GENEZA 1 ZNACENJE SOLJANOVIH
DRAMSKIH METAFORA I PARABOLA
I KUSANOVIH SCENSKIH IGARA I SATIRA

Branko Heéimowvié

(Skica za knjigu)

U drugom broju nekad slavnog a danas samo uvaZenoga praskog
dasopisa »Svetova literatura« u 1983. godini tiskan je i prijevod Kusa-
nova Vaudevillea. Uz ovaj prijevod urednice Odeona i odabranih Krle-
zinih djela na é&eSkom jeziku Irene Wennigove objavljena je i kratka
biografsko-kriti¢ka biljeska o Ivanu Ku$anu u kojoj se spominje, u vezi
s njegovom dramom Spomenik Demostena, i zlatna era hrvatske radio-
-drame u $ezdesetim godinama. No dok Cesi sebe i druge podsjeéaju na
tu zlatnu eru, kad su se hrvatske radio-drame uvelike emitirale ne samo
na ¢eskim i slovafkim radio-stanicama, nego i na brojnim drugim na-
cionalnim radio-stanicama u Evropi, i kad je, primjerice, Vjekoslav Kuz-
manovié zahvaljujuéi upravo svojim radio-dramama stekao u Pragu
ugled evropskog pisca, te je uvrstavan, kao i jo§ neki hrvatski radio-
-dramski autori, i u medunarodne, evropske zbornike i antologije radio-
drama, mi sami jo$§ nismo doli¢no priznali i ocijenili tu eru.
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Ne ulazeéi trenutno podrobnije u razloge zasto je tako, a tih raz-
loga ima podosta i razli¢itih, politi¢kih i pseudopoliti¢kih, kao i konku-
rentskih i ignorantskih, treba ipak oZivjeti sjeéanje na to doba radio-
drame, jer je uza nj vezana i pojava prijelomnih teZnji i nastojanja
u nacionalnoj dramatici, kao i pojava niza novih dramati¢ara medu ko-
jima su napokon i Antun Soljan i Ivan Kusan.

Kad se u slovenskoj knjiZevnoj ili kazaliSnoj povijesti raspreda o
poslijeratnom otvaranju prema zapadu i usvajanju novih dramskih te-
kovina, posebno filozofske, sartreovske drame, odnosno drame s tezom,
onda se obvezatno navode pisci okupljeni oko &asopisa »Beseda«, »Re-
vija 57« i »Perspektive«, te oko eksperimentalne kazalidne grupe Oder 57,
koje su predvodili Dominik Smole i Primoz Kozak. U Srbiji se pak odgoj
i oblikovanje jednog dijela dramati¢ara, medu kojima je i Velimir Lukié,
mozZe povezati s Akademijom za pozoriSnu umetnost na kojoj svestrani
Josip Kulundzi¢ po americkom uzoru podudava i kako se piSu drame.
Beogradska Akademija nastavila je s KulundZi¢evim dramaturskim prak-
tikumom i poslije njegova umirovljenja, pa i nakon njegove smrti, te
je i danas, kad djeluje kao Fakultet za pozoriSnu umetnost, rasadnik
novih srpskih dramati¢ara.

U Hrvatskoj nasuprot Sloveniji i Srbiji do osjetnijeg i osmislje-
nijeg poticanja dramskog stvaralastva i okupljanja potencijalnih drama-
titara dolazi ne$to kasnije, podetkom i sredinom Sezdesetih godina, a
glavni poticatelj i okupljaliSte je zagrebac¢ki radio-dramski program.

Na zagrebatkom radiju izvode se u to doba mnogobrojna djela suv-
remenih evropskih radio-dramskih a i kazaliSnih pisaca, osobito avan-
gardnih, kao $to su, primjerice, Arthur Adamov, Jacques Audiberti,
Brendan Behan, Samuel Beckett, Wolfgang Borchert, Heinrich Béll, Ber-
told Brecht, Friedrich Diirrenmatt, Archibald Mac Leish, Slawomir Mro-
z7ek, Harold Pinter, Pierre Schaeffer, Jean Tardieu i Dylan Tomas, koja
nasa kazali§ta nisu jo§ uopée otkrila, ili ako jesu, otkrila su ih samo
djelomice. Prevodenje, u kojem sudjeluju i stanoviti pisci, pa i drama-
tidari, kao i izvodenje djela ovih a i drugih evropskih i ameri¢kih auto-
ra znatno utjede i na oblikovno i dijalosko, kao i na sadrzajno, motiv-
sko i misaono usmjerenje i profiliranje hrvatske radio-drame koja
upravo tada dozivljava i svoj razvojni, koli¢inski i kvalitetni boom.

