ELEMENTI POETSKOG U SUVREMENOJ
HRVATSKOJ DRAMI

Nedjeljko Mihanovié

Antinaturalisti¢ka reakcija koja se u zapadnoeuropskom kazaliStu
javila krajem proSlog stoljeéa, a specifiéni scenski izraz dostigla u fazi
nadrealizma, ta je reakcija tridesetih godina vodila prema viziji poetskog
teatra. Priblizavanje poetskom kazalistu opazamo veé¢ u avangardnoj
scenskoj umjetnosti Alfreda Jarryja (1873—1907), a scenski izraz s poet-
skom dimenzijom i s izrazitom dominacijom liri¢nosti nalazimo u djeli-
ma Paula Claudela (1868—1955), Jeari Giraudouxa (1882—1944), Jeana
Cocteaua (1889—1963) i Antonina Artauda (1896—1948). Takav scenski
avangardizam u hrvatskom scenskom izrazu tridesetih godina nije se javio
u prvom redu zbog tradicionalne strukturiranosti stila nasih kazalista, a
potom i zbog premoéne funkcije dramskog opusa Miroslava Krleze, koji
je postao dominantan na hrvatskoj sceni. Cetrdesetih i pedesetih godina
antimodernisti¢ke tendencije kazaliSnog realizma socrealisti¢ke agitscene
umnogome ¢e suzbijati dezintegraciju naSega scenskog izraza.

U naSem scenskom stvaranju pojava stiha i elementi liri¢nosti pri-
mjeéuju se krajem pedesetih godina. Budué da su sve knjezvne vrste:
i roman, i pripovijetka, i poema, odustali od opisa i sve jafe postajali
podrucje subjektivizma, taj se proces dogodio i u drami. Supremacija
lirike pojavila se na cjelokupnom planu knjiZevnog stvaranja. Kvalitetni
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preobrazaj lirike koji je iSao od Paula Eluarda do Thomasa Stearnsa
Eliota i Thomasa Dylana, stvorio je propoziciju za novo videnje svijeta.
Lirika postaje svjesna svoje vlastite akcije. I kao sto je davno u liriku,
koja je prethodila epu, prodirala drama, tako se sada iz lirike tradicio-
nalna drama povladi.

Svijet objektivne spoznaje toliko je puta bankrotirao, da smo prestali
povezivati s njim na$ unutrasnji smisao stvarnosti. Pisac dramske rijed
prilazi slobognoj kompoziciji da otkrije iracionalna stanja ¢ovjekova
duha, iluziju njegovih nesvjesnih sila i najdubljih emocija. Scena zahtije-
va slobodan prostor, rije¢ trazi da se oslobodi ideje. Sve je usmjereno
protiv logike scene, jer smisao i sadrzaj pozornice bivaju Sokirani neobi¢-
nim sintagmama izrazaja. Kao $to su druge umjetnosti: slikarstvo, glaz-
ba, kiparstvo, potrazili ¢istoéu izraza u apstrakciji, to je uéinila i kazalis-
na umjetnost. Nastaje raskid s tradicionalnim kazaliSnim konvencijama,
s tradicionalnom koncepcijom teatralnosti, zapleta, radnje, karaktera i
psiholoske osnove dramskog djela. Nema fabule, nema psihologije, intrige,
nema realisticki zasnovane radnje. Psihologiju je zamijenila naivna poetska
logika ¢uvstva i strasti. U lomljenju tradicionalne logike izraza i u izna-
lazenju nescenske fraze, trazi se nova legura scenskog izraza. Plasti¢nost
nastajanja scenskog govora prelazi u jednu novu dimenziju. Duh se
otkriva u novom prostoru igre iluzija i zbilje, koja odrazava unutarnju
bit pisca. Pisac je osloboden zakonitosti vremena i prostora. Pozornica
je prostor slobodne pjesni¢ke imaginacije, otvoren svim iluzijama, fik-
cijama, snovima, utopijskom aktivizmu i humanizmu. Iznose se slutnje,
snovi, prividenja, sjeéanja. Modus oblikovanja novoga kazaliSnog izraza
postaju: rijed, pokret, ritam. Polazeéi od legure stilistickih elemenata,
poetska drama se ne formira kao standardna, nepromjenjiva forma.
Njezina ekspresivna priroda nagoni je na razli¢ite kompozicijske i struk-
turalne postupke: na emocinalno produbljivanje, na raznovrsnost stili-
ziranja scenskog govora, na stalnu diferencijaciju izrazajne modi scenskog
dijaloga i na dramsku tezinu stilisti¢ke obojenosti monologa.

