvojnicima, a posredno i nekim drugim likovima, ,,vraca® pripadajuce identitete, njihove zadane
identitetne obrasce, razlikuju¢i se od Pirandella kojemu je, prema He¢imovicu (1976:479), posebno zamjerao $to

oduzima svojim licima svjesnost identiteta, odnosno ne dovrsava proces identificiranja svih stanja lica.
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objasnjavajuci da je Brujcev bijeg bio izreziran da se sazna ,kona¢na“ istina. Kamiceva
supruga energi¢no uzvikuje da je njezin suprug od sada Brujac kojeg ¢e Cekati da odsluzi
zatvorsku kaznu, na $to Brujceva supruga govori da je njezin suprug od sada Kami¢, a

policijski referent zakljucuju kako je ljubav donijela neocekivano rjesenje Spora359.

Likovi dramskog teksta Misteriozni Kamic¢ u potpunosti su podredeni glavnom akteru, ili
preciznije glavnim akterima prikazanim u liku dvojnika, odnosno pirandelistickoj pri¢i o
zamjeni identiteta i njihova je jedina uloga sudjelovanje u igri zabune i varke, prerusavanja i
stvarnog ili laznog prikazivanja te je njihovo jedino djelovanje u dramskom tekstu vezano uz
podrzavanje iluzije, odnosno zavr$no otkrivanje prave istine®®. Svi osim Kamiéa i Brujca koji
posjeduju odredene tipske karakteristike, koncipirani su ili figuralno, poput Kamiceve i
Brujéeve supruge, Kami¢eve majke i Invalida, ili, pak, karikaturalno, poput ostalih likova u
dramskom tekstu: Lije¢nika, Bruj¢eva sina, Privatnog detektiva, Policijskog detektiva,
Policijskog referenta, Grobara 1 GostioniCarke. Posebno je zanimljiv lik Prijatelja,
svojevrsnog poslanika, koji u zavr$nim slikama dramskog teksta i preuzima naziv Poslanik,
¢ij1 je lik metafora antickog glasnika 1 simbolizira donositelja vijesti 1 otkrivaca tajni, Sto u
Misterioznom Kamicu u najvecoj mjeri i obavlja s obzirom da je on izravno odgovoran za sve
kljucne obavijesti koje sluze za konacno identificiranje stvarnih ¢injenica i otkrivanje stvarne
istine. Koncepcija likova u Misterioznom Kamicu vidljivo je ekspresionisti¢ka; od stereotipno
ekspresionistiCkog imenovanja likova (supruga, majka, sin, Prijatelj, Invalid, Doktor,
Policijski 1 Privatni detektiv, Policijski referent, Grobar, Gostioni¢arka), preko njihova
statickog 1 jednodimenzionalnog ustroja do njihovih tipicno ekspresionistickih karakternih
stanja, raspoloZenja i modela ponasanja u kojima djeluju kao, kako Zmega¢ (2006:647)
navodi, eksponenti izvanrednih stanja, krajnjih napetosti, u rasponu od poniZenja i oc¢aja do

iracionalne, jedva motivirane uzvisene preobrazbe.

Znacajna ekspresionisticka obiljeZja posjeduju 1 prostorni te vremenski signali u dramskom

tekstu, u kojima u odredenim segmentima dolazi do preklapanja i s realistickom koncepcijom

359 Kulundzi¢ (1928¢:54).

380 He¢imovié (1976:480) za Misterioznog Kamica odli¢no primje¢uje da je osnovna intencija toj dramskoj
negaciji Pirandella usredotocena na lica. (...) Kulundzi¢eva se lica potpuno afirmiraju u svom identitetu, za
razliku od veéine Pirandellovih, koji proces identifikacije ne prekida svrSetkom dramske radnje, odnosno kraj
dramske radnje, u najveCem broju primjera, ne donosi razrjeSenje identitetnih zavrzlama, prerusavanja i

udvajanja likova.
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dramskih prostornih i vremenskih obiljezja. Realisticki se elementi ponajvise ocituju u
realistickom 1 na trenutke naturalisticki prikazanom scenskom prostoru te realistickim
signalima koji dominiraju scenom, dok se ekspresionisticki prostorni signali u najvecoj mjeri
ofituju u specificnim ekspresionistickim mjestima radnje poput groblja, psihijatrijske
ustanove, gradskih SetaliSta, gostionica te rubnih dijelova grada koji predstavljaju metaforu
devijantnih prostornih odrednica svojstvenih ekspresionistickim dramskim tekstovima®®. | na
planu vremenskih obiljezja dramskog teksta ispreplitat ¢e se realisti¢ki i ekspresionisticki
signali. Dok fabularna linija dramskog teksta teCe kronoloski i uspostavlja linearno
protjecanje dramske radnje, u cijelom dramskom tekstu naglaseno se ocituju i signali
ispreplitanja proslosti i sadasnjosti, koja se osim uz ekspresionisticku dramsku poetiku veze i
uz pirandelisticke dramske postavke, a u Kulundzi¢evim se dominantno ekspresionistickim
dramskim tekstovima, ali i u vec¢ini dramskih tekstova njegova zakasnjelog ekspresionizma,

javlja dosljedno®®.

U Misterioznom Kamicu Kulundzi¢, na tragu Pirandella, otkriva ono Sto Ellis-Fermor
(1981:312) naziva nagovestaj neke bitne misli putem negativnog metoda sugestivnog
precutkivanja, do samog kraja dramskog teksta kada svojim ustaljenim postupkom razotkriva
sve do tada presuceno. AKo su dramski tekstovi Gabrijelovo lice i Misteriozni Kamic¢,
Kulundzi¢ev odgovor na Pirandellova Henrika IV., dramski bismo tekst Misteriozni Kamié
mogli okarakterizirati i kao KulundZiéev odgovor®® na Pirandellov dramski tekst Odjenuti

364

gole™, s kojim dijeli mnostvo obiljezja, poput izvora price, koji se nalazi u novinskom

%! Navedeni prostori, kako ¢e biti prikazano, pojavljivat ¢e se u veéem broju Kulundzi¢evih dramskih
tekstova.

%2 Obiljezje je to koje ga takoder povezuje s Pirandellovim dramskim konceptima, kod koga se, prema
Mihaljevi¢u (2010:117), simetrican odnos proslosti i sadasnjosti postize na razlicite nacine. Proslost kod ovog
autora nastupa u materijalnim tragovima koje je ona ostavila u sadasnjosti i u obiljeZjima fantasticnog svijeta, a
slican se nacin ostvaruje i u Kulundzi¢evim dramskim tekstovima.

%3 Odnosno knjizevni ostvaraj u kojem na konkretnom primjeru potvrduje neka svoja teorijska,
antipirandelisti¢ka, stajaliSta koja je u Misterioznom Kamicéu, kako Jel¢i¢ (1965:79) sugerira, prilagodio svojim
tadasnjim shvacanjima u kojima imaju udjela tadasnje koncepcije o drami kao elementu scenske umjetnosti.

%% Dramski tekst Odjenuti gole Pirandellov je dramski tekst objavljen 1923. godine, i predstavlja jedan od

.....

upravo poput Kulundzi¢eve dramatizacije novinskog reporta u Misterioznom Kamicu.
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>, upotrebe

¢lanku, reportu, ispreplitanja realistiCkih i ekspresionisti¢kih signala u tekstu®®
motiva prerusavanja, zabune, varke, maske i ostalih te koriStenja postupka udvajanja likova,
ali 1 od kojega ga razlikuje vise puta spominjani zahtjev za apsolutnim obja$njenjem dramske
radnje i odnosa likova te pani¢no inzistiranje na prikazu stvarne, prave i jedine istine®®®, a taj

su zahtjev i inzistiranje, zapravo, jedini, pravi i stvarni Kulundzic¢evi antipirandelizmi.

%3 pirandello, kao §to je to znao &initi i u veéini svojih dramskih tekstova, poseZe za odredenim elementima
ekspresionisticke poetike kojima pridruzuje realistiCko-naturalisticke dramske elemente. Ekspresionistickom
prizoru u kojem predstavlja zivopisan kolorit karnevalske scenografije ulice prepune raznoraznih likova i vike i
buke koja dopire, suprotstavlja realisti¢ki prikazan stan u kojem se odvija dramska radnja, opisan detaljiziranim
naturalisti¢kim okruzjem.

%6 Ppirandello, doduse, netipi¢no za njegovo dramsko stvaralaitvo dramski tekst Odjenuti gole nacelno
,zavrSava“, odnosno dramsku radnju dovodi do kraja, nakon $to protagonistica, Ersilia, popije otrov i od
okupljenih se likova u iznimno efektnom prizoru oprasta rije¢ima: Umrijeti gola! Otkrivena, ponizena, i
prezrenal - Evo vam, jeste li zadovoljni? A sad idite, idite. Ostavite me da umrem u tisini: gola. Idite! Sada, cini
mi se, zaista mogu reci da nikoga vise ne Zelim vidjeti, da nikoga ne Zelim cuti! (Pirandello, 1992:436) No iako je
dramsku radnju doveo ,,do kraja“, Pirandello u dramskom tekstu Odjenuti gole na svrsetku dramske radnje ipak
ne podastire, ,kulundzi¢evsku®, konacnu, pravu istinu ostavljajuéi njezino ,razotkrivanje” na gledateljima/

Citateljima.
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4.12. Strast gospode Malinske

Dramski tekst Strast gospode Malinske, podnaslovljen Tragikomedija u tri cina,
objavljen je u nastavcima, 1928. i 1929. godine, i pripada korpusu Kulundzi¢evih tekstova iz
njegove druge ekspresionisticke faze. Dramski je tekst praizveden u Hrvatskom narodnom
kazaliStu u Zagrebu 1. lipnja 1930. godine i bio je na dramskom repertoaru do 14. listopada
iste godine te je izveden ukupno Cetiri puta. Zbog izrazite dinami¢nosti u izmjeni prizora i
govornim replikama likova te naglasene scenske akcije He¢imovi¢ (1976:484) ga je, zajedno s
dramskim tekstom Ne suvise savjesti, okarakterizirao kao kazalisni tekst, vise vezan uz
kazaliste nego uz knjizevnost. Kompozicijski je podijeljen u tri ¢ina koja su rascjepkana
brojnim scenama i prizorima, netipiénim kompozicijskim odlikama za ekspresionisticke
dramske tekstove. Moguce objaSnjenje takvog autorova postupka krije se u osnovnoj ideji
teksta, koja prema Kulundzi¢u (1965a:157) kazuje sustinski smisao nekog zbivanja. U sv0joj
kapitalnoj teatroloskoj studiji Fragmenti o teatru (1965), koja ¢e biti posebno obrazlozena u
poglavlju o Kulundzi¢evu teorijskom teatroloSkom radu, u kojoj iznosi teorijske postavke
vlastite dramske poetike te sumira ukupna dotadasnja teorijska znanja iz Sireg teatroloskog
podrucja vezanog uz sami dramski tekst, ali i teatar opéenito, u poglavlju O teoriji drame,
Kulundzi¢ (1965d:157) iznosi tezu o znacaju i iznimnoj vaznosti dramske ideje koja, prema
njegovu misljenju, predstavlja stav pisca i u dramskom se tekstu prikazuje kao pitanje
(problem) o sustinskom smislu jednog sloZenog zbivanja, o osnovnom znacenju toga zbivanja,
koje bi imalo opravdanje za ponaSanje svih likova u delu, ili bar za jednu odredenu skupinu
likova. Iz Kulundziceve teze o vaznosti ideje u dramskom tekstu iSCitava se njegova
pretpostavka da upravo ideja izravno utjece na Cetiri klju¢na dramska postupka: formira
smisao osnovne teme dramskog teksta, uspostavlja preduvjete za razvitak dramske radnje,

stvara povode za nastanak dramskih sukoba te opravdava djelovanje i postupke likova.

Ta je autorova teza izuzetno znacajna u kontekstu tumacenja njegovih dramskih tekstova
u cjelokupnom dramskom opusu, kao i dramskog teksta Strast gospode Malinske. Kako je
spomenuto, dramski je tekst Strast gospode Malinske podijeljen u tri ¢ina koja su, pak,
podijeljena odredenim brojem scena koje sadrze po nekoliko prizora. Za razliku od njegovih
prijasnjih tekstova, ali 1 ve¢ine ekspresionistickih dramskih tekstova uopce, u ovom se tekstu,
u maniri filmskih kadrova, izmijenjuju nepovezane i Cesto suprotne dramske situacije i
dogadaji unutar prizora jedne scene te unutar scena jednoga Cina, kao i likovi koji u njima

sudjeluju te se nerijetko dogada da u prizorima koji slijede jedan za drugim na istoj sceni
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sudjeluju sasvim drugi likovi. Uzrok tome specificna je ideja teksta koja u sebi sadrzi
naglaSen princip dramske akcije kao ishodis$ni princip dramskog teksta Strast gospode

367

Malinske™". Taj paradigmatski dramski princip ekspresionisticke dramske poetike osnovni je

pokreta¢ dramske radnje te temeljna motivacija napetosti i sukoba koji pokre¢u dogadaje i

sukobe likova u tekstu®®,

Dramska radnja zapocinje u sobi za primanje u poslanstvu jedne azijske socijalisticko-
ljevicarske drzave, koja se bas ne naziva ,, komunistickom* (...) u europskom velegradu jedne
konzervativne republike. (Kulundzi¢, 1928d:241) Osim politickih konotacija koje neée imati
gotovo nikakvu ulogu u dramskoj radnji, uvodna didaskalija prikazuje velegrad kao prostor
radnje dramskog teksta, kako je viSe puta spomenuto, kao tipiCan prostor radnje
ekspresionistiCkih dramskih tekstova. No za razliku od prijasnjih Kulundzi¢evih tekstova, u
ovom prostor velegrada nece signalizirati stereotipne prostorne semanteme vazne za dramsku
radnju, nego ¢e vise biti vezan uz ulogu i funkciju dramskih likova 1 uz njihovo djelovanje u
dramskom tekstu. U uvodnom prizoru veleposlanik spomenute socijalisticko-ljevicarske
drzave, Born, prima radnike konzervativne zemlje, neimenovane drzave u kojoj obavlja
duznost veleposlanika. lako gotovo da nema utjecaja na mogucnost rjeSavanja problema
radnika, Born cini¢ki priznaje svom lakeju Louisu da je klju¢no uspjesno se prezentirati te da
mo¢ predstavljanja ostavlja najdublji dojam na siromasne ljude kojima je cilj da postanu
dobro situirani burzuji — nista vise. Born do kraja ironi¢no parodira radnic¢ku klasu tvrdec¢i da
oni svoj ideal srece vide u visim drustvenim klasama. Doklegod je svakom pojedincu od tih
temporarnih proletera ostvariv ideal obogacivanja, dotle se svaki revolt odgada na neizvjesno
vrijeme, kad u ostvarenju ideala vise ne ce biti nade. (Kulundzi¢, 1928d:242) U brzoj smjeni
prizora i scena koje slijede, ali koje joS uvijek ne pokrecu zaplet dramske radnje, savjetnik
Nikitin obavjestava Borna da su sve partijske ekselencije odbile poziv za dolazak na sve¢anu
veceru zbog skandala veleposlanikove supruge Teodore u kojima je izravno nastetila

partijskim predstavnicima. Born poprili¢no ravnodusno govori da mu je sve to poznato iz

37 Dramski tekst Strast gospode Malinske medu najizraZenijim je KulundZi¢evim tekstovima koji zorno
potvrduje konstataciju Slabinac (1988:156) da je Kulundzi¢eva teza da dramska akcija mora slijediti svoj
unutrasnji vitam.

%8 Cvitan (1982:136) naglasava da je princip akcije osnovni princip moderne drame, a sli¢no zakljuduje i
Jelgi¢ (1965:76-77) koji polazeéi od uvjerenja da je osnovni princip moderne drame — akcija, objasnjava da ta
akcija kreativno evoluira sama iz sebe, sama po sebi, po liniji vlastite imanentne tendencije, nezavisno o

vanjskim utjecajima i zakonima logike.
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pisama stanovite gospode Malinske koja mu je obecala spasiti suprugu ako joj udovolji jednu
zelju, Sto je Born ignorirao kao i ovu vijest, iako navodni ekstravagantni i raskalaseni zivot
njegove supruge potpuno uklopljene u izopacen burzoazijski zivot moze nastetiti njegovu
ugledu kao i ugledu njegove zemlje. Pred Borna dolazi uzrujana Teodora i u panic¢no-
dinami¢nom govoru priznaje da je o¢ajna zbog krivo dostavljenih haljina i objasnjava Bornu
da je vazno prihvatiti obiCaje visokog staleza konzervativne zemlje jer ¢e tako i ekselencije
prihvatiti njih. Born ponovno poprilicno ravnodusno odgovara da su svi ti moderni dinneri
zapadnjackih burzuazijskih zemalja samo izlozZbe pokucstva, suda, toaleta i Zenskog mesa, i

da je gotovo pitanje casti, imati u tom smislu neki ,,ukus . (Kulundzi¢, 1928d:243)

Dinami¢nu 1 brzu izmjenu prizora, koja, pak, tematski nije previSe vazna za dramsku
radnju prekidaju prve napetosti kada Teodora prizna da poznaje famoznu gospodu Malinsku
koja ju je uvijek izvlacila iz skandala. Born prvi puta pokazuje emocije, vidno se uzruja i
optuzuje suprugu da je postala negativna drustvena pojava. Pravi dramski zaplet zapocinje
kada se nenadano pojavljuje Zena odjevena u odrpanu i otrcanu odje¢u trazeé¢i novcanu
nadoknadu za dijete koje je pregazilo vozilo veleposlanstva da bi se ispostavilo da je to
gospoda Malinska. U tom se trenutku pocinju izmjenjivati brzi i dramati¢ni dramski prizori u

3% odvija nekoliko radnji; prepirka Borna i Malinske,

kojima se, ekspresionisti¢ki, simultano
Teodorina potraga svecanih haljina te meteZ i kaoti¢ni prizori ispred veleposlanstva u kojima
se okuplja velik broj radnika, nejasno i1 neobjasSnjeno zbog cega bas pred stranim
veleposlanstvom, trazeéi svoja prava. Potencijalno opasnu situaciju ispred veleposlanstva
smiruje gospoda Malinska koja se u komi¢nom prizoru nabijenom ironijom pojavljuje na
balkonu obracaju¢i se radnicima obecavs$i im raskalasenu zabavu koju ¢e platiti Born.
Grotesknu sliku upotpunjuje neocekivani obrat u kojem se saznaje da je Malinska zapravo
generalica, voda radnickog udruzenja konzervativne zemlje. Kulminacija neocekivanih
dogadaja zbiva se pojavom prerusenih radnika, izaslanika politickih partija, comtesse de
Puysegur, grofa Lacyja, vojvode de Contadesa i Abbeeja de Faillyja koje Malinska
raskrinkava kao lazove, varalice, lihvare i kriminalce, primjere moralno izopa¢enih pripadnika
viSe drustvene klase koji svojim utjecajem 1 politickim vezama iskoriStavaju radnike za
osobne probitke. Izbezumljeni izaslanici traze Bornovo objasnjenje, a ponovna akcijski brza

izmjena prizora i simultanizam dramske radnje otkriva da je Citava situacija filmski izreZirana

369 Zmegaé (2002:19) simultanizam ubraja u temeljne ekspresionisti¢ke tendencije i objasnjava da se u
ekspresionisti¢kim knjizevnim tekstovima ¢esto pojavljuje U nizanju naglo isprekidanih nizova, u parataksi koja

predocuje slucajnost disparatnih opazaja.
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od strane Malinske koja je Borna izmanipulirala obecavsi mu dokaze protiv izaslanika, dok je
njima obecala Bornovu suradnju u politickim smicalicama govore¢i im da ima dokaze protiv
njegove supruge Teodore. Dramsku radnju koja dolazi do usijanja usporava obavijest da je

Teodora uhi¢ena i Born odlazi telefonirati policijskom inspektoru.