Kako bi se stekla ipak kakva-takva predodzba o udjelu i angazmanu
samih pisaca u radio-dramskom stvaranju do objavljivanja prve i jedine
dosad nacionalne Antologije radio-drame u 1966, odnosno do izlaska re-
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prezentativnih zbornika Radio drama 66 i Praha, Warszawa, Zagreb —
Nagradene radio-drame u 1968. godini, valja spomenuti, drzeéi se, koliko
god je to moguce, kronoloskog redoslijeda javljanja u eteru, i tadasnje
zapaZenije i vaznije radio-dramske autore. To su, po osobnoj procjeni,
koja nema namjere da konkurira telefonskom imeniku i ulaguje se
osjetljivima: DuSko Roksandié, Zvonimir Bajsié, Vojislav Kuzmanovié,
Zora Dirnbach, Mirko Bozi¢, Ivan Slamnig, Ivica Ivanac, Vandéa Klja-
kovié, Slobodan Novak, Ivan Kusan, Tomislav Sabljak, Petar Segedin,
Zvonimir Majdak i Slavko Mihalié. Nisku ovih izabranih autora upot-
punit ée krajem Sezdesetih godina i nekoliko mladih pisaca.

Uoéljivo je svakako da medu izlu¢enim piscima uz one kojima je
radio-drama postala glavni stvaralaéki izraz, kao $to je to bila i ostala
Zvonimiru Bajsiéu, te Zori Dirnbach, i donekle samo ipak Vojislavu
Kuzmanoviéu, brojéano, a i svojim udjelom u razvitku i afirmaciji na-
cionalne radio-drame, prednjade takozvani bivsi krugova$i, kojima se
godinama veé osporava da su bili estetski i idejno-filozofski iole &vriéa
i povezanija grupacija ili generacija.

Ali neovisno o tim nera3¢iSéenim povijesno-kriti¢kim i osobnim ra-
¢unima oko krugovasa i s krugova$ima, ¢injenica je da se veéina kru-
gova3a, zahvaljujuéi prethodnom raskolu s Informbiroom i dogmatskom
zdanovljevskom estetikom, kao i novoosvojenim i prosirenim stvaraladkim
slobodama, te osobnim, slobodoumnim, mladenaékim afinitetima, znanju
jezika i vlastitim intelektualnim stremljenjima, otvorila prema zapadno-
evropskoj knjiZzevnosti, a i kulturi uopce, otvarajuéi istodobno prema nji-
ma 8ire i hrvatsku knjiZzevnost.

No i od najboljih radio-dramskih autora iz redova nekadasnjih
krugovasa, koji su se radio-dramom podeli baviti veé kao zreli pisci,
samo mali broj, unatoé¢ ostvarenim dometima na evropskoj razini, uspi-
jeva premostiti jaz $to postoji izmedu radija i kazali§ta. U tim godinama
radio-dramske ekspanzije kazaliSta jo§ nemaju sluha a ni razumijeva-
nja za radio-dramsku knjiZevnost i nisu jo§ oflito svjesna kakve su
stvarne moguénosti intenzivne radio-dramske produkcije za regrutira-
nje i oblikovanje novih dramatidara.

Doba malih kazalista, koja su u Francuskoj bila presudna za pro-
boj avangarde, dostatno se sjetiti samo Ionesca, tek je na pomolu. U
Zagrebu, doduse, veé od 1957. godine djeluje Komorna pozornica Hrvat-
skoga narodnog kazalista, no ona se — iako bi se na temelju njezina
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naziva, a i pozornic¢ko-gledalisnih suodnosa i uvjeta moglo eventualno
zakljuditi i protivno — ipak samo donekle pribliZava modelu malih
kazaliSta. Pokrenuta s ciljem da bude svojevrsna protuteZa Zagrebadkom
dramskom kazaliStu, te mjesto repertoarnog oduska i udiliste mladih
redatelja i dramskog ansambla, ona je bila ustvari samo druga pozor-
nica sredi$njega nacionalnog glumista, koja je ovisila o njegovu ustroj-
stvu i usmjerenosti, te o njegovom postojeéem umjetni¢kom kadru.

Modelu malih kazaliS§ta priblizit ée se mnogo viSe Teatar &TD. Ne
samo svojom organizacijskom samostalno$éu, te aktualnim i elastiénim
shvaéanjem repertoara, nego i znacajem vlastitih predstava, koje prika-
zuju »ad hoc« sastavljeni ansambli.