Opsjednuta subjektivizmom i solipsizmom, poetska se drama pretvara
u liriku, i jo§ viSe u hiperliriku. Poetska drama ne samo da nije usmje-
rena na realizam dramskih situacija, nego u svome iskaznom ustrojstvu
izrazava nemoguénost ostvarenja takvoga vanjskog opisa. Premda je drama,
odnosno gréka tragedija, proizisla iz lirske i epske pjesme, nase poimanje,
izgradeno na strukturi tradicije, stvorilo je pravila koja su uvjetovala
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ogranidenje oblika scenskog izraza. Nova tehnika umjetnosti scenske igre
trazi da se oblik izraZavanja ne smije odozgor nametnuti; struktura
umjetni¢ki oblikovane rije¢i treba proizaéi iz same tvoracke potrebe
izrazavanja rijedi. Poetska drama, dakle, nije samo odustajanje od forme
naturalistitkog teatra, nego je ona stalan pokuSaj kompromitiranja oblika
izrazavanja scenskog realizma.

Nove tendencije u razvoju scenskog izraza javljaju se u hrvatskoj
dramaturgiji krajem pedesetih godina. Godine 1958. postavljena je na
scenu Zagrebalkog dramskog kazaliSta poetska drama Jure KaSte-
lana Pijesak i pjena. (Praizvedba 21. prosinca 1958; redatelj Kosta
Spaié.) Upoznavsi se za svoga lektorskog bcravka u Parizu (1956—1958)
s poetikom i izrazom lirskog teatra, Kastelan je pokuSao na hrvatskoj
pozornici progovoriti jezikom lirskog izraza. U scenskom djelu Pijesak
i pjena, koje se iskazuje u nadrealistickoj modulaciji lirskih fraza, u
igri geometrijskih pokreta, znakova, gesta, svjetla, sjene i zvukova, u
mimici lutaka, marioneta, koje trebaju doéaravati jedno duSevno stanje,
Kastelan je ostvario moderan obrazac kazaliSnog izraza u tehnici poetskog
teatra. U toj lirskoj igri, gdje se ulazi u tajanstveno podruéje &ovjekova
psihogenog Zivota, u oblast sna, nadahnjuju se mnogi elementi primjereni
modernom izrazu teatra. U tekstu se javljaju zvuéne zavjese nesuvislih
rijedi, simboli, slike, fantazmagorije, igra svjetla i tame, svjetlosni efekti,
pantomima, igra zvukova i ritma. (Neka lica se javljaju u dramskoj
igri pod nazivima: Glas, Svjetlo, Sjena, Zvukovi.) Likovi se izrazavaju
iskljudivo lirskim jezikom kroz ritmi¢ki oblikovani slobodni stih.

No uza sve tipi¢ne elemente moderne scenske tehnike avangardnog
teatra, Kastelanovo scensko djelo je u stvari viSe pjesma, simbol, metafora,
mitos negoli drama. Petar Selem je toéno utvrdio, kako je novi prinos
obnovi hrvatske dramaturgije doSao »iz svijeta knjiZevnosti (Jure Kaste-
lan: Pijesak i pjena; Ivica Ivanac: Odmor za umorne jahade)«! a ne iz
dramske svijesti. Kako u poeziji, tako i u drami, za Kastelana ostaje
nepovredivo nacdelo: U poletku bijase rijed, i u tome leZe korijeni geneze
njegova scenskog izraza. Poetska rije¢ je sve, i Kastelan je sve svoje
stvaraladke pretenzije usmjerio da kroz poeziju pronade to novo obzorje
novog teatra.