Dramska radnja poc€inje teéi izuzetno brzo, smjenjuju se burni i dramati¢ni prizori u
kojima se simultano odvija nekoliko fabularnih linija s razli¢itim ili isprepletenim likovima.
Druga dramska kriza nastupa kada Teodora poziva Cetvoro izaslanika da dogovore akcije
protiv opasne avanturistice Malinske. Teodora priznaje istinu o skandalima u koje je uvukla
izaslanike, da je manipulacijom, Sarmom i zavodenjem prevarila Faillyja da napravi
krivotvorenu oporuku, Lacyja da izgubi sve novce na kocki, Contadesa da zapali svoj dvorac,
a Puysegurinog sina da se okrene protiv nje. Izaslanici vodeni mrznjom prema Malinskoj
oprastaju Teodori govoreéi da je za sve kriva Malinska i da je to dio njezina plana da ih
ucjenjuje skandalima da bi njezina stranka i ona preuzele vlast. U tom se trenutku, bez ikakva
povoda i dramski potpuno nemotivirano, Teodora okrece na stranu Malinske braneé¢i njezinu
navodnu Cast. Zbog nejasnih razloga koji se ne obrazlazu u tekstu, izaslanici odlaze, a dolazi
Malinska. Dio dramske radnje koje vodi u konacan rasplet najslabije je razvijeni dio
dramskoga teksta jer se izmjena dramskih prizora i scena, za razliku od dotadasnjeg dijela
dramske radnje, odvija poprilicno neuvjerljivo i bez jasne uzrocno-posljedi¢ne veze koja bi
uzrokovala razvoj dramskih dogadaja ili napetosti, odnosno dramskih sukoba. Malinska i
Teodora vode ziv i brz dijalog u kojem se dolazi do konstantnih obrata njihova odnosa koji
bez jasnog povoda prelazi iz ljubavi u mrZnju i obrnuto te u kojem, zbog razloga koji nisu to
kraja dramski prikazani i elaborirani, jedna drugoj prijete i umiljavaju se djelujuc¢i u jednom

trenutku iz dominantne, u drugom iz podcinjene pozicije.

Posljednja dramska kriza koja vodi u konacan rasplet slijedi kada dolazi Born odlucan da
se suoci s Malinskom 1 otkrije pravu istinu o svemu. Malinska se pokuSava izvuéi na sve
nacine, ali se uvidjevsi da se Born pripremio i preduhitrio sve njezine poteze i shvativsi da ni
lukavost ni preklinjanje ne pomazu, odlu¢i mu re¢i istinu. U strastvenom i1 emocionalno
nabijenom raspletu dramske radnje Malinska u ekstaticnom govoru objasnjava da je njezin
jedini cilj osiguravanje apsolutne vlasti samo za sebe te da zeli apsolutnu kontrolu jer je
njezina strast penjanje na vlast, a na napade da pri tome uniStava ljudske Zivote, Malinska
odgovara da su ljudi sami §to odlaze u propast jer svojevoljno pristaju na ponude i igru

Malinske Zele¢i se okoristiti i izvuéi korist za sebe. Potvrda rije¢i Malinske da ona samo
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manipulira ljudima za osobnu korist, ali ljudi sami pristaju na igru zbog vlastite sebi¢nosti,
pokvarenosti i Zelje za novce 1 moci, dolazi kada se na scenu vracaju izaslanici i Teodora
kojima Born, da bi se uvjerio u tvrdnje Malinske, laze da je predsjednik proglasio Malinsku
ministricom policije. Izaslanici koji su prevareni od strane Malinske i preziru ju toliko da su
ju htjeli potpuno unistiti, licemjerno odlaze do nje cCestitajuci joj i dodvoravajuéi joj se.
Groteskna 1 tragikomi¢na zavrSna slika teksta u kojoj se svi likovi na sceni lazno pomiruju
zavrSava Bornovim zakljuckom da Malinska nikada neée biti na vlasti, ali ¢e svojim
spletkama uvijek utjecati na tijek dogadanja u drzavi i da svaka drzava ima svoju Malinsku te
da je svima njima misija u zivotu borba protiv gospode Malinske! (Kulundzi¢, 1929:254) Kraj
je teksta, ponovno, pomalo ishitren. Dramski dogadaji i situacije koji su sudjelovali u
dovodenju radnje do raspleta koncipirani su bez jasnije motivacije i prebrzo zavrSeni uz
odredenu dozu patetike u objasnjenju dramske radnje kao 1 pomirenju sukoba likova. lako je
primjer ekspresionistickog dramskog teksta radnja teksta Strasti gospode Malinske posjeduje
osnovne elemente klasiéne dramske radnje, $to Zmega¢ (1986:110) objasnjava ¢injenicom da
ekspresionisticka drama ostaje na tlu tradicija stoga i po tome Sto ona — usprkos inovativnim

postupcima — pripada tipu identifikacijske dramaturgije.

S obzirom da je pokreta¢ dramskih zbivanja, kako je receno, ideja akcije, svi likovi u
ovom dramskom tekstu u sluzbi su osnovne ideje teksta, a njthovi medusobni dramski sukobi
I napetosti koje ih prouzrokuju potaknuti su upravo principom akcije. Ovisno o ocrtanim
karakternim osobinama i razvijanju karakternih obiljezja tijekom djela te odnosa prema ideji
akcije koja ih pokrece, likovi u ovom dramskom tekstu grupirani su u nekoliko kategorija. U
prvoj su Kkarikaturalno-figurativno oslikani likovi, koji posjeduju obiljezja, kako ih autor u
svojim ranijim dramskim tekstovima naziva, figura. Takvi su likovi isklju¢ivo
jednodimenzionalni 1 staticki 1 njihovo djelovanje ne pridonosi u vecoj mjeri razvijanju
osnovne ideje unutar dramske radnje, niti su znacajni za uspostavljanje dramskih sukoba, a
primjeri ove grupe likova su: lakej Louis, sluzavka Berta 1 savjetnik Nikitin. Pavis u svojoj
ljestvici stupnjeva stvarnosti dramskog lika takve primjere likova smjesta na granicu izmedu

370

aktanta i arhetipa®". Drugu skupinu likova ¢ine tipski ocrtani likovi, odnosno tipovi, u koje se

ubrajaju Comtesse de Puysegur, grof Lacy, vojvoda de Contades, Abbee de Failly i

7% pavis (2004:31) arhetip doZivljava djelomi¢no drukgije od Fryea (usp. 2000) definirajuéi ga kao narocito

uopéen tip lika, ¢ime, za razliku od Fryea po kojem arhetip posjeduje sveukupno (knjizevno) iskustvo i
reprezentira kodove, drustveno prihvacenih, univerzalija, arhetip postaje svojevrstan ,,0goljeli* tipsko koncipiran

dramski lik.
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veleposlanikova supruga Teodora. Ovi su likovi evidentni primjeri, kako ih Pfister (1998)
naziva, nositelja socioloskog i/ili psiholoskog sklopa obiljezja, a Kulundzi¢ za njih tvrdi da su

nastali postupkom uopcavanja®™.

Likovi izaslanika pojedinih politickih partija iz teksta,
Puysegur, Lacy, Contades i Failly, gotovo da se mogu promatrati kao jedinstven lik jer
prezentiraju gotovo sliCan svjetonazor, a kroz njih autor upucuje kritiku laznog drustvenog
morala, licemjerja pojedinca, ali i drustva, nemilosrdnu teznju za vlastitim probitkom
neovisno o mogucnosti uzrokovanja propasti drugih te izopacen stav o vaznosti mo¢i i vlasti.
Lik veleposlanikove supruge Teodore od ostalih se tipskih likova razlikuje jedino u
karakternim crtama, no prema karakteristikama koje posjeduje, uklapa se u ovu skupinu

dramskih likova®".

Dvoje dominantnih likova dramskog teksta koje u potpunosti pokrece ideja akcije,
veleposlanik Born i gospoda Malinska, jedini su individualizirani®”® dramski likovi koji
posjeduju veéinu obiljezja izgradenih dramskih likova. Lik veleposlanika Borna, iako je u
potpunosti okarakteriziran dinamicki 1 viSedimenzionalno te kao takav sadrzi elemente
izgradenog dramskog lika, ipak ne posjeduje veci spektar jasno razradenih identitetnih
odrednica da bi se mogao okarakterizirati kao cjelovit dramski subjekt, odnosno pfisterovski

reGeno, individuum®™

. Veleposlanik Born cinian je i zajedljiv, ravnoduSan i poprili¢no
rezigniran lik koji svoj dramski obrat i promjenu dozivljava kada se otkrije skandal njegove
supruge koji moze dovesti do njezina, ali i njegova pada. Njegove su replike svojevrstan
autorski komentar kroz koji se ismijava dvoli¢nost drustva, lazni moral i malogradanstina.
Glavni 1 najintrigantniji lik u tekstu lik je gospode Malinske, vjeSte spletkarice i
manipulatorice, koja je s jedne strane u potpunosti vodena principom dramske akcije, dok s
druge strane njezini postupci u cijelosti uspostavljaju sve dramske sukobe u tekstu, ne samo

izmedu nje same i ostalih likova, nego i izmedu ostalih likova medusobno. Malinska je

31 Usp. Kulundzi¢ (1965a).

%72 gve tipske likove iz dramskog teksta Strast gospode Malinske odlikuje Einjenica da, kako Pavis
(2004:31) objasnjava naglasavajuci karakteristike tipoloskih dramskih likova, proizlaze iz intuitivne i mitske slike
Covjeka te da se odnose na univerzalne komplekse i oblike ponasanja.

7% Kulundzi¢ (1965a:165) ih naziva pravim karakterima jer poseduju u pogledu svojih dozivljavanja i
postupka niz posebnosti, koje ih razlikuju.

% Prema Pfisteru (1998:266), individuum se u dramskom tekstu postize u mnostvu karakterizirajucih
detalja koji lik viSedimenzionalno individualiziraju na veéem broju razina i specificiraju ga dalje od njegove
socijalne, psiholoske i ideoloske tipicnosti. Za naglasiti je da je lik gospode Malinske jedini primjer takvog lika u

ovom dramskom tekstu, ali i u cjelokupnom Kulundzi¢evu primarno ekspresionistickom dramskom opusu.

179



prototip moralno devijantnog lika koja se iskljucivo vodi nacelom osobne koristi. Njezin je
temeljni cilj posti¢i apsolutnu vlast i mo¢ kontroliranja drugih, a da bi to postigla ne ustrucava
se &initi ni najveca zlodjela®”. Vazno je za spomenuti da su dramski govor i replike ovih
dvaju likova medu najistaknutijim primjerima ekspresionisticko obiljezenih dramskih govora
u Kulundzi¢evu ekspresionistickom teatru jer ih odlikuje konstantna upotreba ironije, cinizma
i parodiranja koji posjeduju dvije vazne funkcije; s jedne strane, kako je spomenuto,
reflektiraju elemente svojevrsnog autorskog komentara kojim se prokazuje i ismijava
malogradanstina i lazni moral, dok su s druge strane u sluzbi izazivanja komi¢nosti dramskih
situacija, a ta komicnost, u odredenoj mjeri, povremeno postize efekt pirandelistickog

humorizma.

Sva navedena obiljezja motivirana su osnovnom idejom koja predstavlja princip akcije
kao dominantan signal koji pokre¢e dramsku radnju i motivira dramske sukobe u tekstu te kao
jedan od paradigmatskih elemenata ekspresionisticke poetike svjedoCi o znacaju dramskog
teksta Strast gospode Malinske ne samo unutar korpusa dramskih tekstova druge faze

Kulundzi¢eva ekspresionistickog stvaralastva, nego njegova ekspresionistickog teatra uopce.

" Time je sli¢na Bakici iz dramskog teksta Skorpion i pripada istom modusu zla, opisanom u analizi

dramskog teksta Skorpion.
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4.13. Kako ¢e sa Zemlje nestati zlato

Dramski tekst Kako c¢e sa Zemlje nestati zlato, iako objavljen 1928. godine u
vremenskom razdoblju koje se podudara s nacelnom drugom fazom Kulundzi¢eva
ekspresionistickog dramskog stvaralastva, po svim svojim dramskim obiljezjima pripada
Kulundzi¢evoj prvoj fazi ekspresionisticke dramaturgije. Razlog tomu je ¢injenica da je
dramski tekst Kako ¢e sa Zemlje nestati zlato napisan 1922. godine, §to ga €ini jednim od
najranijih Kulundzi¢evih ekspresionistickih dramskih tekstova, kao dio veceg, neobjavljenog
dramskog teksta Dr. Elektar,*® a 1928. je godine objavljen kao samostalni dramski tekst.
Ovaj kratak, jednoCinski dramski tekst iznimno je znacajan za KulundZi¢ev opus zbog vise
¢imbenika. Kao dio, naZalost, neobjavljenog dramskog teksta Dr. Elektar medu
najizraZzenijim je KulundZi¢evim dramskim tekstovima u kojima autor iznosi svoju ideju o
Otmjenom covjeku, kako je spomenuto, Kulundzi¢evoj viziji spoja ni¢eanskog Nadcovjeka i
ekspresionistickog Novog covjeka, kojeg je autor kao ideju provlacio u dramskim tekstovima

tijekom cCitavog svog opusa, ali koju nije u potpunosti uspio realizirati®”’

. Ovaj tekst odlikuje i
snazna Zanrovska signalizacija jer se u njemu pojavljuju brojni signali zanrovskih 1 stilskih
odrednica znanstveno-fantasticnog diskursa pa se, kako ¢e biti prikazano, tekst moze
okarakterizirati i kao znanstveno-fantasticni dramski tekst Sto ga, uz dramski tekst Posteni
razbojnik i posteni detektiv, najizraZenije definira kao ¢vrsto zanrovski identificiran dramski
tekst unutar KulundZzi¢eva opusa. Podnaslovna sugestija Scenska vizija za godinu 1999.
otkriva i njegov distopijski karakter, ¢ime ga se moze svrstati medu najranije primjere
hrvatske distopijske literature. Uz navedena obiljezja, dramski tekst Kako ¢e sa Zemlje nastati
zlato posjeduje jos jedno, za hrvatsku avangardnu knjizevnost, izuzetno vazno obiljezje. On
se, naime, moze protumaciti 1 kao svojevrstan (ekspresionisticko) futuristicki dramski tekst>’®,

jedini izrazeni primjer upliva futuristi€kih dramskih elemenata u KulundZi¢evu dramatiku, a

%7% Neobjavljeni, rukopisni dramski tekst Dr. Elektar analizirat ¢e se odvojeno u kasnijem dijelu rada.

37 Kao nedovrieni Otmjeni Covjek, nedovrSena vizija Novog covjeka, lik dr. Elektara uklapa se u
ekspresionisti¢ku sliku ,,neuhvatljivog* Novog ¢ovjeka, za kojeg Obad (2013:329) naglasava da na pozornici
nikada nije formiran kao cjelovit i dovrsen lik. Svi probudeni likovi zapravo se kre¢u prema njemu kao svome
odredistu, ali prevaljuju samo pocetne etape puta, sadrze samo neke od njegovih osobina i dimenzija. Taj prikaz
Novog Covjeka kao nositelja ideja kojeg Covjek slijedi kao svoga uzora i koji magnetskom priviacnoséu okuplja
oko sebe osvijestene, probudene likove odlikuje i dr. Elektara.

%8 O proboju i utjecajima futuristickih elemenata na hrvatski knjizevni ekspresionizam usp. Slabinac
(1988).
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kao takav sadrzi posebnu historiografsku vaznost jer potvrduje da je futurizam, kao jedan od

temeljnih avangardnih pokreta, bio prisutan i u hrvatskoj knjizevnosti®’®.

Dramski je tekst kompozicijski, poput mnogih dramskih tekstova prve faze autorova
stvaralastva, sastavljen od jednog ¢ina, odnosno jedne scenske vizije, a simbolika podnaslovne
sugestije, scenske vizije, u samom se pocetku jasno o€ituje u uvodnim didaskalijama, kratkim
i nejasnim te izrazito fantastickim uputama koje najcesc¢e djeluju kao izdvojeni, fantasti¢ni
elementi dijaloga, a takva ih osobina prati kroz ¢itavo djelo. I ovaj dramski tekst posjeduje
neku vrstu prologa ili uvodnog obracanja, jos neobi¢nijeg u odnosu na istu strukturnu osobinu
nekih drugih Kulundzi¢evih tekstova, a njegov bizaran karakter o€ituje se i na semantickom
planu, gdje dominira snazno naglasena fantasti¢nost, i na planu forme, na kojem se, ponovno,

ocituje radikalni upliv obiljeZja proznog diskursa u dramsku formu.