Potreba, medutim, da istupe s onim $to su spoznali i usvojili reali-
zacijama modernih radio-dramskih tekstova, a $to se u mnogo ¢emu,
poglavito u komornosti izvodenja i u samom govoru, razlikuje od vla-
dajuéeg kazali¥nog izraza, potide radijske ljude da 1963. pokrenu svoj
Dramski studio, odnosno Javnu scenu, koja u toj i u sljedeéoj godini
prikazuje nekoliko dramskih djela §to su prethodno veé¢ bila izvedena na
radiju. No iako neke od tih javnih radio-dramskih postava predstav-
ljaju vazne datume u povijesti naSega suvremenog kazalidta, kao npr.
Lastina interpretacija Beckettove monodrame Posljednja vrpca u reZiji
Zvonimira Bajsiéa, ovaj radio-dramski teatar nije dugog vijeka. Utrnuo
je a da zapravo i nije uspio u punoj mjeri afirmirati ni sebe a niti
izvornu hrvatsku radio-dramu. Mozda je uostalom i prerano pokrenut?
No bilo kako bilo, stanoviti pomak je ipak uéinjen, te veé 1964. godine
Zagrebactko dramsko kazaliSte izvodi Bajsiéeve Varalice, a 1965. Mala
scena Hrvatskoga narodnog kazalita, koja je legitimni nasljednik Ko-
morne pozornice, igra do tada jo§ neizvodenu Soljanovu radio-dramu
Lice u vlastitoj autorovoj preradbi. Daljnja pak kazalisna eksploatacija
radio-dramske knjiZevnosti, ali bez ikakve suradnje s radijem i bez
naglaSavanja da je posrijedi uprizorenje radio-dramskih predlozaka, uslje-
duje 1967. godine, kada Vladimir Geri¢ na pozornicu Teatra &TD. po-
stavlja Soljanovo Brdo i Galilejevo uzas$a$ée. Pro$irena verzija Kusanova
radio-dramskog teksta Spomenik Demostenu doZivljava svoju scensku
premijeru u Hrvatskom narodnom kazalistu 1969. godine, dok ¢e Solja-
nove radio-igre Mototor i Tarampesta biti prikazane u Teatru &TD. ne-
koliko godina kasnije.
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Slobodan Novak i Ivan Slamnig, koji su takoder biv§i krugovasi
i koji uistinu daju veliki doprinos nacionalnoj radio-dramskoj knjizev-
nosti, ne nailaze, medutim, kao autori radio-dramskih djela ni na kakvo
zanimanje i razumijevanje kazaliSta. Da je Javna scena dokazala ka-
zaliSnu prihvatljivost Novakove radio-drame Stra$no je znati i da je
napokon na pozornici igrana i njegova odulja dijaloska proza KnjiZevno
vele, za ljude koji po svojem ukusu kroje kazaliSne repertoare nista
ne znaé¢i. Za njih niSta ne znaéi, isto tako, i nimalo ih ne izaziva glas
da je Slobodan Novak autor iznimnih i izvanrednih radio-drama, kao
§to su Majstore, kako vam je ime, Zakrivljeni prostor i Skoljka Sumi,
koje se odlikuju rijetkom slojevito$éu i viSeznaéno¥éu, bogatstvom asoci-
jacija i duhovitim paradoksalnim obratima, crnim humorom i ironijom,
intelektualnom upitanos$éu, aluzivno$éu i skepticizmom, jer te i takve
radio-drame, optereéeni utezima tradicionalizma, ne mogu prihvatiti, ili
ih ¢ak i ne poznaju i ne ude se da ih upoznaju.

Od ostalih veé spominjanih radio-dramskih pisaca jedini je jo§ Zvo-
nimir Bajsi¢ doZivio zapazeniji prijem na sceni. Osim Varalica, na pozor-
nicu je doprla i njegova radijska komedija Gle, kako lijepo poéinje dan.
koju je prije nekoliko godina igralo viSe kazaliSta. Slu¢aj pak s Rado-
vanom Vuckoviéem i njegovom radio-dramom Dijete iz svrati§ta indika-
tivan je za odnos veéine institucionalnih, repertoarnih kazaliSta prema
radio-drami i njezinu prenoSenju na scenu. Ovom je autoru, naime,
svojedobno blagonaklono ali neuputno ponudeno da proSiri i nadopise
navedenu radio-dramu za izvedbu u kazalistu Komedija, 8to je on i udi-
nio na 3tetu vlastitog djela, koje je izgubilo prvobitnu koherentnost i
sklad, a i na dalekoseZnu $tetu samog sebe kao pisca.

Ali ono $to su propustila uéiniti velika repertoarna kazalista u svom
nepovjerenju prema radio-drami, a vjerojatno i prema kraé¢im dram-
skim tekstovima, uéinit ée nakon osnutka Teatar &TD., koji je prigrlio
Soljana kao svog kuénog autora, razliéita novoosnovana mala kazalista
i druzine. Ova nova jo§ neokostala kazaliSna tijela ubrzo ée postati i
glavno utodiste hrvatskim dramati¢arima, posebice mladima, koji jo$
ude, traZe i eksperimentiraju ili se Zele udaljiti od dramaturskih stan-
darda i normi. No od brojnih radio-dramskih pisaca iz slavnih Sezde-
setih godina s ovim novim, malim kazali§tima i prigodno sastavljenim
ansamblima suradivat ée jedino KuSan. Na prijateljski poticaj ili po na-
rudzbi, on, 3tovise, piSe za njih i nekoliko svojih dramskih tekstova.
Za festivalski ansambl Mire Medimurca na Dubrovaékim ljetnim igrama
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piSe tako Svrhu od slobode, za kratkovjeéni Teatar SOS Vaudeville, za
Teatar u gostima Carugu, a za Céfe théater »Bagatella« Rupu za udaju,
majstorsku parafrazu Ionescovih burleski Rupa i Djevojka za udaju, koje
je sam preveo i koje su prikazivane zajedno s njegovom jedno&inkom
u cjelovedernjem programu kao nekakva francusko-hrvatska trilogija.