Poetski jezik se o¢ituje kao jedina i u kontekstu dramskog zbivanja
najdjelotvornija struktura kojom se suodnosni osjeéaji i napetosti izraza-
vaju. Scenski govor se zaustavio na lirskoj opojnosti rijeéi. Rijedi, izrazi,
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iskazi ne unose u radnju nikakve promjene, ne pretvaraju se u akciju,
niti ljudske postupke dovode do odlu¢nog dramskog sukoba. U tekstu
drame Pijesak i pjena javljaju se svi poznati pjesni¢ki rekviziti iz Kaste-
lanove lirike: »pijetli« (»Pijetao zoblje zvijezde i zaboravlja zoru«), »konji
noéi«, »mjesec nad morem i nad planinom«, »stare masline«, »jezero«,
»obala rijeke«, »gitara«, »san«, »snovi«, »sanjanje«, »nemirno more«,
»svemir«, »pudina«, »jablani« itd. Tako se Kastelan u oblikovanju scen-
skog izraza nije uspio osloboditi i odreéi svoga pjesni¢kog stila, svoga
izrazito lirskog nadina izrazavanja stefena iskustvom poetskog zamata.

Ni sa strukturalne strane lirskog teatra KaStelanova scenska igra
Pijesak i pjena nije posve dista. U nekim prizorima pribjegava istodobno
prosedeu ekspresivnom i emocionalnom. Na nekim mjestima se realisti¢ki
teatar pojavljuje s poetskom maskom. (Elementi realisti¢ke radnje pose-
bice se pro§iruju u »drugom dijelu«, u scenskom rje$enju Piscatorove
»stepenaste scene«, u dramskom diskursu Cuvara i Cuvarice.) Upravo
u tim prizorima Kastelan dolazi do spoznaje kako se statiéna scenska
situacija ne moze izmijeniti poetskim tenzijama, nego se mora eksponi-
rati i pomicati dramskom radnjom. Premda djelo obiluje verbalnom
emfazom, iz nekih aluzija i nagovjestaja (GLAS: »Svi smo mi slobodni
i svi smo mi opkoljeni«) upoznajemo da ta poezija nije romanti¢na po-
hvala svijetu, nego njegova anatema i tamna vizija. Izrazajna struktura
je lirska, simboli¢na, vrlo malo dramatska. Radnju pokreéu asocijacije,
a ne dramska psiholoska stupnjevitost. Kada autoru scenski materijal
nedostaje, nadomje$ta ga erzacom snova i podsvjesnih asocijacija. Prizore
ozivljava jedino preplitanje sinkopiranih modulacija poetskog iskaza sta-
novitih duSevnih stanja koja su proizasla iz tehnike scenskog koristenja
pokreta i glasa. U cjelini nedostaje unutarnjeg napona koji bi nas zahva-
tio snaznom iluzijom scenskog zbivanja. Sluzeéi se ¢&istim prvobitnim
sredstvima djelovanja umjetni¢ke rije¢i, Kastelan je svome tekstu udah-
nuo maksimalni stupanj lirske izraZajnosti. U ritmiziranom govoru on je
stvorio ozracje poeti¢nosti, ali ne i onu tajanstvenu magiénost scene,
koja zivi svojim vlastitim neodoljivim Zivotom kazalisne umjetnosti.

Doprinos hrvatskom avangardnom kazaliSnom izrazu dala je podet-
kom 3ezdesetih godina i Vesna Parun. Njezina dramska fantazija
Marija i mornar ¢ini svojevrstan pomak u napustanju izrazajne tehnike
realisti¢kog teatra. (Praizvedba na Komornoj pozornici Hrvatskog narod-
nog kazalidta u Zagrebu 19 IV 1961; redatelj Vjekoslav Vidosevié.)
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Scensku fgru sadinjavaju emocionalni zaleti u najskrovitije podrucje
ljudskog duha, u predjele sna. To je ekspresivni lirski pledoaje, u kojem
se iskazuje ljubavna &eZnja osamljene Zene za muskarcem i povrijede-
nost zbog nehaja muzZa-mornara prema njezinoj ¢eznji i ljubavi. U tom
otkrivanju individualno-podsvjesnih stanja vlastite intime i u iskaziva-
nju emotivnih impulsa i moroznih mentalnih procesa, nalazimo mnogo
neobuzdanog lirizma. Iracionalno egzistiranje likova u djelu razvija se u
medusobno zami§ljenom zapletu u verbalnu arhitekturu drame. Osobe
se pojavljuju kao dvojnici, te razli¢ite pokretade zbivanja (Mariju i mor-
nara Domjana) iskazuje u alternaciji — sopran: alt, bariton: bas, jedna
te ista osoba u drami. U tom simultanizmu scenskog zbivanja neprestano
se naglaSava opovrgavanje razlike izmedu iluzije i stvarnosti. Tu se
pozornica javlja kao medij izmedu sna i jave, izmedu carstva beskrajne
maste i Zivota.