Na tematsko-motivskom planu dramskog teksta susrecu se ekspresionisticke, futuristicke,
fantasti¢ne 1 distopijske motivske sugestije medusobno Cesto isprepletene. Ekspresionisticki
karakter dramskog teksta potvrduju motivi nerealnosti i iluzije, grotesknosti, motivi bunta i
revolucije, ali i straha i tjeskobe, poetika Soka, vizije ratne apokalipse, kao i specificno
nazivlje tipicno za ekspresionizam poput Udruzenja Panzemaljskog Trusta Evolucije ili
Saveza Staleza, Naroda i1 Klasa Zemlje. Fantasticni motivi o€ituju se, pak, u nestvarnim i
iracionalnim dramskim situacijama i dogadajima, znanstveno-fantasticnim predmetima i
rekvizitima poput izmiSljenih aparata za tekstualne, audio-vizualne 1 svojevrsne
teleportacijske prijenose te imaginarnih aparata za masovno uniStenje, KkoriStenju
ultraljubiCaste svjetlosti koja ponistava, odnosno unistava metale, posebno zlato te simbolici
»ludog profesora“ kao zlokobnog, ali genijalnog kriminalca. Upravo fantasti¢nost oko ,,ludog
profesora®, doktora Elektara, 1 njegova nauma omogucéuje pojavljivanje distopijskih
elemenata koji se manifestiraju kroz distopijski pogled u buduc¢nost u kojoj prevladava
jednoumlje 1 strogo kontrolirani drustveni mehanizmi, raspad trenutnog drustva i prelazak u

totalitarni rezim te realno utemeljen strah od apsolutne moci poludjelog diktatora koji u

00 znacajnoj povezanosti ekspresionizma i futurizma, pogotovo u samim pocecima ekspresionisticke
knjizevnosti piSu 1 Vuceti¢ (1960:41), koji navodi da je hrvatski ekspresionizam imao dva glavna knjiZzevna
izvora, od kojih je jedan bio uz talijanski futurizam i njemacko-becki ekspresionizam, i Vuckovi¢ (1979:14), koji
objasnjava da postoje tri faze razvoja ekspresionizma u, tadasnjoj, jugoslavenskoj knjizevnosti te da je prva faza
bila vreme njegovog sinkretickog konstituisanja u jednoj duhovnoj klimi, u kojoj se stvaraju osnovni oblici i

pojam takvoga stila, koji je tesko razlikovati i izdvojiti iz primesa simbolizma i futurizma.
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potpunosti kontrolira subjektivnost i slobodnu volju pojedinaca i ukida sve oblike slobode.
Naum koji dr. Elektar planira provesti prikazuje se tipiénim motivskim sugestijama futurizma,
poput divljenja stroju, aparatu, masini koji upravlja ljudskim zivotima u kojima strojevi utje¢u
i na elementarne ljudske djelatnosti, a samostalno proizvode cak i opere, divljenju brzini i
kretanju Cestica, ¢ime se metaforicki naglaSava brzina kao pokretac¢ i imperativ Covjeka,
potenciraju dinamike tehnologizacije i mehanizacije s posebnim naglaskom na idealizaciji
elektricne struje i1 elektrane iz koje je dr. Elektar proizveo ,,poseban‘ oblik struje; atomsku
struju pomocu koje ¢ée pokoriti svijet. Osim spomenutih paradigmatskih futuristickih motiva,
u tekstu se pojavljuju i, prema Gartenu (1973:67), tipi¢ni avangardni motivi, zajednicki
ekspresionizmu i futurizmu, poput zalaganja za radikalni prekid s prosioséu, Zestokih napada
na ,,buroazijske“ vrijednosti i oslanjanje na intuiciju i ushicenost kao opreku logici i

inteligenciji*®.

Radnja dramskog teksta Kako ce sa Zemlje nestati zlato zapoc€inje spomenutim prologom,
pisanim u stilu proznog teksta, iz kojeg saznajemo da ¢e sudbonosne 1999. godine Zemlja
izgledati bitno drukc¢ije: Napretkom tehnike socijalni je Zivot dobio lice takvog blagostanje,
kakav ne pamti svijet: strojevi su gotovo zamijenili manuelne radnike, a konacni su produkti
za potrosnju bili toliko jeftini, da se cinilo, da ce bijede zauvijek nestati s nase planete,
(Kulundzi¢, 1928b:7) a jedini razlika medu ljudima bila je u koli¢ini posjedovanog zlata,
carobnog indikansa kapitala, jedine vrijednosti koju je Covjek posjedovao. Iz distopijski i
pomalo fantasti¢no koncipiranog prologa saznaje se jos i da tu idilu remeti ,,ludi* znanstvenik,
dr. Elektar, koji je razvezivanjem atoma materije uspio proizvesti novu, atomsku struju te
planira unistiti sve metale, izmedu ostalog i zlato, ukoliko ¢ovjeCanstvo ne pristane na njegov
plan da se Citava Zemlja elektrificira. Da bi sprijecili dr. Elektra, 1. svibnja 1999. godine,
sastaje se Savez Staleza, Naroda 1 Klasa Zemlje s ciljem pronalaska rjeSenja. Ovim
znanstveno-fantastiénim uvodom zapoc€inje radnja dramskog teksta. Na sceni vidimo
Vijec¢nicu Saveza i govornicu pred kojoj Famulus, svojevrsni pomo¢nik dr. Elektara, priprema
tehnicke rekvizite za Elektarov nastup, a u pozadini Zapovjednik straze u komi¢nom prizoru
prepunom ironije uvodi vojnike s mitraljezima na ledima da bi odrzavali red i mir govornika.
Zapovjednik ispituje Famulusa o Elektaru vidljivo se dive¢i njegovom veli¢ini 1 utjecaju koji

ima, ali i objasnjava da uvijek ima posebno puno posla u odrzavanju reda ¢im se pojavi novi

%80 [Futurism and Expressionism: both propagate a radical break with the past, vehemently attack

,,bourgeois “ values, and rely on intuition and ecstasy as opposed to logic and intelligence.]
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izum dr. Elektara jer isti uvijek bude na Stetu radnika koji tada izlaze na ulice prosvjedujuéi.
Dinamican razgovor Zapovjednika i Fumulusa tematski je nemotiviran i ne pridonosi
stvaranju dramske napetosti §to za posljedicu ima izostanak pravog dramskog zapleta. Zaplet
radnje ne dogada se zapravo ni kada na govornicu pocinju dolaziti ostali govornici:
narcisoidni 1 kukavicki pjesnik Jourdan, predsjednik Saveza intelektualaca Zemlje; vjest
manipulator 1 ulizica kardinal Vannuchi, predsjednik Saveza religija Zemlje; ¢vrst 1 odlucan,
ali proracunat tvorni¢ar Harris, Prvi kapitalista Zemlje te bahati i priglupi radnik Kirilov,
Voda svih radnika Zemlje. U komi¢nim obra¢anjima punim laznog uvazavanja govornici se

pripremaju za pocetak sjednice i medusobno se dogovaraju planirajuéi urotu protiv Elektara.

Prva prava dramska napetost zbiva se pojavom dr. Elektara, visokog, mrsavog, blijedog,
obrijanog, mirnog i neminovnog ,,ludog™ genijalca kojeg svi iS¢ekuju nestrpljivo, ali i s
dozom opreza i straha. Magnetski privlac¢an dr. Elektar u divljenju ostavlja ¢ak i Zapovjednika
1 prije odlaska na govornicu dolazi do Famulusa raspituju¢i se o napretku tajnovitog plana
kojeg provode. U tipiénom ekspresionistickom dijalogu, nepovezanom, isprekidanom,
fragmentarnom 1 ¢esto nesuvislom 1 nelogi¢nom, kakav je u odredenoj mjeri u vec¢em dijelu
dramskog teksta, Famulus obavjestava Elektara o situaciji u Magnetskim Brdima, a Elektar
mu objasnjava plan potencijalnog bijega iz Vijeénice govore¢i da ne vjeruje narodu dok ga ne
podredi svojoj vlasti te u diktatorskom, tiranskom tonu govori Famulusu: Mislis li da oni
pokusavaju da razumiju mene? Mogu li se moje velike teznje podrediti njihovim malim
potrebama? Ne: mora da bude obratno! (Kulundzi¢, 1928b:7) Svojevrsni zaplet radnje, iako
ne do kraja motiviran i jasno potkrijepljen dramskom situacijom, dogadajem ili sukobom,
zapocCinje kada za govornicu dolazi Predsjednik Saveza i otvori sjednicu, §to narod u publici
dovodi do ushi¢enja. Kao prvi govornik na pozornicu izlazi kardinal Vannuchi koji pateti¢no,
ali manipulativno za svo zlo svijeta okrivljuje Elektara jer pod izlikom da stvara i da usrecuje
Covjecanstvo dnevno zarobljuje covjeka za svoje bezbozne ideje. (Kulundzi¢, 1928b:7) lako ga
narod vidno ne podnosi, prihvacaju optuzbe i pozivaju na kaznjavanje Elektara, a njihov ushit
1 kolektivni naboj samo se pojacava izmjenom govornika na pozornici, koji redom optuzuju
Elektara za sve probleme svijeta i ljudi, bez obzira ima li Elektar ikakve veze s tim. Pjesnik
Jourdan tako divlje, primitivno prorocki i krajnje licemjerno napada Elektara jer je masinskom
mehanizacijom oduzeo ¢ovjeku radost rada, predstavnik kapitalista Harris proracunatim se
nastupom pokusava dodvoriti narodu tvrde¢i da je Covjek izgubio volju pojavom elektrine
koju treba smanjiti na minimum te kako zivot treba vratiti ¢ovjeku, umjesto da njime

upravljaju strojevi, dok predstavnik radnika Kirilov energi¢no proziva 1 strojeve i
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mehanizaciju, ali i kapitalizam koji su radni$tvo sveli na nerad, zahtijevaju¢i da se ukine
petosatno radno vrijeme u kojem se nista ne radi, samo stoji pored strojeva i da se vrati na
pravi, manualni rad. U energi¢nom zaklju¢ku govora trazi od naroda da se izjasni koga zeli,
strojeve ili radnike, $to narod vodi u trans, atmosferu do potpunog usijanja i pomutnje, a

dramsku radnju do vrhunca.

Rasplet dramske radnje zapocinje nakon §to Predsjednik Saveza uz pomo¢ Zapovjednika
djelomi¢no smiri narod i preda rije¢ zavrSnom govorniku, dr. Elektaru, upozoravajuci da
njegov nastup zna biti manipulativan i demagoski. Za govornicu dolazi dr. Elektar i obraca se
narodu obicno, apsolutno, mirno, s posve malom ironijom govoreci da je njegova jedina zelja
da se Zemlja pobrati s planetima (...) da covjek povede Svemirsko kolo. (Kulundzi¢, 1928b:7)
1 da je zato uspio ,,uhvatiti glavno oruzje, atom. Nejasan 1 krajnje distopijski Elektarov govor
nitko posve ne razumije, ali se sve viSe osjeca napetost i zlokobna slutnja onoga Sto dolazi, a
kako govor protjece njegovo obracanje poprima sve jaci prorocki, revolucionarni ton i njegov
se nastup sve viSe pretvara u drzavni¢ki govor. Elektar objasnjava da je ve¢ poceo
,razvezivati“ atome i da ¢e prvi pokus biti u Magnetskim Brdima te kako ¢e se za nekoliko
dana sve kovine ,,razvezati®, stopiti i postati jedna ,,sila”, a medu njima i zlato. Na spomen
,hestanka® zlata narod potpuno izgubi kontrolu i pocinje kaoti¢an metez; poziva se na
ubojstvo Elektara, a Predsjednik pokuSavajuc¢i smiriti narod stavlja prijedlog o ukidanju
elektrine na glasovanje, §to predstavnici Saveza potvrde. No u tom se trenutku pocinju
dogadati znanstveno-fantasti¢ne kataklizmicke scene u kojima se pojavljuju wultraljubicasti
titraji koji ponistavaju sve metale ukljucujuci i zlato. Fantasti¢nost i irealnost prizora
upotpunjuju karnevalski prozori kaosa koji se odvija u publici. Gubeéi zlatne predmete i nakit
narod pani¢no srlja uokolo stvaraju¢i nepodnosljivu buku 1 izazivaju¢i apsolutni kaos u
Vije¢nici. Narod zahvaca ludilo u kojem se smije i urla istovremeno, a u apokalipti¢cnom
stampedu nasrnu na dr. Elektara gaze¢i preko njegova tijela. ZavrSna didaskalija dramskog
teksta, svojevrsni epilog, objasnjava da je Elektar, veliki usreéitelj Covjecanstva umro
pregazen od mase: ne od onih, kojima je oteo posljednji znak njihove moci, nego od milijarda
bijednika, kojima je oduzeo jedan san i jednu ceznju.... Zlato! (Kulundzi¢, 1928b:7)
Posljednja replika, koja sugerira drukéiji zavrSetak u odnosu na dramski tekst Dr. Elektar
kojemu je tekst Kako cée sa Zemlje nestati zlato sastavni dio, donosi dva vazna poeticka
zakljucka. U prvom redu donosi kritiku, kao 1 u nekim drugim dramskim tekstovima, Novog
poretka i Nove civilizacije ¢ije se, u pocetku mozda i ispravne, teznje i nastojanja ipak ne

ostvaruju, a tada postaju za narod, koji ostaje u apsolutnom strahu 1 bez ikakve nade, joS
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opasnije i pogubnije nego one stare. Ta neizravna kritika idejnog i1 ideoloskog koncepta
Kulundzica, pojacana je i neizravnom kritikom nositelja te ideje i ideologije, Novog ¢ovjeka,

koji se u ovom tekstu prikazuje u liku dr. Elektra.

Lik Dr. Elektara, koji se kao dramski lik izravno spominje u dvama KulundZzi¢evih
ekspresionistiCkim dramskim tekstovima, istoimenom rukopisnom dramskom tekstu 1 tekstu
Kako ce sa Zemlje nestati zlato, a neizravno, u metaforici Otmjenog covjeka, u jo§ nekoliko
likova u kompletnom Kulundzi¢evu dramskom opusu. Njegov je lik u cijelosti nositelj
dramske radnje, a njegovo djelovanje, kao i sama mogucnost djelovanja pa ¢ak i spominjanje
njegova imena odgovorni su za motiviranje gotovo svih dramskih napetosti i dramskih kriza
koje potenciraju nastanak i razvoj dramske radnje. Jednako tako, njegov lik ili sama aluzija na
njega 1 njegovo djelovanje sudjeluju u gotovo svim dramskim dogadajima i situacijama u
tekstu, a on je sam pokretac svih dramskih sukoba medu likovima. No njegova uloga, tipi¢no
ekspresionisticki, doZivljava paradoksalni obrat. Naime, dr. FElektar od genijalnog
znanstvenika ¢ije je djelovanje isklju¢ivo usmjereno na napredak ¢ovjeCanstva i civilizacije,
zbog covjeku svojstvenog nerazumijevanja, straha od promjene i nesposobnosti prihvacanja
novoga, u ofima covjeCanstva postaje ,,ludi znanstvenik* koji ,,nerazumljivim jezikom
propagira utopisticke ideje. Tada, jer i sam posjeduje ljudske osobine, koliko god nastojao
mehanicki suzbiti emocije ipak se preobrazava zlo¢udnu verziju ,,ludog znanstvenika®“, u
tiranina koji zeli kazniti CovjeCanstvo tako $to ¢e ih pokoriti. Kao prototipni primjer
neshvacenog genija i vizionara koji je zbog nerazumijevanja okoline izopéen iz drustva,
ismijan i ponizen, Elektar odustaje od ideje napretka CovjeCanstva i noSen iskljucivo motivom
osvete kaznjava CovjeCanstvo oduzimanjem najvrjednijeg $to imaju, nade u buducnost, koja
prikazana kroz simboliku zlata, predstavlja napredak i blagostanje. Dr. Elektar tipicni je
ekspresionisticki ,,lik na rubu®, koji prezire stari poredak i lazni moral drustva i tezi Novoj
civilizaciji i obnovi ¢ovjeka. U fryejevskom smislu predstavlja anti-antijunaka, prometejskog
lika®" koji se pretvara u svojevrsnog Antiprometeja, a svojim postupkom oduzimanja nade
ljudima dovodi do wzdrmavanja covjekova identiteta®? jer ga, uniStavanjem zlata koje

simbolizira ideju blagostanja i moguc¢nost napretka, liSava egzistencijalne mogucnosti

81 Koji jest ljudski, a ipak junackih razmjera i koji je u ironijskom (kojem pripada i ekspresionizam)
modusu sam po sebi antijunak (usp. Frye, 2000).
%82 Usp. Batusi¢ (1984).
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opstanka, simboliki ukidajuéi apsolutnu autonomiju covjeka®®. Uz prikazana obiljeZja vazno
je napomenuti i da je lik dr. Elektara jedan od najizrazenijih dinamickih, viSedimenzionalnih
likova Kulundzi¢eve ekspresionisticke dramaturgije, u kojoj se, kao 1 u cjelokupnom
ekspresionistickom knjizevnom stvaralastvu uopce, karakterizacija likova uglavnom u
najvecoj mjeri kre¢e od karikaturalnih prikaza, preko figuralnih i stereotipno prikazanih
likova do tipskih odredenja te, samo ponekad, naelno izgradenih, preciznije zapodetih,

dramskih osoba.

Ostali, pak, likovi u dramskom tekstu Kako cée sa Zemlje nestati zlato pripadaju upravo
najces¢im ekspresionistickim prikazima, naime, figuralno-tipsko odredenim likovima.
Zapovjednik, Predsjednik te Famulus, iako ¢e njegova uloga u dramskom tekstu Dr. Elektar
biti znatno vaznija, karikaturalno su prikazani s nekoliko, ironi¢nih, komi¢nih osobina, dok
likovi predstavnika Saveza posjeduju pomalo cini¢ne tipske odrednice, ali i jedno zanimljivo
i, u Kulundzi¢evu opusu originalno, obiljezje. Njihova, naime, imena reprezentiraju
izvantekstualne signale njihove narodnosti povezane s kontekstualnim signalima uloga koje
predstavljaju, odnosno funkcija koje kao likovi vrSe. Tako pjesnik Jourdan, Francuz,
simbolizira umjetnicku, intelektualnu elitu; kardinal Vannuchi, Talijan, predstavlja duhovnu,
crkvenu kliku; industrijalac Harris, anglosaksonskog podrijetla, predstavnik je kapitalisticke,
gospodarstvene oligarhije, dok radnik Kirilov, Rus, predstavlja radnicki pokret. Takvom
nomenklaturom, netipicnom za njegov opus, autor dodatno naglaSava stereotipnost uloga i
funkcija likova u dramskom tekstu, ali i, u odredenoj mjeri, isti¢e komicnost dramskih

situacija u kojima se likovi nalaze.