* & %

Veé i ovaj vise povjesniarski nego esejisti¢ko-kriti¢ki uvid u na-
cionalnu radio-dramsku knjizevnost i njezine dodire i veze s kaza-
listem, koji ne pretendira da bude sveobuhvatan i pravolinijski, dosta-
tan je da se uole i stanovite podudarnosti, ali i neke razlié¢itosti i su-
protnosti u dramati¢arskom stvaranju i kazalisnom potvrdivanju Antuna
Soljana i Ivana KuSana, dvojice najupornijih i svakako najznaéajnijih
dramati¢ara iz redova bivsih krugovasa.

No osim ovih veé naznadenih podudarnosti, razli¢itosti i suprotnosti
u njihovom dramati¢arskom hodu, koje upuéuju na knjiZevno-profesio-
nalno, intelektualno i djelatno zajednistvo, te olakSavaju definiranje nji-
hovih individualnih autorskih obiljezja, postoje i druge, koje su naoko
posve nevazne, ali se ipak nameéu kao nezaobilazne.

Za obojicu je tako karakteristicna dramaticarska svestranost, jer
osim za radio i kazaliSte piSu dramske, dijalo$ke tekstove i za televi-
ziju, a KuSan &ak dramatizira ili sudjeluje i u dramatizacijama vlastitih
proznih ostvarenja, te radi i na usavrSavanju i dotjerivanju tudih film-
skih scenarija i dijaloga. Obojica, takoder, prevode i strana dramska
djela. Od Shakespeareovih do najnovijih tvorbi svojih suvremenika i
vrinjaka. Vrlo su dobro, nadalje, obavijedteni i o aktualnim kretanjima
u evropskoj i ameri¢koj dramatici, prate ih i svojim stvaranjem se
odreduju prema njima. Njihov odnos prema tudim dramskim ostvare-
njima ili prema vladajuéim dramskim pravcima, kao $to je, primjerice,
filozofska drama u mitoloskom ili nekakvom drugom, starom, povije-
snom ruhu, nikad nije mimeti¢an, veé osobni, intelektualno-kriti¢ki, tvo-
rac¢ki. Prihvaéajuéi se dominantnih i opsesivnih tema, motiva i proble-
matike svoga doba ili sredine, oni se nadograduju na njih, posvajaju
ih i preoblikuju prema svojoj mjeri, koja nije stati¢na, kao $to uostalom
i njihov stvaralacki interes nije stati¢an, ve¢ se stalno mijenja i dopu-
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njuje te ponekad djelomice i ponistava. I jedan i drugi, StoviSe, zago-
vornici su suvremenih estetsko-stvaralaékih nazora i ne robuju anakro-
nisti¢koj dosljednosti osobnom izrazu i istim tematsko-problemskim pod-
ruéjima, a niti su vezani, §to moZe ali i ne mora biti tradicionalisti¢ko
optereéenje, ali najéeSée ipak jest, samo uz zavicaj, odredenu regiju ili
grad, odnosno samo uz jednu Zivotnu sredinu, te njezine stanovnike i
njihov izri¢aj. Ali iako obojica, svaki naravno na svoj naédin, rasuduju
i ponaSaju se kao gradani univerzalnog svijeta intelekta i kulture, koji
nadrasta i iskljuéuje drzavne i idejno-politicke granice, te neka svoja
dramska djela lociraju u davnu proslost i u strane, pa i vrlo udaljene
zemlje, ili ih pak zasnivaju na tudim knjiZzevnim predloScima poniklim u
posve drugadijim uvjetima i vremenima, oni uvijek iskazuju i ras¢lanju-
ju i prepoznatljiva i bliska egzistencijalna pitanja vlastitog doba, pod-
neblja i sunarodnjaka.

Upravo ovakvom suzivotu s realnim svijetom i svijetom knjizev-
nosti u koji se ukljucuju i kojeg postaju sastavni, organski dio, ostajuéi
privrZzeni svojoj nacionalnoj postojbini, ova dvojica pisaca izraziti su
predstavnici krugovasa i njihovih inovacija i pomaka u hrvatskoj knji-
zevnosti, po kojima krugovaski predvodnici, a i svi gotovo krugovasi
zajedno, i tvore jedan prevratni knjiZevni mara$taj o kojem se moZe
diskutirati, ali ga se ne moZe negirati.