Veé je Robert W. Corrigan zamijetio da »...sklonost k artificijel-
nosti obiljezuje veéinu djela koja spadaju u takozvanu ’pjesni¢ku dra-
mu’«, Tako je i ova scenska igra Vesne Parun sazdana kao umjetna,
artificijelna konstrukcija, koja sluzi da se razviju ekspresija i osjeéanje,
da se razotkrije svijest sna i podsvijesti, i da se profiliraju lica prema
neizvjesnosti neke nedokuédive sudbine. No taj ekspresivni évor nije
¢évrsto drzan spojnicama scenskih efekata i dramskih psiholoskih konfli-
kata, koji odreduju razvoj dogadaja na sceni i usmjeravaju promjene
u odredenom pravcu. Ta unutarnja napetost s emotivnim lirskim nabo-
jem nije se uspjela scenski uobli¢iti, da postane izvor dramske radnje i
da nadomjesti zaplet §to ga je naturalisti¢ki teatar razradom psiholoskih
reakcija intenzivirao. Sva lica u tom simultanom scenskom zbivanju
govore na isti nadin, bez osobnog stila sukladna njihovim znadéajevima i
uvjetovana njihovom ljudskom individualno§éu. Likovi ne govore jezikom
koji odgovara stupnju njihove realnosti. Mornareva Zena Marija odéito
nema po nadinu izrazavanja niSta od svojstva neke stvarne mornareve
zene. To je jezik autorice koja se izrazava na svoj knjiZevni lirski
na¢in, u metaforama, u simbolima, u aforizmima i alegorijama. Istim
jezikom i rjeénikom autorice govori i mornar. Oboje poznaju starogréku
mitologiju i petrarkisti¢ku poeziju, oboje se sluZe intelektualnim fraza-
rijem, prodaranim nadrealisti¢kim lirizmima. Poetske metafore vise odgo-
varaju autorié¢inoj jezi¢noj masti i izrazajnoj invenciji u oblikovanju
fikeionalnog scenskog idioma, negoli znacaju likova.
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Gledalac je i suviiSe pri recepciji djela svjestan medija u kojem se
scensko djelo iskazuje, tj. djelo se isklju¢ivo nameée kao poezija. Lirski
izraz nije dostigao onaj stupanj dramskog intenziteta koji bi uvjetovao
da poetska struktura preraste u funkcionalan organski scenski govor.
Unato¢ odstupanju od naturalisti¢ke tehnike scenskog stvaranja, dramska
lica se ne mogu prisiljavati da se izrazavaju u nekoj pomodnoj suvre-
menoj knjiZzevnoj formi. Licima treba dopustiti da govore prema svojstvi-
ma svoga znadéaja. Neko lice u drami se moze i nadrealisti¢ki i dadaisti¢ki
izrazavati, ali taj govor mora biti svojstven osobinama i naravi dotié¢nog
karaktera. Tako je scensko djelo Marija i mornar ostalo na razini kompo-
zicijski oblikovanog dramskog skeleta, obrasla bujnom lirskom florom,
bez jateg Zivotnog scenskog potencijala i izravnih snaznih udara poetske
dramske ekspresije.