Dramski tekst Kako ¢e sa Zemlje nestati zlato posjeduje joS jedno, izuzetno zanimljivo
obiljezje; svojevrsnu intermedijalnu poveznicu s ekspresionistickim filmom. Naime,
cjelokupna atmosfera kao i dramske situacije teksta podsjecaju na njemacke ekspresionisticke
filmove. Dramska napetost, atmosfera misticnosti, fantazmagori¢nosti i zlokobne strepnje
asociraju na filmove poput Kabineta dr. Caligarija Roberta Wienea ili Nosferatua Friedricha
Murnaua, dok distopijska, futuristi¢ka simbolika i pojedina scenografska rjesenja djeluju kao

384

da su preuzeti iz Metropolisa Fritza Langa™". Zbog svih navedenih obiljezja i hibridnosti

%83 Koja je, prema Zmegacu (1986:104), smisao i srediste [ekspresionistickih] dramskih apstrakcija.
384 Ekspresionisticki filmovi, u prvom redu njemacke i ruske kinematografije, duboko su bili povezani s
ekspresionistickim teatrom, a njihovi medusobni utjecaji vidljivi su u mnogim, filmskim i kazali$nim,

izvedbama. Sabine Hake (2005:322) upozorava da su, u prvom redu, ekspresionisti¢ki filmovi na tematskom
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motivskih sugestija dramski bi se tekst Kako ce sa Zemlje nestati zlato S pravom mogao
okarakterizirati kao ekspresionisti¢ko-futuristicki, distopijsko-znanstveno-fantasti¢ni dramski

tekst.

planu bili fascinirani ludilom i kao alternativnim stanjem covjekova bic¢a i kao metaforom dezintegracije, a
njihovo odbijanje konvencionalnih definicija realnosti mozZe se interpretirati i kao oslobadajuée i kao
traumatizirajuce, bilo da vodi ka Sirenju stvarnog svijeta prema fantasticnom i imaginarnom, bilo da najavljuje
potpunu dezintegraciju tradicionalnih razlika izmedu subjekta i objekta, a takav se opis moze primijeniti i na

dramski tekst Kako ée sa Zemlje nestati zlato.
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4.14. Ne suvise savjesti

Ne suvise savjesti dramski je tekst objavljen 1932. godine, godinu dana kasnije premjerno
je prikazan u Narodnom pozoriStu u Beogradu, podnaslovljen je kao komad u cetiri slike, a
sam mu je autor dodijelio i alternativni naslov Masina-savjest. Ovaj tekst rubni je dramski
tekst Kulundzi¢eve druge ekspresionisticke faze u kojem se na tematsko-motivskom,
strukturno-kompozicijskom te stilskom planu ispreplicu elementi ekspresionisticke i
psihologko-socijalne drame®®. Svojstva ekspresionisticke poetike koja su obiljezavala
prethodne Kulundzi¢eve dramske tekstove, od idejnih postavki, tematsko-motivskih sugestija,
kompozicijskih i stilskih odrednica do atmosfere, obiljeZja dramske radnje i odredenja likova,
u odredenoj se mjeri pojavljuju i u ovom dramskom tekstu koji tako svjedo¢i ¢injenicu da su
se ekspresionisticka obiljezja 1 sam ekspresionizam pojavljivali na tadaSnjoj domacoj
knjizevnoj sceni i nakon ,,formalnog® prestanka ekspresionistickog pokreta, odnosno nakon
zavrsnih godina treceg desetljeca 20. stoljeca koje prema koncensusu knjizevne historiografije

8 No u ovom se

oznaCavaju zavrSetak ekspresionisticke poetike u tadasnjoj literaturi®
dramskom tekstu, u vecoj mjeri nego u ikojem dotadasnjem Kulundzi¢evom dramskom
tekstu, pojavljuju i elementi psiholoske, socijalne i egzistencijalne dramaturgije, poeticka
obiljezja dramskog pisanja svojstvena 30-im godinama 20. stolje¢a ¢ime ovaj dramski tekst
predstavlja svojevrstan prijelaz iz Kulundzi¢eva nedvosmisleno ekspresionistickog teatra u
njegovu posljednju dramsku fazu u kojoj ¢e prevladavati upravo obiljezja psiholosko-

socijalno-egzistencijalne drame®’, iako ¢e se u pojedinim dramskim tekstovima pojavljivati

%5 Car-Mihec upucuje na usku povezanost tema ekspresionistickih djela sa socijalnom i drustvenom
problematikom svoga doba, koje se, po njoj, javijaju kao reakcija na svijet u kojemu njihovi tvorci Zive, pokusaj
su djelovanja na njega. (Car-Mihec, 2003:159)

386 Bogdanovi¢ (1934:170) ekspresionizam, uz ostale pokrete, obiljezava sintagmom posljeratne
knjizevnosti koju smjesta u razdoblje od 1918. do 1933. godine, dok Posavec (1982:28) objasnjava da su se u
meduratnoj literaturi ispreplitala obiljezja razli¢itih knjizevnih strujanja i izama te da su bile prisutne teze vrlo
raznorodnog psihologizma i sociologizma, stanovitog estetickog idealizma i, uvjetno receno, esteticizma, k tomu
jos tematski kompleksi antiteticnih pozicija iracionalizma i racionalizma, kontemplativizma i aktivizma,
individualizma, odnosno subjektivizma i, kako se onda govorilo, kolektivizma; nadalje, preokupacije
kategorijama intuicije, doZivijaja, ekspresije, nacionalnog izraza, estetickog relativizma i moderniteta, uz
postupno analiticko formiranje esteticki autonomnog pojma stila.

%7 Objasnjavajuéi Kulundziéev dramski opus Sicel (1971:224) naglasava da je Josip Kulundzié¢ u svojim
dramskim tekstovima (...) ekspresionistickim nacinom zahvatio svoje teme da bi u kasnijoj fazi vise stavio

akcenat na psiholosko-realisticki tretman.
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snazno naglaSeni ekspresionisticki signali pa ¢e se jedan dio dramskih tekstova iz njegove
posljednje dramske faze, kako ¢e biti prikazano, moéi okarakterizirati i kao dramski tekstovi
zakasnjelog ekspresionizma. Ne suvise savjesti, dakle, svojevrstan je stilski dramski hibrid u
kojem se ocituje teatroloski svjetonazor Josipa Kulundzi¢a i njegovo nastojanje za stvaranjem
&iste dramske forme koja ée svoj istinski oblik uspostaviti u kazalistu®®®, sli¢no kao i u slu¢aju
dramskog teksta Strast gospode Malinske, stoga ne ¢udi Heéimoviceva (1976:484)

konstatacija da su oba [dramska teksta] vise vezana uz kazaliste nego uz knjizevnost.

Ne suvise savjeti sastoji se od Cetiriju slika ¢ime autor joS uvijek zadrzava svojevrsnu
ekspresionisticku kompozicijsku podjelu ne opredjeljujuci se jos uvijek za podjelu na klasi¢ne
¢inove, a isprepletenost stilskih sugestija vidljiva je i na primjeru ovog kompozicijskog
elementa. Naime, pocetne su slike, pogotovo prva, blize ekspresionistickoj stilskoj 1
sadrzajnoj koncepciji, a kako slike odmicu tako se i sve viSe pojavljuju signali socijalno-
egzistencijalne tematike 1 na povrsinu izlazi snaznije psiholosko ocrtavanje likova. Prve su
dvije slike znatno dinamicnije 1 semanticki konfuznije, a, u odredenoj mjeri, izostanak
homogenosti dijelova dramske radnje i izgradenih motivacija dramskih sukoba i napetosti ne
utjeCe izravno na razvitak dramske radnje. Zavrsne su dvije slike, pak, stilski ujednacenije,
sporije i semanticki stabilnije, dramski su sukobi medu likovima motiviraniji, a dramska
radnja posjeduje logicki 1 uro€no-posljediéno povezane dijelove. Prve slike reflektiraju
tragikomican karakter teksta u kojem bolna ironija na komi¢an nacin prikazuje slike socijalne
I egzistencijalne borbe pojedinca u nepovoljnom i neprijateljskom sustavu te nastojanja da se
vlastitom domisljato$¢u i upornoscu izdigne iz polozaja koji predstavlja sam rub drustva, a
ekspresionisticki postupci ironije koja prati likove i iluzije kojoj se prepustaju uspostavljaju
onu tipi¢nu ekspresionisticku atmosferu komic¢nosti, na mahove grotesknosti, koja odlikuje
Kulundzi¢eve prethodne dramske tekstove. No kako radnja odmice, prizori socijalno-
egzistencijalne tematike i psiholoski koncept likova sve viSe poprimaju realisti¢ku pozadinu 1
postaju pomalo dramsko Sablonski te vode u, tipicno kulundZi¢evski, konac¢ni rasplet u kojem

se pomiruju svi likovi 1 sve dramske situacije, neizradeno i pomalo povrsno.

Ispreplitanje dviju dramskih koncepcija ocituje se 1 u dijalozima 1 govorima likova u

tekstu. Dok u pocetnim slikama govor odlikuju ekspresionisticki elementi poput relativne

388 7a spomenuti je da Gligori¢ (1946:161) pise da je cjelokupna KulundZiéeva kreativnost dramskog pisaca

usredotoena na scenske potrebe teatra, prema kojima podeSava sadrZinu svojih dela.
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nejasnoce izgovorenog kao i misli, djelomi¢na isprekidanost, nedorecenost i vidljivo prisutna
ironija pa ¢ak i1 cinizam, u zavrSim se slikama takav govor transformira u dijalog blizi
razgovora medu likovima®®. U tim slikama govor, ili kako Mesari¢ (2008:293) objasnjava,
rijec postaje glavni faktor scene. (...) onaj faktor, koji drzi ravnotezu scene, a prema Gligori¢u
(1946:161) koji takvo miSljenje iznosi upravo tumaceéi dramski tekst Ne suvise savjeti,
Kulundzi¢u su scenski efekti vazniji od istinskog prikaza Zivotne stvarnosti. U taj drugi,
neekspresionisticki, dramski koncept koji ovaj tekst posjeduje ubrajaju se i iznimno
realisticke didaskalije koje gotovo tijekom citavog teksta imaju opisnu ulogu te prostorne i
vremenske odrednice koje su u ovom tekstu u potpunosti realisticne. Ispreplitanje dviju
strategija u oblikovanju dramskoga teksta prikazuje se i na tematsko-motivskom planu, ve¢ i u
naslovnim sugestijama. Alternativni naslov Masina-savjest upucuje na ekspresionisti¢ku
sintagmu koja, osim jezi¢ne ludisticke aluzije, na samom tematsko-motivskom planu i planu
dramske radnje prikazuje ideju po kojoj mehanicka savjest upravlja ljudskim ponasanjem i
ekspresionistickih motiva, koja je izvor subjektove slobodne volje i, subjektove osobne, istine,
dok ¢e se, pak, odabrana naslovna sugestija, Ne suvise savjesti, u najve¢oj mjeri odnositi na
posljedice djelovanja likova i njihov psiholoski portret koji je utjelovljen neraskidivom vezom
sa socijalnim i egzistencijalnim signalima genetskog materijala, odgoja i okoline u kojoj se
likovi nalaze. U navedenom ¢e kontekstu biti gotovo nemoguce razdvojiti ekspresionisticke
od psiholosko-socijalno-egzistencijalnih motivskih signala i njihov ¢e se simbiotski odnos

nazirati tijekom citavog dramskog teksta.

Dramska radnja zapocCinje prvom slikom koja se odvija u unajmljenoj maloj i siromasno
uredenoj sobi u zgradi s vise stanova. Sedamnaestogodi$nja Masa i njezina tridesetogodi$nja
tetka Ziza §iju dresove za nogometnu reprezentaciju. K Zizi dolazi bogati mladi sin vlasnika
zgrade u kojoj zive tragikomicno traze¢i od nje da dopusti da Masu lansira u drustvo Sto
lukava i iskusna ZiZa odbija, sarkasti¢no ga ismijavajuéi i ironi¢no odgovarajuéi da je i nju
netko lansirao u drustvo i kao posljedicu toga sada ima malu bebu. Anri objasnjava da je
njegova obitelj dugo bogata, ali da se pojavljuju ,ratni bogatasi“ koji ,,prljaju® elitu i da

kopiraju sve Sto pravi bogatasi rade, stoga Anri zeli pokazati Masu jer je ona nesto novo. Anri

%89 Odnos tipiCan za realisticke dramske zanrove u kojem se uspostavlja jasna i logicki te uzro¢no-posljedi¢no
postavljena komunikacija izmedu govornika, koji Mukafovski (1981:268) objasnjava kao odnos izmedu oba

ucesnika koji je sa stanovista onoga od njih koji upravo govori moguce oznaciti kao odnos izmedu ,,ja“ i ,,ti".
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se nada da ée novecem uvjeriti Zizu da mu prepusti Masu jer je najceséa bolest sirotinje:
ceznja za bogatstvom. (Kulundzi¢, 1932a:247) Ironi¢no britke replike i pomalo parodirane
dramske situacije koje se odvijaju na pocetku prve slike stvaraju prepoznatljivu Kulundzi¢evu
komic¢nost na kojoj se, u nedostatku tipi¢nih elemenata klasi¢nog zapleta radnje i izostanka
motiviranih dramskih sukoba, zasniva, u ekspresionistickom stilu, pokretanje dramske radnje.
Prvi signali pravog dramskog zapleta pojavljuju se nenadanim dolaskom Vojte, ZiZinog
bivSeg partnera i oca njezina djeteta koji izlazi iz zatvora. Ishitreni i nestabilni Vojta postaje
pokreta¢ sukoba medu likovima, a njegovo djelovanje izravno uzrokuje pojavu napetih
dogadaja, ali i komi¢nih i na trenutke bizarnih situacija. 1z nekoliko flashbackova prve slike,
koji ipak ne odrazavaju stereotipno ekspresionisticko ispreplitanje vremenskih odrednica,
nego su u funkciji retrospektivnog prikaza pretpovijesti dramske radnje, saznaje se da je Vojta
u zatvoru zavr$io spletom okolnosti tipicnih za komediju zabune 1 iako nije bio kriv dobio je
godinu dana zatvora za svaki slucaj. Tvrdeéi da se u zatvoru promijenio i shvatio univerzalne
vrijednosti Zivota, odlu¢i da ée se promijeniti njegov odnos prema Zizi te da vise nece raditi
za novac, na §to Ziza poludi i Vojta, da bi ju udobrovoljio pristane na ponudu Predsjednika
kluba da se vrati profesionalno igrati nogomet. Neodlu¢nost likova, poremecenost njihovih
identitetnih znacajki i bipolarnost njihova ponasanja uzrokuju niz, ekspresionisticki, bizarnih i
grotesknih situacija u kojima se, u brzim i dinami¢nim izmjenama prizora, Ziza i Vojta
konstantno predomisljaju u vezi planiranja njihova zajednickog Zivota §to kulminira u
zavr$noj sceni prve slike u kojoj u karnevalskoj atmosferi galame 1 rasula po¢nu medusobno
tuci 1 razbijati stvari po stanu medusobno optuzujuéi jedno drugo za nevjeru. Razrjesenje

sukoba donosi Masa zbog koje se Vojta povlaci, sugerirajuéi svoje osjecaje prema njoj.

Druga slika zadrzava atmosferi¢nost iz prve slike, pojacanu tjeskobom i psiholoskim
nemirom likova te strahom od vlastitih postupaka. Skrivena u tavanskom sobicku stambene
zgrade iz prve slike Masa pokusava svojim bijegom zaustaviti neminovan raspad ZiZina i
Vojtina odnosa, ali i prisilno zatomiti radanje vlastitih osjecaja prema Vojti. Njezina izolacija
prestaje kada u tavansku sobu dolazi susjed Jerko, siromasni student medicine, koji
obavjeStava Masu da zbog njezina odlaska Vojta odbija igrati za reprezentaciju te da zbog
toga nitko u kuci nece imati osiguranu egzistenciju. Jerkovim dolaskom pocinje se pojacavati
tempo radnje, izmjenjuju se prizori u kojima Jerko pani¢no preklinje Masu da se spusti u stan,
a Masa sve viSe zapada u stanje ocaja i ludila. Ni u ovoj se slici dramska radnja ne razvija
motiviranim sukobima ili dogadajima, nego joj se jedino pojaCava tempo izmjenom

dinami¢nih replika koje ipak nisu dramski motivirane, ve¢ su produkt atmosfere i osjecaja
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panike, ocaja i1 ludila koje okruzuju Masu i Jerka. Masa u trenutku potpunog psihickog
rastroja ispri¢a Jerku da je Vojta ostavio Zizu i oti$ao Zivjeti s njezinom majkom koju je, pak,
konstantno tukao i on jednom ju trenutku pretukao do smrti, ali mu je Ziza oprostila i primila
ga natrag. U gotovo hipnotickom stanju obeca Jerku da ¢e se spustiti nakon Sto prica s
Anrijem. Anri dolazi i govori joj da ¢e ju odvesti od Zize i Vojte ukoliko pristane da ju oblaci
1 Sminka poput lutke te da mu ona prica makabristicke price o smrti 1 bijedi. Bizarnost
situacije kulminira kada Anri manijakalno prizna da ga u Zivotu pokrec¢u jedino istinite pric¢e o
siromastvu, bijedi, nesreCama i katastrofama. Masa, kojom tada ve¢ vlada apsolutno bunilo
pristaje, a Anri, u maniri ekspresionistickog slikara, uprizoruje cirkuski portret nakaradno
naSminkane i1 obucene Mase, koja, pak, dozZivljava Ziv€ani slom i u burlesknom se prizoru,
ludacki se smijuéi, penje na krov zgrade. Bijesan Anri urla penjuéi se za njom, $to slijedi 1
Jerko. U tom se trenutku pocinju odvijati ubrzani zavrsni prizori druge slike u kojima dolazi
do paradigmatskog ekspresionistickog vrhunca kada se buka koja dopire s nogometnog
igraliSta mijesa s mani¢cnom drekom Mase, bijesnim urlanjem Anrija i ludackim navijanjem
Jerka. Hipnotizirana MasSa ,,vraca se u stvarnost™ nakon $to ¢uje Vojtino ime i tjera Anrija i
Jerka s krova te u filmskom kadru gledaju¢i u daljinu ¢eka da igra opet pocne, (Kulundzi¢,

1932b:334) simbolicki se prepustajuci sudbini.

Treca slika zapocinje naturalistiCkim opisom siromasSne Jerkove sobe ¢ime se implicitno
nagovjestava svojevrstan prelazak iz ekspresionistickog modusa koji je dominirao u prvim
dvjema slikama u stilski suprotstavljenu dramsku koncepciju u kojoj ¢e prevladavati signali
socijalnih 1 egzistencijalnih motivskih sklopova. Masa dolazi kod Jerka bojeci se Vojtine
reakcije nakon utakmice kada je bez rijeci otiSao u kavanu, a MaSu taj prizor podsje¢a na
dogadaje iz no¢i kada joj je ubio majku. Jerko se neobjasnjivo, i potpuno dramski
nemotivirano, okomljuje na Masu tvrde¢i da je ona uzrok Vojtina ponasanja koji nije htio
ubiti njezinu majku te da je pokvarena jer ima suvise savjesti koja bi sve mogla odvesti u
propast ako odluci prijaviti Vojtu policiji. Paradoksalnu situaciju u kojoj je objasnjava krivnja
i posljedice dodatno komplicira Zizin dolazak i priznanje da zna da joj je Vojta ubio sestru, ali
da se to moralo dogoditi te da ni za $§to ne krivi Vojtu, ve¢ samu Masu, $to Masu ponovno
dovodi na rub psihi¢kog sloma. U svojevrsnoj paralelnoj radnji Jerko dovodi pijanog Vojtu
koji priznaje da ne osjeca nista zbog ubojstva Masine majke jer do sada nikada nije ima
savjesti, ali da mu je sada savjest proradila jer se Masa ponasa kao da je ubio nju, §to je po

njemu znak najvece okrutnosti jer je ubio osobu koja je nastavila Zivjeti. Jerko suocava Vojtu
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s njegovim osje¢ajima prema Masi na $to on odjuri iz stana odlazecéi zauvijek, a kada o

njegovu odlasku obavijesti Masu, ona pojuri za njim.