Uklju¢ivanjem, medutim, veéine krugova$a, pa i Soljana i KuSana
u suvremena svjetska knjiZevna strujanja, kao i asimiliranje i preno-
Senje novih tekovina i shvadanja, koje se tim ukljudivanjem poluduju,
nisu, naravno, u svim rastofenim izdancima nekada3njih knjiZevnih
rodova i zanrova, jednaka i jednakovrijedna. A ni jednako i jednakovri-
jedno analizirana i ocijenjena. I sam se Soljan npr. po onome $§to je
dosad pisano i §to se uglavnom usvojilo kao kriticka i knjiZevno-po-
vijesna spoznaja, nije svojim dramskim stvaranjem, neovisno ¢&ak o
krajnjim umjetni¢kim dometima, pribliZio toliko aktualnim nastojanjima
i htijenjima u evropskoj i svjetskoj knjiZevnosti, kao 5to je uéinio u
svojoj prozi. Kao prozaik, naime, on se po bitnim znac¢ajkama svojih
ostvarenja, kao Sto su opozicija izmedu svijeta mladih i odraslih, mla-
denacka mitologizacija vlastitog nonkonformizma i detronizacija knjizev-
nih govornih normi, nametnuo i deklarirao kao jedan od autora me-
dunarodno raSirene i Flakerovom zaslugom knjiZzevno-teoretski i po-
vijesno definirane i sintetizirane proze u trapericama, koja ima svoj
prototip u Salingerovu romanu Lovac u Zitu. No postoje li zaista takve
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razlike u intenzitetu Soljanova vezivanja i stapanja s aktualnim me-
dunarodnim strujanjima u dramskom i proznom stvaranju? Ili je to
samo privid do kojeg je doslo, jer se o pojavi Soljanove proze u kon-
tekstu proze u trapericama, koja se oblikovala na S§iroko razgranatim
podudarnostima izmedu mladih narastaja, $§to su se otprilike istodobno
javili na razli¢itim paralelama i naiSli na svoje knjiZzevne ovjekovje-
&itelje srodnih znaéajki, autoritativno progovorilo, dok se to isto nije
zbilo i u odnosu na Soljanovo dramsko stvaranje u kontekstu evropske
dramatike? Jer pitanje je zapravo ne ostvaruje li Soljan veé i svojim
prvim dramskim djelima osjetniji iskorak s dotadanjih glavnih puteva
razvojnih kretanja hrvatske dramatike, kojim ulazi u sferu jednoga
novog shvacéanja drame ako ne veé¢ i jednoga novog tipa. Njegovi otklo-
ni od razli¢itih standarda, te osvajanje i promicanje novih diskurzivnih
mogucénosti, evidentni su veé napokon i od prve njegove drame Lice,
koja je namijenjena radiju a predstavljena i ozivljena na pozornici.

U skladu s prvobitnom namjenom ove drame, te medijskim osobi-
nama radija i dotadasnjim prokuSanim i prihvacéenim radio-dramskim
metodama i oblicima, ali i novinama koje u dramsko stvaranje unosi
filozofska drama, Soljan se u njoj udaljuje od uobiéajene zamisli fabule,
kao i od klasi¢ne dramske kompozicije i strukture, te psiholoske raz--
rade lica i njihovih postupaka. Kao i u filozofskim dramama, posebice
Sartreovim, za njega su bitne situacije u kojima zatjefe i prikazuje
-svoja lica, te doricanje poticajne i nosive ideje, koja nije dramska ilu-
stracija egzistencijalistickog, filozofskog polazista, veé rezultat osobne
upitanosti te misaonog i stvaralatkog angaZmana. Dosljedan takvom
shvac¢anju funkcije, i smisla dramske situacije, Soljan mehani¢ki prenosi
radnju od jedne grupe osoba jednom prostoru na drugu grupu u dru-
gom prostoru, ostvarujuéi tako na temelju pretpostavljene ishodiine
situacije niz o njoj i medusobno ovisnih situacija, koje su odjelite
naglim i ostrim rezovima uvedenim i usvojenim prvo u vizualnim mas-
-medijima a zatim i na radiju.

Predo¢enim postupkom Soljan doista realizira svoju osobnu, autor-
sku ideju, kako je veé naznadeno, o licu fovjeka, koje moZe postati u
svijesti okoline, a i postaje u njegovoj drami, posve drugim i drugadi-
jim licem, samim djelom kao ideju toga istog djela.