U tom traganju za apstraktnim i ritmi¢kim strukturama poetske
drame Vesna Parun je oblikovala jo§ dva dramska teksta. To su kome-
dija Magareéi otok (praizvedba u Zagrebu 20. VI 1979) i tragikomedija
Potres u gradiéu Kali (objavljena u dasopisu »Forum«, XVIII, knj.
XXXVII, br. 1—2, str. 136—225, Zagreb, sijetanj—velja¢a 1979). I u
scenskom diskursu »disperzivne poezije«? Magareéi otok, i u dramskom
artefaktu u stihovima Potres u gradiéu Kali, moZe se uglavnom respek-
tirati samo fzrazajni, poetski i verbalni sloj tih dramskih tekstova. Pose-
bice u tekstu Potres u gradiéu Kali, nalazimo mnogo $vulsta, eufuizma,
improvizacije. Hladni i retoriéni stihovi sricani su u zastarjeloj tehnici,
sa staromodnom ritamskom strukturom, u siromasnom jeziku i s nateg-
nutim rimama. Izri¢aju nedostaje spontanog humora leZernosti i esprita.

Krajem Sezdesetih godina pjesnik Nikola Sop obogaéuje hrvat-
sku poetsku dramu nizom dramskih poema (Drijada, Pompejanska balada;
Bosanska trilogija; Na bosanski Ivandan, Kroz vrevu steéaka, Saptom
Bosna pade; Vijeéni preludij, Izgubljeni Ariel, Pjesnikovi rasprodani
prostori). Ove su poetske drame iskljuéivo izvodene kao radio-poeme na
radio-emisijama.

I Nikola Sop razraduje svoj lirski teatar suprotno prihvaéenim stan-
dardima scenske konvencije. Kroz dezintegraciju realistickog scenskog
izraza, otkriva nam neke strukturalne temelje nove dramaturgije. Sop
tezi prema sferi napetosti svijesti i duha, a ne u praveu ljudskih
strasti i nagona. Animalni porivi se prema$uju u intelektualnim
konstrukcijama svijesti. Sve je usmjereno da na sceni svoje plasti¢no
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dramsko uoblidenje dobiju svijest i izraz. Sop do maksimuma uvecéava
ekspresivni naboj, da bi se do razmjera tajanstvenog uveéali postupci,
rijed i znadajevi likova. Njegove su dramske poeme izraZene u kompleks-
nom stilu koji pruza zagonetnu viSeznaénost. Sop zanemaruje svako kon-
vencionalno kazivanje i govorenje o nefemu 3to ne postoji unutar indi-
vidualne sfere duha. Sa svojim lirskim simbolizmom ¢esto nas odvodi u
podruéje transcendentalnih senzacija, posve razli¢itih od stvarnog Zivota.
Takav gusti splet simbola odvodi ga u izrazajni eklekticizam, u kojemu
¢emo nadi elemente ekspresionisti¢ke drame i poetskog teatra.

U svojoj pretenziji da izrazi napetosti suvremenog ¢ovjeka, te ekstazu
ljudskih emocija i svijesti duha, Sop se éesto nasao u ozra¢ju spirituali-
ziranja i racionalno strukturiranog intelektualizma. U neprirodnoj stili-
zaciji dijaloga na pozornici ostaje u sferi izraZajne produbljenosti svojih
apstraktnih entiteta i arhetipske simbolike, koji u svome iskazivanju ne
sadrZze niti potencijalni scenski Zivot. Pjesni¢ki simboli, metaforika,
izri¢aji i fraze Cesto postaju ukras bez neke bitnije funkcije i motivira-
nosti u razvoju dramske radnje. DramaturSko-scenska osnova izraza
nedovoljno je oslobodena alegorijskog znadenja. Taj njegov refleksivni
blank verse i simboli¢kom sintagmom sazdani poetizirani scenski izraz,
¢ine nas suviSe svjesnim konstrukcije namijenjene dramskom izrazu.
Za sveukupni poetskodramski ciklus Nikole Sopa moZe se kazati da je
viSe pjesni¢ko negoli kazalisno ostvarenje. A pozornica mora govoriti
svojim jezikom, a ne jezikom lirske pjesme i poeme.