Cetvrta slika zapoCinje neodredenim vremenskim odmakom u distoj gradskoj sobi
otmjene zgrade u kojoj sada zivi MaSa. Njoj u posjet dolazi Anri koji je nakon smrti oca
dozivio potpuni obrat; nesposoban voditi posao prokockao je obiteljsko bogatstvo i sada,
neuredan i otrcan, dolazi posuditi novac od Mase. Iz njihova razgovora koji ima funkciju
prepricavanja radnje izmedu slika saznaje se da su svi likovi dozivjeli svojevrstan obrat ne
samo socijalno-egzistencijalne prirode, nego i na osobnom, unutrasnjem psiholoskom planu.
Ziza je postala partnerica Predsjednika i sada Zivi otmjeno, Jerko je postao uvaZeni lije¢nik,
dok se Vojta vratio nogometu i zaprosio MasSu s kojom sada Zzivi, a Jerko u svojevrsnom
epilogu dramske radnje zakljuCuje da su svi na kraju uspjeli jer siromas$ni ljudi znaju da se
treba voditi maksimom ne suvise savjesti. Kraj dramskog teksta, u kojem svi likovi zavrse
dobro i sretno, prototipni je primjer ,,Kulundzi¢eva zavrSetka“ dramske radnje u kojem
KulundZi¢ pomalo ishitreno i zamrSeno dovodi dramsku radnju do zavrSetka. Njegovo pravilo
da na kraju dramskog teksta dramska radnja mora biti zaokruzena i1 objaSnjena te svi likovi
dovedeni do razrjesenja njihovih polozaja unutar dramske radnje i u ovom je dramskom tekstu
provedeno poprili¢éno neuvjerljivo, nemotivirano i, u odnosu na pojedine segmente dramske
radnje, nelogi¢no. Kulundzi¢ ne uspijeva jasno prikazati kako je i zbog cega doslo do
pomirenja izmedu Mase 1 Vojte te kako su uspjeli rijesiti vlastita unutarnja psihicka stanja.
Njegova teznja za apsolutnim objasnjenjem dovodi do paradoksalnog i, pomalo, parodiranog
kraja u kojemu su svi dobri i sretni, Vojta postaje srdacan sa svima, poremecenost i
devijantnost Anrija zavrSava u samilosti Jerka koji mu poklanja stan u kojemu ¢e Zivjeti,
Zizina umisljenost i malogradanstvo prikazuje se na simpati¢an nacin, ispostavlja se da je
Masina majka umrla od zatajenja srca, a ne da ju je Vojta ubio, a MaSina transformacija iz
stanja potpunog psihickog rastroja, bunila i nestabilnosti u stalozenu i ravnodusnu, sretnu
zenu u cijelosti je neobjasnjena. Jedino potencijalno objasnjenje za transformaciju likova i
dramske radnje iz situacije propasti u idilicnu situaciju u kojoj na kraju zavrSavaju autor
simboli¢ki predstavlja naslovnom sintagmom, ne suvise savjesti, kojoj se likovi kroz dramsku

radnju, nacelno, vode.

Likovi u dramskom tekstu Ne suvise savjesti u vecoj mjeri nego u ostalim

ekspresionistickim  tekstovima Josipa KulundZi¢a posjeduju visedimenzionalnost i
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dinamicnost razvijanja u cijelom tijelu teksta®*

, 1ako njihove klju¢ne identitetne osobine nisu
precizno ocrtane niti su njihovi karakterni obrasci jasno usustavljeni, a obrati u stavovima i
ponasanjima poprilicno slabo objaSnjeni. Ipak, uz odredene likove iz pojedinih ranijih
dramskih tekstova, vec¢ina likova ovog dramskog teksta pripada kategoriji ,,pravih* dramskih
likova predstavljenih spletom psihemskih, sociemskih i ontemskih obiljezja kao produkata
genetskog materijala, podrijetla 1 odgoja te utjecaja drustva i okoline na izgradnju vlastitih
stavova i Svjetonazora391. Masa, nacelna protagonistica teksta, najdominantniji je
ekspresionisticki lik. Nju pokre¢e duboka psihi¢ka trauma zbog koje ne uspijeva ostvariti
emocionalno stabilne veze s ljudima oko sebe. Prelazeci iz gotovo depresivnih u ekstati¢na
stanja, nepovoljne i prijetece situacije i dogadaji uzrokuju pojavu panike, oc¢aja, bijesa i ludila,
a nestabilnost njezina karaktera ocituje se u patoloskoj ljubavi prema Voijti. Vojta je, pak,
svojevrsni antagonist koji se, doduse nejasno 1 nedovoljno objasnjeno, na kraju transformira u
dobrog covjeka™?, neprilagoden pojedinac, posjeduje souriauovsku funkciju specificnog
djelovanja®®, kao nositelja glavne uloge u sistemu sila, koji se na kraju ,,sudbonosno* spasi u
krajnje bizarnoj ljubavnoj vezi s Masom. Ostali su likovi slabije portretirani, iako posjeduju
dublju psiholosku karakterizaciju nego prototipni ekspresionisti¢ki likovi KulundZzi¢evih
dramskih tekstova. Ziza u poéetku predstavlja tipi¢ni lik s ruba drustva koji svim dostupnim
nacinima pokuSava egzistirati da bi se na kraju preobratila u, isto tako, tipian lik komi¢ne
malogradanke, dok Anri, pak, predstavlja tragikomican lik bogatog pripadnika zlatne mladezi
Ciji obrat uzrokuju socijalno-egzistencijalni signali, a ¢ija se transformacija u dobrocudnog
propalog bogatasa, ipak, ne oslikava u potpunosti. Zanimljiv je i lik, u pocetku, siromasnog
studenta Jerka koji od samog pocetka radnje djeluje kao svojevrsni ,ispravljac® tudih
problema, ,,tumac savjesti“ drugih likova, koji omogucuje da ostali likovi ostanu na okupu.
Kao uspjesan i bogat lijecnik, Jerko na kraju sve ostale likove dovodi do raspleta i do situacije

u kojoj su svi sretni i zadovoljni.

390 Ysp. Pfister (1998).

%91 Batugi¢ (1984:83) piSe da ekspresionizam posjeduje teznju i prema karakteroloskoj pa i sociologijskoj
obojenosti likova.

%% Kako je na nekoliko mjesta ve¢ spomenuto, provodni motiv Kulundzi¢eva dramskog opusa, covjek je
dobar, temeljni je KulundZi¢ev postupak u karakterizaciji likova, odnosno u ,,zavr§nom pojasnjenju njihova
karaktera, djelovanja i ponasanja u dramskom tekstu. Sli¢no zaklju¢uje i Cvitan (1982:135-136) napominjuci da
Kulundzi¢ vjerujuci u dobro u covjeku, stvara citav niz umjetnih lica, iskonstruiranih obrata i nevjerojatnih

situacija, inzistirajuci na svome progmamu, na dobroti u covjeku.

398 Usp. Souriau (1981).
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Dramski tekst Ne suvise savjesti posljednji je objavljeni ekspresionisticki tekst Josipa
KulundZi¢a u kojem se ve¢ ocrtavaju elementi psiholoske i socijalno-egzistencijalne
dramatike koji ¢e biti dominantni u dramskim tekstovima iz posljednje faze Kulundzi¢eva
dramskog stvaralastva. Dramski tekstovi napisani nakon Ne suvise savjesti ekspresionisticka
¢e obiljezja reprezentirati ili tek djelomicno ili samo u odredenim dramskim elementima pa ¢e
se neki od tih dramskih tekstova moci okarakterizirati tek kao dramski tekstovi zakasnjelog

ekspresionizma®*, kao $to ¢e biti prikazano.

%94 Svi dramski tekstovi Josipa Kulundziéa pisani nakon njegove ekspresionisticke faze, osim psihologkih,
glembayevskih dramskih tekstova Klara Dombrovska i Firma se skida, u odredenoj mjeri reprezentiraju
ekspresionisti¢ka i pirandelisticka obiljezja, koja su, ovisno o dramskom tekstu, u manjoj ili ve¢oj mjeri vazan

faktor pojedinog dramskog teksta.
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4.15. Ljudi bez vida

Dramski tekst Ljudi bez vida objavljen je 1952. godine, a premijerno prikazan u
Narodnom pozoristu u Beogradu godinu dana kasnije. Ljudi bez vida pripadaju skupini
dramskih tekstova Josipa Kulundzi¢a koja pripada kategoriji dramskih tekstova koju bismo
mogli okarakterizirati sintagmom zakasnjeli ekspresionizam. Naime, kako je spomenuto,
ekspresionisticka se poetika u Kulundzi¢evim dramskim tekstovima reprezentira i nakon
formalnog zavrSetka ekspresionizma kao stilsko-zanrovskog smjera unutar avangardne
knjizevnosti, a ekspresionisticki ¢e se elementi pojavljivati u veéini njegovih dramskih
tekstova do samog kraja njegova bavljenja dramskim pisanjem. lako dramski tekstovi
napisani krajem cetrdesetih te tijekom pedesetih godina 20. stolje¢a sve do njegove smrti
pripadaju, najc¢e$ce, poetiCkim koncepcijama psiholoske, gradanske te socijalno-
egzistencijalne dramatike, isti ¢e u odredenoj mjeri posjedovati i poneka ekspresionisticka
obiljezja 1 pojedine refleksije ekspresionistickog teatra koji je u dramskoj poetici Josipa
Kulundzic¢a bio, gotovo, trajno prisutan. Strukturni te kompozicijski elementi, kao i elementi
dramske radnje, obiljezja dramskih likova te prostorno-vremenski signali ve¢ine dramskih
tekstova iz ove faze Kulundzi¢eva dramskog opusa, faze zakasnjelog ekspresionizma, manje
¢e ili viSe, posjedovati svojstva dramskih poetika, odnosno stilsko-zanrovskih odrednica
vremena u kojemu su napisane, a autor ¢e se u tim dramskih tekstovima, na¢elno, odmaknuti
od prototipnih obiljezja ekspresionistickoj teatra kakva su, gotovo u potpunosti, obiljezavala
njegove dramske tekstove napisane do 1928., odnosno 1933. godine. No vecina ¢e tekstova
koja pripada ovoj skupini, ipak, reflektirati naglasena ekspresionisticka obiljezja, ponegdje i
paradigmatska. Ocitovat ¢e se to ponajviSe na tematsko-motivskom planu, naslovnim
sugestijama koje ¢e, ponegdje, znacCajno sugerirati idejni koncept dramskog teksta te
motivaciji i gradnji dramskih napetosti i dramskog sukoba. Takoder, u odredenoj ¢e se mjeri
ekspresionistickim signalima odlikovati i dramska radnja, karakterizacija likova te simbolika
njihova imenovanja, a vecina ¢e tih tekstova projicirati 1 neke od tipi¢nih ekspresionistickih

elemenata, poput ironije, groteske, bizarnosti, fantasti¢nosti i ostalih.

Dramski tekstovi ove faze Kulundzi¢eva dramskog stvaralastva posebno su znacajni jer u
velikoj mjeri prikazuju autorov odnos prema dramskom stvaralastvu i teorijskom konceptu
drame i teatra Luigija Pirandella. KulundZi¢ev odnos prema Pirandellu i pirandelizmu u
dramskim je tekstovima njegove faze zakasnjelog ekspresionizma Cesto naglaseniji i u

pojedinim elementima ocigledniji nego u nekim njegovim prijasnjim dramskim tekstovima.
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Odredeni ¢e dramski tekstovi ove faze reprezentirati tipicne pirandelisticke osobine, dok ¢e
drugi tekstovi po svom karakteru biti izrazito antipirandelisticki, a nerijetko ¢e dramski
tekstovi, u odredenoj mjeri, posjedovati osobine i jedne i druge koncepcije, stoga je za
zakljuciti da je Josip Kulundzi¢ u posljednjim napisanim dramskim tekstovima svoga opusa, u
kojima je u odredenoj mjeri napustio izrazenu ekspresionisticku poetiku i prigrlio neke od
poetickih obiljezja poslijeratne dramatike, jo§ snaznije nego na pocetku svoje Kkarijere
dramskoga pisca bio okupiran teorijskim zakljuécima Pirandellova teatra te razmisljao o
pirandelistickim dramskim konceptima koje je, pirandelisticki, antipirandelisticki ili svojom
specificnom kombinacijom antipirandelistickog pirandelizma prikazivao i teorijski razradivao

u svojim dramskim tekstovima.

Od najizrazenijih pirandelistickih obiljezja, u KulundZi¢evoj se dramatici zakasnjelog
ekspresionizma u prvom redu pojavljuje princip relativizacije istine koja je prisutna u svim
dramskim tekstovima ove faze. Relativizacija istine jedan je od sredisnjih motiva, a u nekim
tekstovima poput dramskog teksta Covjek je dobar i, u odredenoj mijeri, Knjiga i kolaci
predstavlja osnovnu ideju teksta 1 snazan je indikator zapleta, razvitka 1 raspleta dramske
radnje. Kulundzi¢ev odnos prema ovom Pirandellovom fenomenu najsnazniji je indikator
njegova specifiCnog stava antipirandelistickog pirandelizma jer se u odredenim tekstovima
Kulundzi¢ opredjeljuje za eksplicitan pirandelisticki prikaz relativizacije istine, dok se u
drugim radikalno suprotstavlja takvom prikazu, nudeéi vlastiti pogled na istinitost. Drugo
vazno obiljezje Pirandellova teatra znacajno prisutno u ovoj Kulundzié¢evoj fazi ti¢e se ustroja
1 karakterizacije dramskih likova koji pocivaju na principu zamjene identiteta i motiva
zabune, koji ¢e se najjasnije reflektirati u dramskim tekstovima Covjek je dobar, Ljudi bez
vida i Krik Zivota, a uz ovo se obiljezje veZze i obiljezje pretvaranja likova posredstvom
simbolike maske, koja je Cesto prisutna u Pirandellovu teatru, a koja ¢e u slu¢aju dramskih
tekstova ove faze najizrazitije o¢itovati u tekstovima Covjek je dobar, Ljudi bez vida, Krik
Zivota 1 Lopovi. Od osnovnih pirandelistickih elemenata znacajan ¢e trag ostaviti i motiv
ispreplitanja vremenskih odrednica proslosti, sadasnjosti i budu¢nosti te ispreplitanja razina
stvarnosti, obiljezja izuzetno vazna za ustrojstvo dramske radnje i odnosa likova u tekstu
Covjek je dobar te djelomiéno u tekstovima Knjiga i kolaci i Krik Zivota, a u potonjem ée se
tekstu reflektirati jo§ jedno iznimno vazno obiljezje Pirandellova teatra, iluzija dramskog
prostora koju ¢e Kulundzi¢, u pirandelistickoj maniri 1 vrlo vjeSto, prikazati pomocu
dramskog fenomena teatra u teatru i pokuSaja brisanja granica scenskog prostora, ¢ime ovaj

dramski tekst djeluje i kao prototipni ekspresionisticki dramski tekst.
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Ljudi bez vida koncipirani su u trima ¢inovima koji su, pak, sli¢no kao u dramskom tekstu
Strast gospode Malinske, sainjeni od mnostva scena i prizora ¢ija relativno brza izmjena, kao
I u spomenutom tekstu, pridonosi dinamici dramske radnje i utjece na ¢estu pojavu dramskih
obrata. No u Ljudima bez vida ne postoji ona, ekspresionisti¢ki izrazena akcija pa ¢e dramski
sukobi 1 odnosi medu likovima biti slabije naglaseni, a motivacija sukoba medu likovima te
njihova djelovanja unutar dramske radnje pokretat ¢e se gotovo isklju¢ivo iz djelovanja
glavnoga lika i njegovih stavova, planova i ponaSanja, odnosno preko osnovnih postavki
njegova psiholoskog profila. Osim navedenih, neekspresionistiCkih dramskih elemenata, u
Ljudima bez vida prisutna su i druga neekspresionisticka obiljezja, bliza psiholoskoj te
socijalnoj i egzistencijalnoj dramatici, poput govora likova i dijaloga u tekstu®® koji su
potpuno u skladu sa stilskim 1 Zanrovskim obiljezjima ovih tipova dramskih poetika, cjeloviti,
dovrSeni i1 funkcionalni te u apsolutnoj sluzbi razvijanja dramske radnje i odnosa medu
likovima. Didaskalije u tekstu, kao i u gotovo svim dramskim tekstovima ove faze, osim u
dramskom tekstu Covjek je dobar, realistine su, &esto i naturalisti¢ke, kao i prostorne i
vremenske odrednice koje prikazuju stvarnu, realisti¢nu scenu, odnosno linearni fabularni
tijek radnje, uz poneke retrospektivne ekskurze, koji, ipak, ne naruSavaju linearni vremenski
tijek radnje. Tematsko-motivski plan u najvecem se opsegu referira na naslovnu sugestiju koja
tematske linije i motivske sugestije razvija u dvama smjerovima — u doslovnoj simbolici

sljepila likova te u metaforickoj, konotatavnoj signalizaciji sadrzanoj u naslovnoj sintagmi.