Samu pak metaforiénu, inicijativnu ideju o antitetiénosti jednog
te istog lica, kao lica po sebi i po drugima, Soljan opredmeéuje na prim-
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jeru hipertrofirane potrebe napaéenih i ratom prorijedenih stanovnika
jednoga naSeg omanjeg mjesta, da desetak godina poslije svrietka rata
traze i okrivljujuéi pronalaze u stranom licu dodljaka ne samo lice zna-
nog ratnog zlo¢inca nego mozda i lice nekoga drugog krivca, pa mozda i
krivca za rat.

Ali osim na provedbi i razradi sredidnje i bitne ideje svojeg prven-
ca, Soljan aktualizira i pitanje izbora slobode za nepravedno okrivljeno
lice, koje je i nakon sluzbenog oslobadanja od krivnje ostalo i dalje kri-
vo, jer je dovedeno u situaciju da to bude i ostane. Martinu, a on je
to metafori¢no lice, ne ostaje drugo, nego da se suZivi sa sobom kakav
jest i da izdrZi na putovanju, tj. u Zivotu, koje nigdje nije pocelo i koje
nigdje ne moZe svr§iti.

Uzevsi u obzir doba nastanka Lica, ovo Martinovo prihvaéanje ap-
surdne situacije, kao njegova svijest o nedokudivosti Zivota, kojeg valja
sizifovski podnositi, mogli bi se protumaditi i kao slobodne replike
Camusa, $to odista mogu ali i ne moraju biti!

Soljanovo zanimanje, medutim, za egzistencijalnu sudbinu pojedin-
ca, koje u Licu izranja snaZnije tek u finalu, kao i njegov nenaglaSeni
nac¢in karakternog predocdivanja izdvojenih osoba, doéi ée do potpuni-
jeg izrazaja istom u Brdu i u Galilejevu uzasaséu.

Posve opravdano i razloZno mnogo cjenjenije mego Lice, koje je
astalo nedoditano iako je ¢itano i igrano, pa i kriti¢ki analizirano i
komentirano, Brdo takoder odaje stanovitim svojim osobinama da je
pisano za radio. Soljan ponovno primjenjuje odsjedeno i naglo preno-
Senje radnje iz jednog prostora, a ponekad i vremena, u drugi, uklju-
¢ujuéi prema potrebi, a bez ikakvih posebnih priprema i objasnjavanja,
wvojicu sugovornika, pa zatim veéu grupu ili samo jedno, glavno lice,
koje izdvojeno, za sebe, izgovara svoj monolog. No ponovno primjenju-
juéi ovakav razbijeni dramaturski oblik, Soljan se ipak- ne ponavlja,
jer osobe svoje poetsko-simboli¢ke parabole ne daje u unaprijed zadanoj
situaciji, a niti ih potom mehani¢ki vodi iz ove i ovakve uvodne situa-
cije u druge, koje su kao i ona u funkciji njegove srediSnje autorske
ideje.

Nasuprot znadenju i funkecijs dramskih situacija u sartreovskom
smislu, kao i nasuprot antipsiholoskom postavljanju veéine filozofskih
drama, Soljan u Brdu ozivljuje sudionike drame, koji odista Zive kao
punokrvne osobe, jer osjeéaju i misle, i jer postoje i djeluju u svakidas-
njim suodnosima.
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Kad bi se suodnosi petero osoba drame, kao i njihovi pojedinaéni
suodnosi s anonimno ukljuéenom grupom oficira i vojnika, koju autor,
u duhu radija, samo akusti¢ki identificira kao glasove, htjeli likovno-
-grafi®ki prikazati, valjalo bi, StoviSe, izraditi vrlo sloZenu kriZaljku.

No osim ovih suodnosa, kojima se pojedinci i glasovi predstavljaju,
karakteriziraju i1 diferenciraju, a radnja poti¢e i pomiée, ostvaren je
i osmisljen i suodnos svakog pojedinca i sviju glasova s gorko realnim
ali istodobno i simboliéno-metaforiénim brdom iznad garmizonskog vjez-
balista.

A to golemo, bijelo brdo u Andama, na podruéju jedne neimenova-
ne juZnoameric¢ke drzave u kojoj je radnja locirana, nije samo dio pri-
rode, nego i znak i simbol njezine vjeénosti, te podsjetnik na vlastite,
Ijudske ograni¢ene moguénosti i veliéinu. I ono ne sluZi samo za vjeZbe
juriSa, nego se na njega i trkom uspinju po kazni, ali i radi natjecanja
i kladenja. Ukratko, ono postoji i traje samo po sebi, kao i po drugima
za koje je stalna usporedba i izazov. Za kapetana Herreru, degradi-
ranog generala, ono postaje jo§ i mnogo viSe, kad novi komandant gar-
nizona, pukovnik Garcia, zahtijeva od njega da se u rekordnom vreme-
nu popne do samog vrha.