Sve navedene prosudbe i prigovore ne temeljim na aristotelovskom
nadelu kompozicije dramskog teksta, veé s pozicija dramske supstancije
kao izraza modernog senzibiliteta. Poetsku dramu nikako ne namjeravam
suprotstavljati tradicionalnoj strukturi drame, nego je u procesu dezinte-
gracije dramskog oblika uzimam kao specifi¢an scenski izraz. Funkciju
lirskog teatra ne treba traZiti u psihologiji, u konfliktu, u &vrstoj okosnici
dramske radnje, ve¢ ga se mora vrednovati kao izraz, uobli¢enje, stil, gdje se
tradicionalna naéela podreduju duhovnom principu stvarala¢ke slobode.
Samo poetska rije¢, smjeStena u scenske okvire i u dramsku formu,
odreduje dramsku funkciju i karakter lirskog teatra. Oblikuje se rije¢
koja samu sebe ostvaruje na pozornici. Za autora poetske drame odigled-
no vazi nadrealisticka maksima, da »... jedna rije¢ vrijedi viSe negoli
jedna pobjeda«, pa se u funkeciji dramatiénosti dobiva dojam kako je
jezik samome sebi dovoljan. Sve je usmjerens da pjesnidka rijed svojom
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éarolijom prenese svijest gledatelja s onu stranu granice stvarnosti, u
carstvo nevidljivog.

Piscu poetskog teatra nije stalo da li se njegova vizija svijeta podu-
dara sa zbiljom. Bit ¢ovjekove duse se odituje u slobodnim kombinacijama
umjetni¢ke fantazije, u iracionalnim postupcima. Prema tome realisticka
uvjerljivost dramskog govora nije bitna; bitno je samo da poetska stiliza-
cija scenske rijedi pobudi u nama iluziju stvarnosti.

Odito takva poetizacija $krtog scenskog zbivanja dovodi lica u nepri-
rodan polozaj, a time i do zanemarivanja tradicionalnog znac¢enja radnje.
Nema neke neumoljive sudbine koja proSiruje radnju i koja upravlja
postupcima likova. Razvijajuéi se u neprestanom osciliranju izmedu
iluzija i stvarnosti, poetska drama se iskazuje bez kauzalnoanaliti¢kog i
finalnosinteti¢kog razvoja unutarnje radnje. Imaginarni svijet nije vezan
ni za kakvu vjerojatnost ili egzaktnu istinitost, pa &vrsta radnja ne uspo-
stavlja liniju razvoja dramskog djela.

»Ma $to se ¢&inilo, ma kakva divota bila jednog dana izmi§ljena —
naglasava Maurice Maeterlinck — najvi§i zakon i temeljni zahtjev kaza-
lista bit ée uvijek radnja«. U poetskoj drami radnja se ne isti¢e u tra-
dicionalnom smislu njezina znadenja, ali ona ipak u jednom fluidnom
smislu postoji. »Dovoljno je — zamjeéuje harvardski profesor i francuski
teatrolog Emmanuel Jacquart — da postoji podetak i kraj, pa da postoje
takoder radnja i razvoj«? U tom smislu u poetskoj drami treba traZiti
novi oblik radnje.

U nedostatku konkretne radnje, u poetskoj drami se artizam rijeéi
pokuSava predstaviti da se dozivi kao sadrzaj. Radnja je zapravo sudar
medu rije¢ima; fascinantno stilizirane rije¢i koje proizvode umjetni¢ko
uzbudenje. Budué¢i da je zbivanje na sceni samo simboli¢ka stvarnost,
radnja se moze percipirati kao fikcija, i kao rezultat suvislog iskustva.
Radnja, dakle, podrazumijeva neprestanu imaginativnu zavisnost od lirski
zasnovane fabule. Postojanje rudimentarnog oblika dramske radnje
ovisno je o fiktivnosti radnje koja snagom uvjerljive ekspresije stvara
vlastitu vjerodostojnost. Moéna ekspresija vodena logikom imaginacije
stvara svijet oko sebe. Otuda dojam napetosti, preobrazaja situacija i
dramskog razvoja radnje.