Dramska radnja zapoc€inje Jerkovim povratkom iz Amerike u svoj stan u stambenoj
zgradi u kojoj zivi vecina likova. Iz retrospektivnih prisjecanja te Jerkova priznanja supruzi

koja ga godinama ceka, saznaje se da je se Jerko vratio jer je oslijepio. Njegovo je sljepilo

3% Hecimovié (1976:491) pomalo ostro i ne do kraja argumentirano kritizira cjelokupan dojam dramskoga
teksta Ljudi bez vida najvise mu zamjerajuci dijalosku komponentu, tvrde¢i da su u njemu neke dionice dijaloga
posvema nedramatske, opisne, a druge pak povrsno stilizirane i grubo podesene uopéenim karakteristikama lica.
Prvi dio kritike u odredenoj je mjeri to¢an, no za opravljanje bismo mogli konstatirati da su takve dionice
dijaloga najcesce povezane s dijelovima radnje u kojima se retrospektivno, kroz prisje¢anje likova obja$njava
pretpovijest dramske radnje, odnosno dijelovi radnje koji se ne odvijaju u vremenu dramske radnje, koje prema
Svacovu (2018:186) prikazuje vrijeme trajanja dogadanja koje se prikazuje, ali koji su funkcionalno vazni za
dramsku radnju. Drugi je, pak, dio kritike pomalo nejasan i nedovoljno argumentiran jer su tako opisane dionice
dijaloga upravo i namijenjene uopcéenim karakteristikama lica, koja svoje tipske i, ponegdje, figuralne osobine
,»vuku“ iz ekspresionistickog koncepta dramskog lika i prisutne su u svim KulundZiéevim ekspresionistickim

tekstovima.
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provodni motiv dramskog teksta, i na denotativnoj i na konotativnoj razini, i evidentni
pirandelisti¢ki signal u tekstu jer se njegova istinitost mijenja tijekom radnje. Naime, u
pocetku je nejasno je li Jerko zaista slijep ili se pretvara, da bi priznao da je u jednom trenutku
doista bio potpuno slijep pa mu se vid vratio, ali je zatim ponovno imao problema da bi se na
kraju uspostavilo kako vise nije slijep. Motiv se slijepila tijekom radnje prikazivao gotovo do
kraja pirandelisticki, od pocetne stvarne istinitosti, preko aluzija da mozda i nije tako do
obrata u kojem su otvorene sve mogucnosti, odnosno sve razine istine, no na kraju autor,
antipirandelisticki i tipicno kulundziéevski, donosi jasno i nedvojbeno razrjesenje, odnosno
prikazuje stvarnu istinu, dovrSavajuéi proces identifikacije lika, ali i zavrSavaju¢i dramsku
radnju na ishitren i povr$an nacin. Jerko otkriva da je oslijepio trenutno kada ga je ljubavnica
iz Amerike, Ema, uslijed svade polila teku¢im suzavcem. Jerko ju napada guseci ju i odlazi
misle¢i da ju je ubio. U pomalo komi¢nom i grotesknom scenariju saznaje se da je ¢ekajuci
sudenje u zatvoru progledao, ali da se pravio slijep da ga ne bi osudili na smrt. Nakon §to mu
je plan uspio te je pusten iz zatvora, Jerko saznaje da je dobio dopustenje s posla za vracanje u
svoju zemlju jer mu u ugovoru pise da je slobodan otici s posla jedino u slucaju sljepila. Jerko
se vraca, ali ostavlja mogucnost progledavanja jer su mu doktori rekli da ¢e mozda ozdraviti
ako bude imao mir i stabilnost. lako nije odusevljen povratkom, ostavlja si tu moguénost zbog
nesigurne politicke i ekonomske situacije u svojoj zemlji. Komican, ali i pomalo bizaran
prikaz zivota u tudini iskoriStavaju Jerkovi susjedi, polupropali neradnici i lazni moralisti koji
licemjerno 1 kontradiktorno kritiziraju Zivot u kapitalistickoj drzavi, boje¢i se da ih njihovi
stavovi ne bi stavili u nezavidan polozaj u odnosu na vlast, no uvjeravajuci se da su svi sli¢nih
pogleda nemilosrdno se obruSavaju na tu istu vlast u svojoj drzavi, iako iskoriStavaju

pogodnosti drzavnog aparata za relativno lagodan Zivot®®,

3% Josip Kulundzi¢ u ovom dramskom tekstu, ali zapravo niti u jednom svom dramskom tekstu, ne
prikazuje politicko-ideoloski kontekst vremena ni u idejnom ni u tematsko-motivskom okviru dramske radnje.
Ni u jednom njegovom dramskom tekstu politicke implikacije i ideoloski semantemi ne utjecu izravno na
razvitak dramske radnje i ideju dramskog teksta. U manjem broju dramskih tekstova, ve¢inom u tekstovima
njegove faze zakasnjelog ekspresionizma, u kojima se uopce pojavljuju, signali politi¢kih tema i motiva te
simbolika drustveno-povijesnog okvira vremena o kojem se govori najéesce sluzi kao kulisa, odnosno pozadina
odredenih dramskih situacija ili dogadaja i ne utjeCe bitno niti na dramsku radnju niti na dramske sukobe ili
objasnjenje karakternih crta likova. Odredeni kontekstualni signali povijesnih zbivanja i drustvene stvarnosti
koje Kulundzi¢ koristi u svojim dramskim tekstovima sluze iskljucivo za kritiku pojedinacnog ili kolektivnog
nemorala, prikaz malogradanstine te psiholoskih, socijalnih i egzistencijalnih previranja likova uzrokovanih
ratnim stradavanjima i socijalnom krizom drustva. Tumacée¢i Kulundzi¢eve dramske tekstove napisane u ovoj

fazi autorova stvaralastva, Jel¢i¢ (1965:82) zakljucuje da poslijeratni dramski tekstovi Ljudi bez vida, Sudbine i
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Jerko u pocetku uziva u pozornosti ljudi oko sebe, postavljaju¢i se u ulogu mudraca
prepunog Zivotnog iskustva i u pou¢nom i drzavnickom nastupu objasnjava da se vratio
,kuci“ jer je to jedino mjesto na kojem je Covjek sretan: Znate li vi sta je to ,,kuc¢i“? To nije
samo majka, Zena, deca, stvari, uspomene (...) ,,Kuci*, to je smirenje. ,, Kuci* — to je negde
stati i negde stajati. (...) Domovina — to je ,,kuci“. Odavde se to ne vidi. Treba oti¢i daleko i
gledati izdalje; odande su svi domovi mali i svi ti mali domovi su jedno: domovina. (...)
Domovina, to je covekov ponos: domovina se ne moze birati. (Kulundzi¢, 1952a:389) No
ubrzo dolazi do obrata u dramskoj radnji i Jerkovoj situaciji mira i stabilnosti, nakon §to sitni
kriminalac Mirko dolazi po novce koje mu duguje Jerkova supruga. Ispostavlja se da je
Jerkova supruga Vanda zbog lose financijske situacije bila primorana trgovati stvarima koje
joj je Jerko slao paketima iz Amerike te da joj je u tim poslovima partner bio Mirko. Ostali
likovi, Jerkovi susjedi, takoder su se bavili preprodajom i sumnjivom trgovinom. Nakon §to
dolazi do kaoti¢nih scena svada i prepirki, u brzoj izmjeni prizora u kojima sudjeluje vecina
likova 1 u kojima se medusobno optuzuju, Jerko uspijeva djelomi¢no smiriti situaciju. No
taman kada se Cinilo da se sve u odnosima izgladilo, dolazi do jo$ jednog obrata, kada
vratarica i, sama sitna kriminalka, Matilda prijavi policiji Mirka i Vandu te Jerkove susjede.
Mirko tada otkriva da zna za njegovo ubojstvo Eme u Americi iz pisma koje je ukrao Vandi.
Kulminacija dramske radnje nastupa kada se vecina aktera okuplja u Jerkovu stanu ponovno

se optuzujuci za razne zlo¢ine 1 krijumcarenja, pokusavajuc¢i smjestiti jedno drugom.

Svojevrsni rasplet radnje, koji je izrazito slabo motiviran i potpuno neocekivan, ali u
skladu s autorovim antipirandelistickim nacelom da dramska radnja treba biti objasnjenja i svi
odnosi medu likovima objasnjeni, donosi policijski inspektor Zoran, koji se u maniri deus ex
machine iznenada pojavljuje pred vratima Jerkova stana i ¢uvsi sve optuzbe i priznanja, ulazi
u stan. Jerko u prili¢no patetiénom obracanju priznaje ,,zlocine®, objasnjavajuci da je konacno
,progledao® i shvatio da se moze sretno zivjeti jedino ¢iste savjesti. U jednom od najslabijih
primjera antipirandelistickog zavrsnog razrjesenja dramskog problema i konacnog pomirenja
sukoba dramskih likova Kulundzi¢ Jerkovim ¢inom ,,pokajanja® i ,,progledavanja“ pokusava

opravdati svoj dramski i teorijski postupak ,,borbe“ protiv relativizacije istine na, kako on

Tamna belega wvjeravaju o KulundZicevu Zivom, ostrom dramaticarskom refleksu na mnoge moralne krize i

psihicke traume $to ih je u ljudima ostavio posljednji rat.
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sugerira, iskrivljen Pirandellov na¢in te pokusava donijeti konacnu, pravu istinu®*’. Jerko
,progleda® i doslovno, priznaju¢i da mu se vratio vid, i metafori¢ki, uvidjevsi da je mir i
stabilnost koje trazi moguce posti¢i jedino u apsolutnoj istini. U toj se, antipirandelistickoj,
kulundzi¢evskoj, maniri odvija i konacan rasplet dramske radnje, u kojemu Jerko saznaje
vijest iz Amerike da je Ema ipak prezivjela i da je odustala od tuzbe protiv njega, a deus ex
machina policijski inspektor Zoran pusta sve likove na slobodu, ne podnoseci prijavu protiv
njih, potvrduju¢i Kulundzi¢evu osnovnu dramsku ideju, covjek je dobar. Na samom se kraju
dramske radnje dogada zavrs$ni, tragikomican i, ekspresionisticki, paradoksalan obrat kada se
otkrije da je Jerkova supruga Vanda pocela gubiti vid obavljajuéi posao retusiranja slika te
sada potpuno oslijepila. Vanda govori Jerku da ¢e sada on gledati za nju, jedno drugome
izjavljuju ljubav, a Jerko obecava kako ¢e s njom provesti miran i cist zZivot: Jedno drugo da
gledamo i da vidimo jedno u drugom coveka dostojna za Zivot, dostojna da voli. (Kulundzi¢,
1952h:503) Vanda mu odgovara da ga sada konacno vidi aludirajuéi da je napokon uvidjela
njegove stvarne odlike i da ¢e ga zauvijek tako gledati: Ja vidim. Ja te gledam, Jerko. I ma sto
se dogodilo, ja cu te uvek videti. (Kulundzi¢, 1952b:503)

Likovi u dramskom tekstu, kao i1 u veéini dramskih tekstova ove autorove faze, u sebi
spajaju karakteristike ekspresionisti¢ke koncepcije dramskoga lika te konstitutivne elemente
dramskoga lika koji obiljezavaju poetiku psiholoske i socijalno-egzistencijalne dramatike. U
vecini tekstova ove faze KulundZi¢eva stvaralastva dramski likovi 1 dalje posjeduju tipicne
odlike ekspresionistickih, i pirandelisti¢kih, likova poput Ceste tipske, ponekad i figuralne,
karakterizacije, tipi¢ne ekspresionistiCke depersonalizacije, pojave skupnih aktera,
karikaturalnosti, usamljenosti 1 bespomoc¢nosti njihova karaktera te preruSavanja i
maskiranosti. No likovi, u prvom redu glavni likovi, ali i ostali likovi vazni za dramsku radnju
ili za osnovni dramski sukob, najces¢e s glavnim likom, znatno su dublje karakterizirani,
odnosno posjeduju izraZzeniju unutarnju psiholosku karakterizaciju i1 identitetne odrednice
vezane uz njihova drustvena, socijalna i egzistencijalna odredenja. U Ljudima bez vida
pojavljuju se tri kategorije likova. Prvu kategoriju predstavljaju karikaturalni likovi Mirkove
supruge Bete te policijskog inspektora Zorana, koji nemaju ve¢u ulogu u tekstu, ali su vazni
za odredene segmente dramske radnje i sudbine pojedinih likova, posebno Zoran koji se

pojavljuje na kraju dramskoga teksta u svojevrsnoj ulozi deus ex machine. Drugoj skupini

%7 U tom se pokusaju jasno o&ituje, kako to Cvitan (1982:143) opisuje, KulundZi¢evo panicno inzistiranje

na potpunom razrjesSenju dramske radnje i pobjedi dobra.
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likova pripadaju Jerkovi susjedi: umirovljeni spletkaros Marko, propali slikar Petar i
prevarant Feliks te licemjerna i manipulativna vratarka Matilda kojoj je zanat snalazenje u
svim rezimima. Navedeni likovi tipski su odredeni, njihova je uloga zadana karakterizacijom

te dramskim situacijama u kojima se nalaze.

Troje likova u tekstu, u odredenoj su myjeri, izgradeni dramski likovi koji, nacelno,
posjeduju dublju psiholosku karakterizaciju i njihovo je djelovanje vazno za razvoj dramske
radnje. Sitni kriminalac i vode kvartovske crne burze Mirko, svojevrstan je antagonist
glavnoga lika. Njegovo je djelovanje okida¢ nekoliko vaznih dramskih obrata, no ipak mu
nedostaje snaznija identitetna karakterizacija s obzirom da unutar tematsko-motivskog sklopa
dramske radnje ima velik potencijal za razvijanje u klasi¢nog antagonistu. Jerkova supruga
Vanda snazan je Zenski lik u dramskom tekstu i jedan od znacajnijih primjera u galeriji
zenskih likova u dramskim tekstovima Josipa Kulundzica i sadrzi neka od obiljezja pravoga
dramskog junaka. Primjer je lika koji prihva¢a nepovoljnu sudbinu i bori se protiv
nenaklonjenog sustava, nemoralnog drusStva i pojedinaca koji ju pokusavaju prevariti. No
dolaskom supruga Jerka njezina se uloga u potpunosti podCinjava suprugu. Jerko je glavni lik
teksta, svojevrsni protagonist, pokreta¢ dramskih sukoba i svih odnosa medu likovima, a
njegovo je djelovanje osnovni pokretac¢ radnje. Jerko izravno ili neizravno sudjeluje u svim
dogadajima 1 situacijama u tekstu, a njegove odluke u potpunosti djeluju na sudbine ostalih
likova. No njegova neodlu¢nost, strah, nemoguénost rjeSavanja dramskih problema te
negativno obiljezena proracunatost onemogucavaju mu da postane pravi dramski junak, stoga
je blize profilu ironijskog antijunaka, a uplitanje deus ex machine Zorana koji omogucava
rasplet dramske radnje te supruge Vande koja omogucava rasplet dramskih sukoba,
omogucuje mu da izbjegne sudbinu ekspresionistickog luzera. Njegova komic¢na, zamalo
pirandelisticki humorna, 1 pomalo groteskno-bizarna situacija u odredenoj ga mjeri moze
povezati s Pirandellovim Mattiom Pascalom u prici o covjeku koji se pravi da je mrtav kako
bi se nanovo rodio slobodan (...) ali pokuSaj mu zapravo donese poraz (...) buduci da je Zivot

samo Sala; Zivjeti izvan njegovih grotesknih konvencija i konstrukcija nije moguce. (D'Amico,

1972:483)

U dramskom tekstu Ljudi bez vida Kulundzi¢ je posebno istaknuo znacaj simbola, vazna
aspekta svoje dramske poetike. Simbol sljepila, odnosno vida, u tekstu je manifestiran i u
doslovnom i u metaforickom smislu, kroz dvoje likova, a njegov je utjecaj na dramsku radnju

neizostavan pa se moze konstatirati da je simbolika vida, odnosno sljepoce temeljna motivska,
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ali 1 idejna sugestija u tekstu. Izostanak vida, odnosno sljepoca Jerka na neki nacin spaSava od
dotadasnjeg zivota, u kojem nije Zivio, ve¢ prezivljavao i omogucuje mu povratak u stanje
koje je za njega samog simbol srec¢e 1 stabilnosti. Povratak vida za njega znac¢i da je,
metafori¢ki, progledao, odnosno shvatio pravu istinu koja i njemu i radnji dramskog teksta
donosi zavr$no razrjeSenje. Simbolika vida i sljepila i Vandi donosi konacno razrjesenje, ali
na druk¢iji nacin jer njoj sljepo¢a pomaze da shvati svoj odnos s Jerkom i1 uz njegovu
promjenu, promijeni i svoj Zivot te njihov odnos. Simbol kao jedno od vaznijih obiljezja
Kulundzi¢eve dramatike, u ovom se tekstu pojavljuje na svim trima razinama,®*® ali i u
kontekstu KulundZiéeve negacije realisticko-naturalisticke dramske koncepcije®®, o ¢emu ée

biti rijeci poslije.

Ljudi bez vida prvi je Kulundzi¢ev dramski tekst njegove poslijeratne dramatike, faze
svojevrsnog zakasnjelog ekspresionizma, u kojoj Josip Kulundzi¢ prihvaca poetska obiljezja
stilsko-zanrovskih dramskih koncepcija toga vremena, integriraju¢i ih u dramsku strukturu
svojih dramskih tekstova. No, kako je viSe puta spomenuto, Kulundzi¢ ¢e trajno ostati vezan
uz ekspresionisticku dramsku poetiku 1 ekspresionisticka obiljezja gotovo svih dramskih
elemenata, od obiljezja dramske radnje, konstitucije dramskih likova do kompozicijskih i
scenskih rjeSenja te prostorno-vremenskih ili tematsko-motivskinh signala, a te
ekspresionisticke dramske osobine vidljive su 1 u ovom dramskom tekstu. Takoder, kao i u
Ljudima bez vida, i u gotovo svim ostalim tekstovima ove dramske faze Kulundzi¢eva
stvaralastva snazno ¢e se reflektirati pojedina obiljezja Pirandellove dramske poetike, a
KulundZi¢ev odnos prema pirandelizmu u odredenoj ¢e mjeri i u odredenim segmentima te
poetike u dramskim tekstovima ove faze biti ¢ak i naglaseniji nego u nekim tekstovima

Kulunzi¢eva paradigmatskog ekspresionistickog teatra.

%% Usp. Kulundzié (19651).
399 Kulundzi¢ (1965£:218) posebno naglasava kako se u borbi protiv realizma istaklo jedno jako oruzje:

simboli.
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4.16. Covjek je dobar

Dramski tekst Covjek je dobar, napisan 1953. godine, a objavljen 1955. godine,
KulundZi¢a. Naslovljen svojevrsnim geslom cjelokupnog autorova dramskog opusa i
temeljnim provodnim motivom gotovo svih njegovih dramskih tekstova, dramski tekst Covjek
je dobar sumira ¢itavo dotada$nje KulundZi¢evo dramsko stvaralastvo, od njegovih pocetnih
eksplicitnih ekspresionistickih dramskih ostvarenja ,,njemackog tipa“, preko dominantnih
ekspresionistickih tekstova isprepletenih realisti¢ko-naturalistiCkim signalima u pojedinim
dramskim elementima do dramskih tekstova zakasnjelog ekspresionizma u kojima se ocituju
signali tadaSnjih psiholoSkih, socijalnih 1 egzistencijalnih dramskih poetika. Osnovnom
idejom svoga dramskog stvaralastva i provodnim motivom svojih dramskih tekstova kojim,
snazno simbolicki, naslovljava dramski tekst, Kulundzi¢ je metaforic¢ki postavio i u dramskom
tekstu pokuSao odgovoriti na nekoliko pitanja koja su se u odredenoj mjeri provlacila kroz sve

njegove dramske tekstove.