Premda u godinama i okrupnio, i premda ga kaplar Gonzales savje-
tuje da odustane, jer je veé naduo da Herrerino osvajanje brda u
rekordnom vremenu nije uvjet za njegovu prekomandu iz zabadéenoga
kaZnjeni¢kog garmizona veé samo $ala i hir Garcie, Herrera ne Zeli
odustati, jer smatra da nema drugog izlaza i jer vjeruje da dovjek ima
uvijek §ansu i da nije uzaludno pokusavati, ako se ne moZe nista nego
pokusavati.

Pitanje postojanja i opstanka pojedinca osudenog po egzistenci-
jalizmu na slobodu izbora i moralnog postupanja, koje je Soljan tek
nateo i naznadéio u Licu, ovakvim rasudivanjem Herrere postaje u Brdu
sredisnje, a autorov se stvaraladki disput s Camusovim shvaéanjima, kao
donekle i sa Sartreovim ili moZda samo s njihovim raSirenim, para-
fraziranim i modificiranim izdancima i odjecima, §to su se pretopili u
opéa kulturna i misaona obiljeZja doba, nastavlja i grana. A u tom
nastavljanju i grananju ispunjava se i Soljanova drama i definiraju
njegovi osobni pogledi.

Njegov Herrera, dapace, suglasno s egzistencijalistickom duZno§éu
samoostvarenja, postaje i ono Sto jest svojim ¢inom, svojim usponom
na brdo. A kao protagonistu drame, njemu brdo zapravo i jest i nije
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stvarni antagonist, jer mu se ispreduje, ali se i u trenutku njegovih
psihofizi¢kih kudnji javlja i kao osobno, vlastito zrcalo. Boreéi se stoga
protiv brda, on se ustvari bori protiv samoga sebe svjestan da se samo
u porazu protiv sebe moZe saduvati dostojanstvo.

Slijedom ovakvog razmisljanja moglo bi se zakljuéiti u odnosu na
nastavak drame pravodobnim Herrerinim uspinjanjem na sam vrh i
njegovom smréu od premorenosti i kapi, odnosno nezaustavljivim i pro-
testnim polaskom ve¢ ukorenog Gonzalesa za Herrerinim tragom na
brdo, da Soljan smisao ljudske egzistencije suprotstavljene prividno bes-
korisnim osobnim nastojanjima, nalazi u kontinuitetu pojedinaénog sa-
moostvarivanja neovisno od bilo kakvih Zrtava. A u takvom pak kon-
tinuitetu pojedina¢nog samoostvarivanja, ukoliko se Soljan ispravno tu-
madi, a vjerojatno se tumaci, osmisljava se i ljudski rod kao pandan
brdu i njegovu postojanju i trajanju u vremenu.

Dok svoj autorski disput u Brdu, koje provocira svijest i razum,
ali istodobno atakira i na osjeéaje, te pobuduje i aktualno-aluzivne
usporedbe i asocijacije, Soljan ostvaruje suéeljavajuéi se s odredenom
filozofsko-stvaralackom knjizevnom doktrinom, u Galilejevu uza$a$éu ga
prenosi u sam dijalog kao predmet dijaloga. Ali to viSe i nije rasprava
s drugima o svijetu kakav jest, nego rasprava u ime samog sebe o
svijetu kakav je bio u Galilejevo doba i kakav je po vlastitom misljenju
joS uvijek, preto¢ena u dijalog dviju osoba, koje su kombinacija povi-
jesti i maste. I sve je doslovee u njihovu dijalogu i posljedak je toga
dijaloga.

Soljanova usredototenost na predmet dijaloga, koji je automatski
i predmet drame, diktira i njegovu usredoto¢enost na golu ljudsku rije¢,
te na ostvarivanje drame samom rije¢ju i dijalogom, §to i ¢ini ovu
radio-dramu medijski neutralnom.

PrenoSenje disputa na dva sudionika drame, na u Firenci interni-
ranog Galileja i njegova posjetitelja i bivSeg optuzitelja fra Tommasa
Caccinija, izmijenilo je, dakle, i funkciju dijaloga, koji sad izrazava radnju
i izjednadava se s njom. Izvanjska drama, drama akcije, nadomjestena je
unutarnjom dramom, koja se odituje i realizira u dijalogu sudarima i
izmjenama uvjerenja i spoznaja, nazora, ideja i argumenata, te neoce-
kivanim obrtima u konverzaciji i zamjenom medusobnih odnosa i uloga.