U poetskoj drami ni nosioci radnje nisu bitni za doZivljajni ucinak
magiénosti scene. Zapravo pjesnikovo »Ja« postaje glavni protagonist
dramske radnje. Lirsko »Ja« je glavno lice koje razgrée svoje haljine, i
koje se u liku autora javlja kao glavna neuroti¢na osoba. Dramski junak
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je lirski junak drame, tj. sim autor. Kao §to je nadrealisti¢ko »Ja« dualis-
tidko, razdvojeno na svoju svjesnost i nesvjesnost, tako i autor, pjesnik
postaje protagonist scenskog zbivanja koji kroz ustrojstvo rijedi razara
svoje vlastito unutrasdnje bi¢e. U osnovi moramo pokusati shvatiti mono-
loski karakter poetskih dramskih tekstova. Autor u njima replicira sa
samim sobom. Upuéen je na sama sebe.

Gubitak vjere u vjerodostojnu spoznaju usmjerio je i opservaciju
objektivnog svijeta umjetnika prema vlastitoj unutrasnjosti. On jedino
pouzdano moze spoznati svoja subjektivna osjeéanja i senzacije. Opis
vanjskog svijeta postoji samo kao podloga za maksimalnu subjektivizaciju
osobnih opazanja, za oditovanje svoga intimnog lirskog »Ja«. Tu jezik
gubi dijaloSki karakter i onda kada se odvija medu razli¢itim licima.
Monoloska linija se nameée kao potreba izraZajnog stvaranja koja je u
nama i nad nama, kao pasija lirskog »Ja«.

Poetska drama nam odituje izraz unutrasnjeg iskustva. Struja svijesti,
odvijanje unutrasnjeg monologa i razvoj radnje, proizlaze iz asocijacija
ideja i slika. Konfliktnost proizlazi iz autorova stava prema svijetu;
dramatiénost iz kondenzacije unutarnje lirske napetosti pjesnikova »Ja«.
Pjesnik zeli dokazati da je u epohi radara i telekomunikacija subjektivna
intuicija jada. Upravo u tom izrazavanju kaosa autorova unutrasnjeg
zivota javlja se dramatidnost i nagomilavanje konflikata. Tu se mnogo
jade inzistira na psihickom konfliktu negoli na dramskom konfliktu, pa
gledalac mora u samome sebi dozivjeti taj novi sustav odnosa. U svakom
slu¢aju odnosi izmedu psiholo§koga dramskog konflikta i scenske funkcije
lirskog iskaza ¢&ini se da je najosjetljivija to¢ka ovoga spoja.

U smislenom odredenju spoznajna funkcija drame nije toliko vazna
koliko njezino emocionalno djelovanje. Ne izgraduje se idejna dubina
scenske rije¢i, nego njezina lirska prozraénost. Iskazivanje lirskih ¢istih
i jakih duvstava temeljna je scenska stvarnost i estetski uéinak. No takva
dramska rije¢ ne proizvodi traume, ne prelazi u strast i oganj karaktera,
ona uglavnom zrad magi¢nu lirsku atmosferu. Scenska djelotvornost
poetske rije¢i nije u ekspresivnosti siZea, nego u ekspresivnosti same
rijeéi koja je dramatski i dinami¢ki usmjerena. No ta dinamika se
ne olituje u strastvenosti i uzbudljivosti govora, niti u melodramatskoj
emocionalnoj obojenosti scenskog izraza, niti u patetici govora, ni u
energi¢noj intonaciji, veé u lirskoj imaginativnoj naraciji, nadahnutoj
velikim &uvstvom. Ovom emocionalnom svrhovito$éu, kao izvornim i kon-
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stitutivnim zadatkom poetske drame, uvjetovani su i dijalog, i kompozi-
cija, i pjesni¢ka sredstva, i funkcija dramati¢nosti, i siZejno-fabularni
mehanizam. U lirski obojenoj scenskoj igri privilegirano mjesto daje se
uzbudenjima i osjeéanjima.