Postavljajuéi tezu da je ovjek sustinski dobar, autor se/nas pita mogu li se odredeni losi
ili nemoralni postupci ¢ovjeka, koje je bio primoran napraviti i koje nije napravio ,,svojom
voljom*, opravdati Cinjenicom da je on Sustinski dobar? Upravlja 1i €ovjek sam svojom
sudbinom 1ili je, ekspresionisti¢ki, vezan uz djelovanje duse pa se stoga moze ,,pozvati* na,
ekspresionisticko, sudbinsko predodredenje? Gdje su granice moralno-etickih propitkivanja,
odnosno jesu li one doista samorazumljive i egzaktno utvrdene? I, $to je vazno za veéi dio
njegovih dramskih tekstova, a za ovaj posebno, autor postavlja pirandelisticke dvojbe 1
nedoumice o pitanjima istine, odnosno postoji li samo jedna istina i je li njezina manifestacija
jednaka za sve te moze li se ,,na kraju* do¢i do te, konacne istine ili je ona u domeni onih koji

kontroliraju njezinu konacnosti*®, i krivnje, odnosno pitanja je li Govjek kriv zbog svojih

40 perkovié (2006:37) objasnjava da svoje insistiranje na apriornoj covjekovoj dobroti i spomenutom
mehanizmu njegova pada u zlo, a potom i samom oslobadanju od zla i vracanju svojoj izvornoj dobroti,
Kulundzié¢ nastoji dokazati takvim dramaturskim postupkom u kojem se neprekidno istrazuje onaj istinski
pokretac, ili razlog, zlog postupanja ove ili one osobe u drami. U tom traganju za »istinom« KulundZzi¢ najcesce
uporabom flashbacka zadire sve dublje i dublje ispod privida istinitosti prvih scena u kojima se suocavamo s tim
zlim postupcima dramskih osoba. On to ¢ini tako da yistine« dotic¢nih scena stavlja pod povecalo videnja druge
osobe, a onda opet tom videnju suprotstavija videnje trece osobe ili dublji prodor u ono sto se zbilo, odnosno

onog Sto se zbiva, same djelatne osobe, i to sve dotle dok na kraju ne dopre do geneze postupaka osobe pod tim
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postupaka iako nije izravno odgovoran za njih i postoje li razine krivnje, odnosno stupnjevi

manje ili vece krivnje u odnosu na odgovornost za odredene postupke?

Na ova pitanja, odnosno problemske postavke koje prate njegovo cjelokupno dramsko
stvaralastvo, Kulundzi¢ pokusava odgovoriti prate¢i pri¢u njemackog, nacistickog oficira i
njegovu turbulentnu ljubavnu vezu sa zagrebackom glumicom za vrijeme i1 nakon rata u
kojem sudjeluje kao visoki Casnik okupatorske vojske, Sto i izravno i1 neizravno sugerira

njegovu krivnju*™

. Dramski je tekst primjerno prikazan u Narodnom gledalis¢u u Ljubljani
1953. godine i njegovo je primjerno izvodenje proslo bez ikakvih znacajnijih kontroverza, no
nakon izvedbe u rujnu iste godine u Hrvatskom narodnom kazaliStu u Zagrebu zapocinje Citav
niz kontroverzi koje ¢e rezultirati, u jednoj manjoj mjeri, i ozbiljnim politi€¢kim pritiscima
zbog kojih ¢e posljedice osjecati ne samo autor, nego i1 odgovorni ljudi Hrvatskog narodnog

kazaliSta u Zagrebu402

. lako dobro primljen od publike, politi¢ki pritisci koji su svoj nastavak
dobili kod rezimskih knjizevnih kriticara 1 novinskih kazaliSnih recenzenata zavrsit ce
epilogom u kojem ¢e Kulundzi¢ev dramski tekst biti skinut s repertoara, izrazito negativno
kritiziran i, mjestimice, ZestokO napadnut, ostaju¢i njegov ,najproblemati¢niji i
najkontroverzniji knjizevni tekst, iako svojom osnovnom idejom prikazuje njegove trajne

literarne preokupacije - pirandelisticko traganje za istinom i sustinsku ideju dobrote covjeka.

Covjek je dobar i na Zanrovskom je kao i na strukturnom planu svojevrsna suma
zanrovskih 1 stilskih te formalnih, strukturalnih ispreplitanja i dramskih rjeSenja koja
obiljezavaju Kulundzi¢eve dramske tekstove. Kao srediSnji dramski tekst autorove faze
zakasnjelog ekspresionizma koji, prema Madarevi¢u (1960:133), pripada krugu dramskih
tekstova unutar drame od 1945. do 1960. godine koji posjeduju opceljudske teme simbolickih

historijskih uopéavanja i moralno-etickih pitanja zivota, Covjek je dobar homogenizira neke

svojim mikroskopom. To konacno rezultira zavrsnom scenom pojedine epizode u kojoj se dotadasnja zla
djelatnost promatrane osobe i samoj toj osobi otkriva kao njena zlocudna /samo/obrana pred strahom od neke
opasnosti kojom je ona bila zaokupljena.

01 Madarevi¢ (1960:136 ) pise da je dramski tekst Covjek je dobar iskusnog i starog dramaticara Josipa
Kulundziéa toliko opterecena problematicnom moralno-etickom idejom ili dilemom u razradi psiholoskog profila
i drzanja jednog tipicnog hitlerovskog oficira, da je dala povoda za niz ozbiljnih kritickih prigovora.

02 Batusi¢ (1995:195) tako donosi da iz ,, Viesnika“ od 19. rujna 1953, u malom entrefiletu pod naslovom
., Promjene u kazalistu®, doznajemo da su dva vodeca covjeka Hrvatskoga narodnog kazalista, intendant
Marijan Matkovié i direktor drame Mirko BoZi¢, jucer, to jest 18. rujna 1953, podnijeli neopozive ostavke. To je

bio dan reprize i posljednje predstave ove Kulundziceve drame u Zagrebu.

206



od stereotipnih ekspresionistickih dramskih obiljeZja s dramskim obiljezjima realisti¢ko-
naturalisticke dramske koncepcije te psiholoSko-socijalno-egzistencijalnim poetickim
signalima. Dodatan znacaj ovog dramskog teksta je i u tome Sto on predstavlja i svojevrsni
katalog pirandelistickih elemenata koji se pojavljuju u Kulundzi¢evoj dramskoj poetici kroz
njegov dramski opus, svjedoCe¢i o autorovu specificnom odnosu prema teatroloskim i
dramskim postupcima Luigija Pirandella. Kompozicijski se dramski tekst sastoji od triju
¢inova unutar kojih dramska radnja teCe ekspresionisticki brzo, po principu akcije, i ne dijeli
se na graficki naznacene manje kompozicijske jedinice unutar ¢ina, ve¢ se promjene njezina
ritma, tematsko-motivskih sugestija i izmjene dijaloskih replika medu likovima odvijaju
specifinim pirandelisti¢kim, 1 u odredenoj mjeri ekspresionistiCkim, postupcima promjene
razina stvarnosti, uvodenjem dramske iluzije, promjenom vremenskih odrednica i/ili
potenciranjem percepcije radnje u podsvjesnim stanjima likova, Sto autor izvrsno predocuje

principom teatra u teatru, kojeg je i Pirandello nerijetko koristio*®.

Primjeri ekspresionisticke dramaturgije 1 snaznih pirandelistickih utjecaja izvrsno se
primjecuju u prostorno-vremenskoj domeni teksta. Dramski prostor i mjesto odvijanja radnje
u tekstu Covjek je dobar prezentira izrazita pirandelisticka svojstva pozornice i
ekspresionisticke zahvate u scenografiji. Tijekom cjelokupnog trajanja dramske radnje prostor
je izrazito nestalan, dolazi do jasnog brisanja granica pozornice Sto rezultira stalno prisutnom
iluzijom prostora kod gledatelja/Citatelja, ali i kod samih glumaca/likova. Takvu prostornu
uputu daje sam autor u uvodnoj didaskaliji*® u kojoj izri¢ito napominje da glavni prostor
radnje, soba glumice Slavenke, kao osnovni scenski prostor ima jednu karakteristiku koja je
bitna za odvijanje radnje: soba glumice Slave mora se moci pretvoriti za dvadesetak sekundi
u druge dve prostorije: jedanput u biblioteku poliglota Miljenka Murtica, drugi put u celiju

Gestapoa4°5. Specificno ekspresionisticki orijentirana scenografija 1 inovativna scenska

403 Cale (1997:183) dramski tekst Covjek je dobar, uz dramske tekstove Krik Zivota i Treci ¢in ubraja u
Kulundzi¢evu trilogiju teatra u teatru.

0% Svj citati iz dramskog teksta donose se prema rukopisnom predlosku dramskog teksta Covek je dobar
(1953) koji se nalazi u ostavstini Josipa Kulundzi¢a u Arhivu Odsjeka za povijest hrvatskog kazalista Zavoda za
povijest hrvatske knjizevnosti, kazaliSta i glazbe Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti u Zagrebu.

%5 S obzirom da je Kulundzié, kao i kod ostalih dramskih elemenata kako u sklopu pisanog dramskog teksta
tako i u kontekstu njegova uprizorenja u teatru, imao vlastite, teorijski razvijene, poglede na prostor i vrijeme u
dramskom tekstu i moguénosti njihova prikaza u kazaliStu, autor u spomenutoj uvodnoj napomeni objaSnjava da

za takav prikaz postoji nekoliko na¢ina: pomoc¢u rotacione pozornice, pomocu posebnih zavjesa od tila koje bi

posebno oslikane (neke primjere daje on sam i to u priliéno ekspresionistickom duhu) i s posebnim osvjetljenjem
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rjeSenja znacajno su obiljezje dramskog teksta Covjek je dobar koji se tako izvrsno uklapa u
primjere ekspresionistiCkih dramskih tekstova koje, prema Vajdi (1973:46), odlikuju
varijacije apstraktnih reprezentacija svijeta na pozornici, projekcije prostora kojima cilj nije
rekonstruirati stvaran prostor, dekonstrukcija vremenske sekvence faza dramske radnje,
unutrasnji monolog, a kako Vajda naglasava, sve su to sredstva i efekti na koje smo danas

naviknuli, a koji su bili prisutni ve¢ u ekspresionistickom teatru*®®,

Dominantna ekspresionisticka i pirandelisticka obiljezja posjeduju i vremenske oznaénice
u tekstu. Vrijeme u dramskom tekstu Covjek je dobar odlikuje nestalnost, odnosno nejasnost
konkretnog protoka vremena, $to uzrokuje njegovu ¢estu neodredenost, odnosno nemoguénost
odredivanje jasne kronologije zbivanja. Tu svojevrsnu anakroni¢nost u tekstu pojacavaju
konstantni ,,prelasci® iz proslosti u sadasnjost i obrnuto, uz odredene indekse anticipacije
budu¢ih dogadaja. Vremensko obiljezje koje tekst ocigledno povezuje s pirandelistickim
konceptom dramskog vremena ti¢e se odvijanja dijela radnje u ,,drukéijim* vremenskim
okvirima, na granici jasnog, konkretnog i maglovitog, irealnog, odnosno na granici stvarnosti
i iluzije te u predjelima podsvijesti i snova u koje likovi ¢esto odlaze, skrivajuéi se od

opasnosti ili bjeze¢i od za njih, naj¢esce psihicki, nepovoljnih uvjeta u stvarnosti.

Ekspresionisti¢ko-pirandelisticki elementi uz prisutnost realisti¢ko-naturalistickih signala
obiljezavaju i1 govor likova 1 didaskalije u tekstu. Obiljezja obaju strukturnih elemenata vezu
se uz obiljezja dramske radnje na koja upuéuju. Naime, u dijelovima dramske radnje koji
posjeduju znacajnije realisticko-naturalisticke ili psiholosko-socijalne impulse, govori su
su, sluze cjelovitom i zavrSenom prijenosu informacija, semanticki su homogeni i povezani sa
zbivanjima i dogadajima u kojima sudjeluju akteri. Sli¢na obiljezja imaju i didaskalije koje su
u tim slucajevima strukturno povezane s replikama likova, upucuju i objasnjavaju dramske

situacije i dogadaje u kojima sudjeluju likovi ili prikazuju konkretan opis scenskih rjeSenja. U

prezentirale razliCite prostore, a kao jo$ jednu moguénost Kulundzi¢ navodi da bi se mogle naciniti tri simultane
sobe (komponovane u horizontali ili vertikali) i svaku po potrebi zasebnim osvjetljenjem odvajati, odnosno
eliminisati. (Kulundzi¢, 1953:1)

%% [The variations of the abstract representation of the world on the stage, the projection of space which
did not intend to reconstruct actual space, the destruction of the temporal sequence of the phases of dramatic
action, the interior monologue — all these are means and effects to which we have now become accustomed, but

which were already present in the theater of Expressionism.]
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slu¢aju, pak, kada je dramska radnja bliza ekspresionistickom ili pirandelistickom
semantickom okviru, govori likova odrazavaju tipi¢na ekspresionisticka obiljezja, ¢esto su
isprekidani i nedovrSeni, fragmentarni i nelogicni, a prijenos informacija veéinom ne sluzi
komunikaciji medu govornicima, ve¢ je blize monoloskom tipu govora. Didaskalije su u tim
slu¢ajevima takoder bliZze ekspresionistickom poetickom sklopu, kratke su ili ih uopée nema,

nejasne, nerijetko iracionalne i imaju funkciju svojevrsnog izdvojenog teksta.

Ekspresionisticki 1 pirandelisticki signali najprisutniji su na idejnom i tematsko-
motivskom planu dramskog teksta. Ideju o Covjekovoj sustini kao dobrog i svoj poeticki
provodni motiv koji se krije iza gesla covjek je dobar Kulundzi¢ u dramskom tekstu
istoimenog naziva provodi kroz nekoliko cestih ekspresionistickih i paradigmatsko
pirandelistickih motivskih sugestija. Traze¢i odgovor na pitanje o opravdanosti krivnje,
odnosno opravdanosti etiketiranja krivnje na pojedinca kojem je ta krivnja sudbinski
predodredena, KulundZi¢ koristi pirandelisticka sredstva u potrazi za istinom koja ¢e u
dramskom tekstu Covjek je dobar balansirati na granici individualne i drustveno prihvatljive
istine*”’. Unaprijed polazeéi od postavke o kona¢noj, apsolutnoj istini, koja je u slucaju lika
njemackog Casnika Erwina Schonera svakako unaprijed zadana, Sto ¢e na kraju i rezultirati
svojevrsnim ,kulturnim skandalom® nakon izvedbe dramskog teksta, kako dramska radnja
bude tekla ta ¢e se istina sve viSe priblizavati individualnoj, relativiziranoj istini, nesumnjivoj
pirandelisti¢koj koncepciji prema kojoj je istinu nemoguce dokuciti*®, a relativizam krivnje i
moralni i eti¢ki relativizam koji ¢e nastati kao ,,produkt™ tako prikazane potrage za istinom,

ublazit ée se (ili barem pokusati) upravo kroz geslo covjek je dobar™®.

07 pokugavajuéi opravdati postupke i (uvjetovano) djelovanje nacistickog Sonderfiihrera Erwina Schonera
u kojima se opasno priblizio moralnom relativiziranju, autor ¢e odustati od svog ,,zahtijevanog™ prikaza kona¢ne
istine i pribliziti se pirandelisti¢koj interpretaciji slobodnijeg shvacanja istine. Perkovi¢ (2006:47) tako
upozorava da stojeci pred (svojim starim) problemom kako da svoju ideju s unaprijed utvrdenim ishodom pretoci
u dramsku radnju, Kulundzi¢ ponovo poseze za Pirandellovom dramaturskom tehnikom, bas onom koju je jos
1928. u ¢lanku Protiv Pirandella nastojao prikazati kao spekulaciju kojom se njen autor sluzi da napravi
dramski zornim svoje (filozofsko) zalaganje za ideju o relativnosti istine i nemogucnost njene spoznaje.

498 pekovié (2006:44).

99 Cime ¢ée se KulundZié¢ ponovno ,,odmaknuti od iskljudivog pirandelizma u kojemu je, kako Matesi
Deronji¢ (2008:952) zakljucuje, osim tragicnosti koja dominira i obiljezava sva Pirandellova djela, a koja izvire
iz uvida u uzaludnost traganja za viastitim ,,Ja“ i spoznaje o teretu egzistencije u okviru ,,prave“ istine, ali i
gorkog (humoristicnog) podsmijeha sudbini s kojom se njegovi likovi bore (...) istovremeno prisutan i radikalni

pesimizam.
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Tu potragu za istinom koju je u slucaju predstavljenom u dramskom tekstu zapravo
nemoguce precizno odrediti u i nakon konkretnih zbivanja u kojima su likovi sudjelovali,
autor ¢e prebaciti 1 izvan granica stvarnosti, posezuci za razli¢itim razinama stvarnosti, one na
razini pojedina¢nih likova, ali i one na razini Citavog teksta. MijeSanje razina stvarnosti i
ispreplitanje konkretne, realne stvarnosti s projekcijama imaginarne ili iracionalne
,,stvarnosti®, odnosno ,,stvarnosti‘ na razinama podsvijesti i sna, prisutno je u odredenoj mjeri
u svim Kulundzi¢evim ekspresionistickim 1 (anti)pirandelistickim dramskim tekstovima. No u
dramskom tekstu Covjek je dobar pod snaznim utjecajem pirandelisticke ,,nemoguénosti*
jasnog odredivanja ,,prave” stvarnosti i prototipnog Pirandellovog dramskog postupka u
kojem je apsolutno nemoguce precizno odrediti u kojem se ,,stanju* stvarnosti nalaze likovi u
odredenom trenutku, Kulundzi¢ dramsku radnju gotovo izvorno pirandelisticki, bez ikakve
jasne naznake u tekstu, prebacuje iz jedne u drugu ,,razinu‘“ stvarnosti postizuc¢i egzemplarno
pirandelisticko mijesanje fikcionalnih razina, onih koje sebe priznaju kao izmisljaj i one koja
fungira kao , stvarnosni‘ okvir, njihovo medusobno podrivanje i Vazaranje4lo. (Grgié,
2001:650) Zbog tako isprepletenih razina stvarnosti i fikcije, dramskom ¢e radnjom u

412

najve¢oj mjeri dominirati dramska iluzija** i imaginarnost**? dramskih situacija i dogadaja.

M0 KulundZié¢ to radi u potpunosti preslikavajuéi Pirandella za koga je, prema Grgi¢ (2001:650),
tematizacija tog mijesanja i razaranja (...) bilo tvrdoglavo trazenje covjeku unaprijed zanijekanog prostora
slobode i istine.

1 Na taj je nagin i Kulundzi¢ poput Pirandella, kako Perkovié¢ (2006:52) primjeéuje, i samu umjetnost, u
konkretnom slucaju kazaliste, oznacio tek kao mjesto stvaranja iluzije stvarnosti. Perkovi¢ (2006:52) iscrpno
objasnjava da je Kulundzi¢ na samom pocetku svoje drame ,, Covjek je dobar*, dramskom radnjom koje je Zelio,
suprotno od Pirandella, iskazati izglednost dosezanja apsolutne istine o necemu, poseze upravo za onim cime je,
vidjeli smo tu formu, Pirandello uspio scenski i umjetnicki razlozno iskazati potpunu neizglednost takva dosega.
On poseze za kazalistem, za probom komada Stanka Plamenca o Zivotu glumice Slavenke Jurinié, inace glavnog
lica komada ,, Covjek je dobar*. I to je pocetna i stvarna realnost doticnog komada — kazaliste, proba na
njegovoj pozornici. Drugi KulundZi¢ev pocetni oslonac na elemente Pirandellove dramske forme — na onaj
paralelizam dviju stvarnosti, stvarnosti pozornice i stvarnosti osoba iz autorove maste, a ¢ime je Pirandello tako
uspjesno iskazao svoj relativizam istine — Slavenkino je protivljenje, s njene pozicije stvarne osobe, tome da
sama kroz svoju glumu umjetnicki stvara, inspiracija Pirandellom je sada ve¢ ocita, jednu Sebe koja nije Ona.
Subjektivno, knjizevno—dramsko ispisivanje od strane njenog negdasnjeg ljubavnika Stanka dogadaja iz njena
Zivota ne odgovara njenoj istini o tim dogadajima. Na toj razini pocetne stvarnosti komada, pozornice,
Slevenkino protivijenje Stankovom dramskom diskursu je zapravo na tragu Pirandella, na njegovu videnju

umjetnosti kao iluzije stvarnosti.
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Dramska radnja zapocinje u sobi slavne glumice Slavenke, koju jo$ nazivaju i Slava, i
Cija je osobina lika upravo u tome da se ona prikazuje u potpuno raznim vidovima, od
razbludne kokete do sentimentalne majke: ona je i brutalna i njezna, i razdrazljiva i
promocurna, i smjela i prestravljena, i primitivna i rafinirana. (...) Za ,,istinom* o njenom
liku traga se, prema tome, kroz cio komad**®, a upravo ée potraga za istinom o njoj i o
njemackom ¢asniku Edwinu biti okosnica dramske radnje dramskog teksta Covjek je dobar,
koja ¢e se na kraju rasprsiti u vise ,,verzija“ jer, kako sam autor navodi, /icnost se moze
prikazati kao hulja ili kao svetac — kako je pisac protumaci***. Slavenka vodi monolog
pripremajuci se za predstavu, a u pirandelistiCkoj ju maniri prati redatelj Ivo koji je izvan
scene. Slavenkin monolog na trenutke djeluje kao da reproducira radnju iz predstave koju
priprema, a na trenutke kao da je svojevrsni pregled njezine proslosti, a zbunjenost i
maglovitost shvacanja monologa dodatno produbljava nestalnost vremenskih odrednica jer se
njezina uloga i njezina proslost isprepliu sa stvarnim vremenom i dogadajima iz proslosti.
Zanimljivo je da u prikazima dogadaja iz proslosti dolazi do spominjanih pirandelistickih
mijesanja fikcionalnih razina, odnosno izmjene razli¢itih razina stvarnosti pa
gledatelji/Citatelji primaju isklju¢ivo dramsku iluziju jer je gotovo nemoguce odrediti $to je

tekst komada koji se priprema za izvodenje, a Sto Slavenkina osobna priéa415.

2 prema Manonniju (2008:187), dok se god pozornica izdaje kao neko drugo mjesto, razlicito od onoga
koje ona zbilja jest te dok se god glumac izdaje kao netko drugi, dotle ¢e se stvarati i stanovita perspektiva
imaginarnoga. Manonni objasnjava da se postizanje dramske iluzije najbolje postize udvostrucenjem Koje je
prema njemu osnova pirandelizma, a to se udvostrucenje odvija na svim razinama dramskog teksta (i njegova
prikaza u teatru); dramskoj radnji, dramskim likovima, dramskom prostoru, dramskom vremenu, sceni, a u svim
je tim dramskim elementima prisutno i u dramskom tekstu Covjek je dobar.

13 Kulundzi¢ (1953:2).

4 Kulundzi¢ (1953:3).

5 Osim nedvojbene i o¢igledne aluzije na Pirandellov dramski tekst Sest osoba trazi autora, Kulundzi¢ev
je dramski tekst Covjek je dobar nesumnjiva aluzija na jo§ jedan Pirandellov dramski tekst - Veceras se
improvizira. U dramskom tekstu Vecera se improvizira pojavljuje se gotovo identi¢na situacija u kojoj glavna
akterica, ba$ kao i u tekstu, Covjek je dobar djelomiéno vodena intervencijama redatelja predstave koju
priprema, dijelom glumi, a dijelom prikazuje svoj zivot. Osim sadrZajne sliCnosti s tekstom FVeceras se
improvizira, postoje i brojne strukturne sli¢nosti ovih dvaju dramskih tekstova, od kojih se najvise istice vaznost
dramskog postupka prikazivanja teatra u teatru Cija je vaznost nemjerljiva za shvac¢anje dramske radnje te brojni
Pirandellovi postupci poput velikog naglaska na dramskoj iluziji, ispreplitanja razina stvarnosti, ispreplitanja

vremenskih odrednica, postupka udvajanja likova, itd.
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Prve napetosti u dramskoj radnji ,,izvornog* teksta, ali i unutar teatra u teatru, u odnosu
glavne glumice i redatelja, dolazi kada Slavenka pocinje zamjenjivati situacije i likove iz
teksta kojeg priprema za izvodenje 1 svog stvarnog zivota, a okida¢ koji ju uvlaci i vraca iz
stanja svijesti u podsvijest i nazad, iz sadasnjosti u proslost i nazad te iz konkretne realne
stvarnosti u, za gledatelje/Citatelje fikciju i iluziju, ali za nju, mogucu stvarnost je spominjanje
imena trojice muskaraca koji, svaki u svom vremenu i na svojoj razini stvarnosti, nepobitno
utjeCu na njezin zivot; kolege glumca Stanka, pomorskog kapetana Marina i redatelja Ive.
Izgovaraju¢i presudnu recenicu, koja ¢e kasnije imati vaznu ulogu u interpretaciji njezina
odnosa s vlastitom kéeri: Dobila sam dijete kao ljubavnica — u tome je zacetak tragedije:
nisam mogla postati majka*®, Slava se ,,vra¢a“ u sada$njost govoreéi redatelju Ivi da joj se
gadi njezin zivot, gluma i teatar i da odustaje od svega. Na scenu tada izlazi ,,sada$nji*
redatelj Ivo, no ubrzo pocinje poprimati karakteristike svojevrsne kazaliSne utvare, sablasti iz
Slavine proslosti koja ju progoni i Slava u kulminaciji prizora dozivljava psihicki slom, a

»stvarni® redatelj Ivo ekstati¢no slavi govoreci da joj je ovo najbolja gluma u Zivotu.

Radnja se tada ekspresno prebacuje na prizor u kojemu Slava i Ivo Citaju tekst komada,
kao da se prethodni prizor nije dogodio, i u jednom trenutku se ucini da se komad pocinje
odigravati na sceni. Na scenu dolazi Sasa Murti¢ i u tugaljivom tonu i prizoru punom emocije
govori Slavi da iako je on otac njezina djeteta, njih dvoje nece biti zajedno jer to ne
dozvoljava njegov otac Miljenko koji trazi njihovu kéer Marijanu da ju on odgoji. Ponovno
dolazi do konfuznog ispreplitanja stvarnosti teksta komada koji ¢itaju Slava i Ivo, stvarnosti
izvornog teksta i stvarnosti Slavine proslosti te se, kao $to je slucaj i spomenutom
Pirandellovu dramskom tekstu Veceras se improvizira, odvija dvostruki teatar u teatru,
svojevrsni teatar u teatru u teatru. Radnja se tada ,,prebacuje® u sobu putopisca i poliglota
Miljenka Murti¢a u kojoj Miljenka prvo napada redatelj Ivo zbog dogadaja sa Slavicom, a
zatim sin Sasa koji ga u napadu bijesa optuzuje da ga nikada nije prihvacao i volio kao sina i
da ga citav Zivot omalovazava, a kada podivljali Miljenko izvadi i uperi pistolj u njega, Sasa
sada potpuno stalozeno iznosi sve prljave poslove svog oca Miljenka, od poslovnih prevara i
krada do ubojstva svoje supruge, a SaSine majke. Miljenko potpuno van sebe pada na pod,
¢ine¢i se da ima srcani udar, a ravnodus$ni mu Sasa govori da je ubio ¢ovjeka u njemu. U
kulminaciji prizora radnja se ponovno vrac¢a na pocetnu scenu u kojoj redatelj Ivo daje upute

Slavenki i1 odlazi s pozornice. U zavr§nom prizoru prvoga ¢ina na pozornicu dolazi bijesni

M6 Kulundzi¢ (1953:11).
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asistent rezije Vladan napadaju¢i Slavenku zbog pisma koje je dobio, a ona mu braneci se
obe¢a kako ¢e ispricati svu istinu i u pozadini, dok se spusta zastor, zapocinje pricu o

vremenu tijekom ratne okupacije.

Radnja drugog ¢ina zapocinje u Slavenkinoj sobi u koju ulaze nacisticki okupatori zeleéi
ju odvesti na ispitivanje, optuzujuéi ju da skriva sina da ga nacisti ne bi regrutirali u vojsku.
Slavenka se bespomoc¢no brani, a tada dolazi Sonderfiihrer Erwin Schoner, otpusta vojnike i
ostaje sa Slavenkom mirno razgovarajuc¢i s njom o razli¢itim temama. Radnja se odjednom
,prebacuje® u ,,sadasnjost* na scenu u kojoj Vladan optuzuje Slavu da je bila svapska drolja
jer je spavala s Erwinom, a ona se brani tvrde¢i da je u pocetku to radila da spasi sina
partizana, ali da se poslije razvila ljubav medu njima. Vladan pri¢a da je bio uhapSen i da ga
je Erwin mucio najstras$nijim metodama 1 u tom se trenutku radnja ,,prebacuju® u tamnicu
prikazujuéi kako Erwin mentalno zlostavlja Vladana izmedu ostalog metaforicki govoreéi: Vi
ste dugo zivjeli u mraku. Treba da se naviknete ne svijetlo. Mi vam nosimo svjetlost™'. Vladan
govori da je ga Edwin odjednom pustio na slobodu 7. septembra 1941. kao Slavenkin poklon
za rodendan 1 tada nasrne na Slavu optuzujuéi da su mu ona neizravno, a Erwin izravno
unistili zivot jer su partizani mislili da je pomilovan zato da postane nacisti¢ki Spijun. U
trenutku u kojem Slava govori da mu je zapravo spasila Zivot i1 da ¢e mu re¢i ,,pravu‘ istinu,
radnja se ponovno prebacuje na vrijeme okupacije i razgovor izmedu Slave i Erwina, kada
Erwin objasnjava Slavi da ubojstvo nije najgora stvar: Mi smo ve¢ davno tako rafinirane
zvijeri, da smo ubijanje ucinili uzakonjenom potrebom. (...) Elektricna stolica i atomska

Y. . cee . e .. . v Ve 418
bomba. Zivi krematoriji i gasne celije. Nauka ubija mjesto nas, nase su ruke ciste!

Od tog trenutka u dramskom se tekstu, ali i u Slavinom sje¢anju pocinju ispreplitati

nepovezani i fragmentarni dijalozi Slave i Erwina, odnosno Vladana. Vladan ju u jednom

M7 Kulundzi¢ (1953:56). Ta je izjava jedan od vaznijih argumenata u kasnijoj kritici Kulundziéa i
teksta/predstave Covjek je dobar, kojim se autor i tekst napadaju jer insinuiraju da nacisti donose prosvjetljenije.

M8 Kulundzié (1953:63). Jedna od temeljnih zamjerki i napada kritike na Kulundzica i predstavu Covjek je
dobar bila je nadin prikaza nacistickog Sonderfiihrera Erwina Schonera kao obi¢nog ¢ovjeka sa svim tipi¢nim
ljudskim osobinama, savje$¢u, stavovima, strahovima, zeljama i o¢ekivanjima. Autor je tako lik okupatorskog
zlo¢inca pokusao svesti na pojedinca, individuu, a ne tipsku figuru, no napadi na njega i njegovo djelo tvrdili su
da time zapravo pokusava opravdati i relativizirati njegov zlo¢in pokazujuéi ga kao ,,0bi¢nog* ¢ovjeka, a ne

zlo¢inca.
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trenutku optuzuje da je bila bliska s okupatorirna419

I tada se radnja ponovno ,vraéa“ u
,,sadasnjost* na prizor u kojem Slava uzima Stankov tekst pokusavajuéi dokazati da je Erwin
bio samo covjek. 1z Slavinog monologa, koji je ujedno i njezino prisje¢anje iz proslosti,
saznaje se da je Slava bila ljubavnica glumca Stanka u vrijeme poznanstva s Erwinom. Slava i
Vladan tada ,,0zivljavaju“ scene iz Stankova teksta; Vladan je u svojstvu reZisera, a na
pozornicu ulazi sam glumac Stanko i glumi sa Slavom. Prizori koji slijede u maniri su
najznacajnijih Pirandellovih ostvarenja teatra u teatru i uvodenja dramske iluzije u tijek
dramske radnje. Prikazuje se kako Slava prkosi pijanom Erwinu govoreci da je sada u vezi sa
Stankom, on zapovijedi da ju odvedu i ostaje pricati sa Stankom te ga odluci ubiti, ali shvati
da ne moze iz ¢ega Stanko iz sadasnjosti zakljuCuje da je covjek ipak dobar. Tada se radnja
vrati u sadasnjost u kojoj Slava isprica da ju je poslije te scene Erwin pustio iz zatvora, a

,redatelj” Vladan takoder zakljucuje da je covjek dobar.

Treci ¢in zapocinje nakon rata razgovorom lIve i Vladana iz kojeg saznajemo da Slavu
sada svi smatraju kolaboracionisticom jer se druzila s okupatorom. Iz uvodnih replika koje
djeluju kao objasnjenje pretpovijesti radnje treceg Cina doznaje se da se Slava borila za sina
da ga prime u sluzbu jer je izgubio oko u ratu i da ne mari za kéer koju odgaja djed Miljenko
jer je Sasa je umro za vrijeme rata. Na scenu dolazi Slava i govori da ¢e uskoro do¢i Marijana
po koju je otiSao Stanko, a Ivo obavjestava Slavu da je Stanko zavrSio treéi ¢in i da se u
njemu spominje razlog zasto je Marijana dosla kod Slave*’. Uskoro se na sceni pojavljuje
Marijana i ona i Slava se odmah sukobljavaju; Marijana tvrdi da ju je Slava uvijek odbacivala
1 nije prihvacala kao k¢i jer je bila ljubomorna na nju, no ve¢ u sljede¢em se prizoru srda¢no
grle i izmijenjaju njeznosti. U poprilicno nedorecenim i maglovitim replikama Marijana i
Slava se u prvo sukobljavaju 1 oStro napadaju, uglavnom zbog nejasnih ljubavnih odnosa
prema odredenim muskarcima, da bi se ubrzo grlile prikazujuéi topao odnos majke 1 kéeri.

Marijana govori da ju djed nije volio jer je uvijek branila majku, Slava joj malo zamjera §to

9 Zanimljiv je njezin odgovor: Kako smo brzo rijeseni da budemo svima sudije; kako smo svi uvjereni da
smijemo da sudimo. A kako je tesko osuditi covjeka... (Kulundzi¢, 1953:71) koji bi mogao posluziti kao dio
autorove obrane na napade kritike.

20 Autoreferencijalna upuéivanja na vlastite tekstove, dramsku radnju iz ,trenutnog® teksta ili neke druge
autorove dramske postupke iznimno su &este u Pirandellovim dramskim tekstovima, kao i u ponekim
Kulundzi¢evim dramskih tekstovima, a iznimno sli¢na situacija ovoj odvija se i u Pirandellovu spomenutom
dramskom tekstu Veceras se improvizira, Koji je uz Sest osoba trazi autora nedvojbena referenca dramskom

tekstu Covjek je dobar.
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joj se nikad nije javljala, a Marijana se pravda da nije mogla zbog djeda, ali da ju je uvijek

sanjala i ¢eznula za njom.

Tada, poprilicno nemotivirano i pomalo povrsno, svi likovi u sceni postanu emocionalni 1
pocinju se svadati, a pri kulminaciji ponovno dolazi do promijene scene; ovaj put u prikazu
starog Murti¢a i Slave u proslosti koji optuzuju jedno drugo za smrt Sase. Slava trazi da joj
Murti¢ vrati Marijanu, a on joj odgovara da ¢e prije ubiti i nju 1 sebe nego joj ju vratiti, a tada
se radnja vraca u ,,sadasSnjost u kojoj se Slava u polusnu prisjeca ljeta kojeg je provela s
Marijanom. Slavu iz polusna trgne Marijana koja dolazi njezno joj se obracajuéi, a Slava joj
govori da ¢e se ve¢ sutra vratiti djedu. Iznenadena i razoCarana Marijana odlazi uplakana s
pozornice, a Slava objaSnjava redatelju Ivi da je htjela Marijanu udati ili za Stanka ili za
Vladana, ali da se obojica nisu pokazali kao materijal za njezina supruga pa ju sada Salje
nazad kod djeda da ne dozivi njezinu sudbinu. U zavr$nim prizorima dramske radnje pred
Slavu dolaze zagrljeni Marijana i Vladan, Slava shvati da su ipak dobri jedno za drugo i
zadovoljna sa suzama radosnicama u o¢ima sjedne na fotelju ¢ime zavrSava, prema Jel¢icu
(1997:245), pirandellovska drama u kojoj realnost i fikcija sugeriraju igru i Zivot, sve do
njihova potpunog sjedinjenja u Zivotnoj igri koja slijedi realisticku igru Zivota glavne

junakinje.

Dramski tekst Covjek je dobar, iako pripada KulundZi¢evoj fazi zakasnjelog
ekspresionizma, posjeduje jednu od najizraZenijih ekspresionistickih i pirandelisti¢kih
koncepcija i karakterizacija likova. Svi sporedni likovi u tekstu, glumac Stanko Plamenovac,
asistent rezije Vladan Kondi¢, pomorski kapetan Marin Senjanovié, Slavenkina k¢i Marijana,
putopisac i poliglot Miljenko Murti¢, njegov sin Sasa i redatelj Ivo Batini¢**! tipi¢ni su
ekspresionisticki likovi koncipirani na granici figuralnih i tipskih prikaza. Njihova je uloga u
tekstu podredena glavnim akterima i tek povremeno njihovo djelovanje neovisno o glavnim
akterima ima znacajni