Cijeli problem na3e poetske drame, i u Kastelana, i u Vesne Parun,
i u Sopa, nije u specifiénosti dramske strukture, nego u tome koliko se
taj novi lirski jezik namijenjen sceni uspio ostvariti scenski i dramatski.
To su one osobine koje mora sadrzavati jezik pozornice, bez obzira je li
taj izraz oblikovan dramskom poezijom ili dramskom prozom. Nedostaci
scenske produkcije naSega lirskog teatra ne proizlaze iz poetske drame
kao specifi¢nog oblika, nego iz slabosti ekspresije dramatur$ko-scenske
osnove teksta. Ne radi se o izoliranju poezije od drame, naprotiv oni se
u jednom vrhunskom umijeéu prozimaju. Ali se mora znati §to je dome-
na drame, a Sto lirike. Poezija tezi drami, ali drama ne teZi poeziji.
Dramske nedostatke tesko je nadoknaditi lirskim vrednotama. U svakom
sluéaju lirski strukturirani scenski izraz mora se dramski opravdati.
»Poezija — isti¢e Thomas Stearns Eliot — ne smije biti samo dekoracija,
ukrasni dodatak, tanahna poeti¢nost u ruhu dramske forme«, Kazaliste
je ipak dom dramatiara i glumaca, a ne dom pjesnika. Lirska slika nije
nuzno i kazali$na slika. Pri tome nije bitno je li drama izraZena u prozi
ili u stihu. Bitno je da scenski tekst ne prelazi s dramskog terena na
lirski, tj. na liriku kao podrudje specifitne vrste knjiZevnog stvaranja.
Zabluda ne smije proizlaziti — kako je upozorio Eliot — iz confusion des
genres.

Pozornica je doista svijet privida, no taj doZivljajni privid mora biti
opravdan takvom uvjerljivoséu dramske ekspresije, da povjerujemo da
taj svijet imaginacije postoji. Eliot kaZe: kako su gledaoci »spremni
pomiriti se sa stihovima koji dolaze s usana osoba odjevenih po modi
jednoga dalekog doba«, no te$ko s usana osoba iz suvremenog zivota.
Posve je jasno da scenski govor nije sliéan Zivotu i da je on iznad Zivota,
no kazalisno djelo ne moZe postiéi pun uspjeh ako se gledaocima namedée
tako da se dozivi samo izraz, rije¢, jezik, ekspresija stila i ritma u dram-
skom govoru tog djela, a da pri tome ne izrazava nikakav doZivljaj
scenske iluzije. Knjizevno djelo koje je po svojoj dikciji pisano za teatar
ne smije nas ni pri ¢itanju ostavljati pasivnim, jer u nasem dozivljava-
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nju zapleta i radnje mi redovito emocionalno, a zami$ljajuéi scenu, i
vizualno sudjelujemo.

Kazalisno djelo je u svakom pogledu irealan &in, ¢ista imaginacija,
ali uzbudenje, dozivljaj i osobna sugestija koje dobra predstava proiz-
vodi u dusi gledaoca, moraju postati dozZivljena umjetni¢ka stvarnost.
Lirski teatar je po svemu kazaliste pjesnikovih snova, ali ono ne smije
iziskivati od gledaoca takav duhovni napor u emocionalnom i intelektual-
nom uzivljavanju, u pra¢enju metafori¢kog izrazaja, da njegova vizualna
imaginacija ostane neispunjena.

U zakljutku ovog pregleda o kazalisnoj pojavi nase poetske drame
moze se grosso modo kazati, da u izvanjskoj projekciji unutarnjeg svijeta
éovjeka i njegovih psihi¢kih opservacija, nas lirski tetar nije uspio produ-
biti i dramski uobliéiti 8iri, misaoni, emocionalni iskustveni svijet $to se
skriva u nutrini ¢ovjekova biéa. Spomenuta scenska djela su ocdito izraz
stanovitih egzistencijalnih problema naSeg doba (oni su najoéitiji u djelu
Jure Kastelana Pijesak i pjena, koje pokazuje nesto dublju dramatursku
koncepciju), ali supstancijalni sadrzaji ne odraZavaju temeljnu istinu
stanja naSeg duha, te duboki osjeéaj ¢ovjekove otudenosti, nedostatnosti,
besciljnosti, bespomocénosti i neiskazanih teznja.
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