Galilei sudelice crkvi igra svoju igru, kao i crkva nasuprot njemu,
dok je Tommaso Caccini ubaden u igru, te se mjime poigrava i crkva,
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kao i Galilei. On je neuk, kako kazZe Galilei, i ne snalazi se u povjere-
noj zadadéi, jer ne moze biti i jer nije intelektualno dorastao svom su-
govorniku, te ne uvida hipokriziju kurije, koja zna da je Galilei u
pravu, ali to ne Zeli priznati. I dok je heretik Galilei, iako egzistencijal-
no ugrozen, u biti ipak smiren i nepokolebljiv, jer polazi od spoznaja
egzaktne znanosti, te se u ime nje i samog sebe suprotstavlja vlada-
juéem crkvenom i dru$tvenom redu i dogmi, Tommaso Caccini se gubi.
U njemu dolazi do prijeloma i unutarnjih sukoba, a javljaju se i krize
i sumnje. On se ¢as kaje pred Galilejem, ¢as zatim ga po nalogu crkve
provjerava, da bi se zatim poniZzavao pred njim jli ga prekoravao. U
svom lutanju, koje otkriva njegovu lukavost, prijetvornost i bistrinu,
ali i sirovost, kolebljivost i dogmati¢nost, kao i njegove strahove, on ¢ak
nagovara Galileja da pobjegne iz svog kuénog pritvora u Firenci, te
moljaka potom i da ga povede sa sobom, kad Galilei navijesta svoj
simboli¢no-metaforiéni uzlet, svoje uzasasée. Svoje uza$aiée u nebo, me-
du zvijezde, u vjefnost? U vjetnost koju mu u svijesti ljudskog roda
osigurava njegovo djelo i otpor dogmi?!

Ovakav Tommaso Caccini kakav jest u svojim prilagodbama i mi-
jenama mmogo je ¢ak kao dramska osoba Zzivotniji, slojevitiji i dina~-
mi¢niji nego Galilei, kojim Soljan nakon Matkoviéeva prototipa u He-
raklu i svojega Herrere ostvaruju u hrvatskoj dramatici novu varijantu
umornog heroja, koji kao i njegove pretede dozivljava svoje pobjede u
porazima, te poraze u pobjedama.

Nasuprot Galileju kao simboli¢noj paradigmi izdvojene jedinke ra-
zapete izmedu vlastitih spoznaja i uvjerenja, te pokoravanja dogmi, od-
nosno nasuprot Galileju kao prometejskoj, antidogmatskoj konstanti,
Tommaso Caccini je utjelovljenje sluganskog mentaliteta i robovanja
vlasti i poretku, ali i ¢ovjek sam po sebi, po svojoj niStavnosti i slabo-
stima, postupcima i ponaSanju. Po svemu, dakle, po svojem karakteru,
moralu i znadenju, te po svojim nazorima, kao i po metodi kojom je
ostvaren i postoji kao dramsko lice, on je protuteza i opreka Galileju.
Ali istodobno on je i Galilejev korelat!

Razvijajuéi svoju dramu na ovako postavljenim i elokventnim dija-
lozima ispunjavanim i doricanim suprotnostima izmedu Galileja i Tom-
masa Caccinija, Soljan njihovim medusobnim sukobljavanjem, kao i
osobnim zanosima, dilemama i razocaranjima, viSeznac¢no iskazuje vjeé-
nu i neprekinutu, surovu i tragi¢nu borbu ¢ovjeka, pojedinca, s hiper-
trofiranom vlaséu i dogmom, te tako svoj polazni, povijesni motiv preta-
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pa u svevremenski i aktualni. Uz uvijek moguce i postojece podudar-
nosti izmedu situacije u kojoj se nalazi Galilei i srodnih kriznih situaci-
ja u koje je upadao i upada pojedinac u proslosti i danas, svevreme-
nosti i aktualnosti Galilejeva uza$a¥éa dosta pridonosi i daljnje Solja-
novo stvaralatko podsjeéanje na egzistencijalnu filozofiju i filozofsku
dramu, koje se nasluéuju u Galilejevu samoostvarivanju u metafizickom
uza$a$éu, kao i u autorovu izboru i funkciji krizne situacije kao isho-
dista drame.

Postupak aluzivne aktualizacije pro$losti primijenit ée Soljan i u
radio-drami Dobre wvijesti, gospo! kao i u Dioklecijanovoj palacdi, koja
veé afirmira i neka njegova nova stvarala¢ka poimanja. No u rasponu
od nastajanja Lica pa do pojave Dioklecijanove palafe na pozornici
Teatra &TD. 1969. odnosno do kraja te iste godine. Soljan je napisao jo§
nekoliko dramskih tekstova za radio i televiziju bez kojih je objektiv-
no nemoguce stvoriti i dati cjelovitiju predodZbu o njemu kao drama-
ticaru. Ovi dramski tekstovi, naime, koje s ostalim svojim dramama
objavljuje bez ikakvih namjenskih atribucija u knjizi Devet drama
(1970), ostajuéi tako dosljedan sebi i svojem negiranju medijskih okvira,
predstavljaju jednog naoko posve drugadijeg dramati¢ara nego 3to je
to Soljan kao autor Brda ili Galilejava uzasaéa.

Medusobno dosta razli¢ite svaka od &etiri ove drame, koliko ih ima,
nudi gotovo svoga Soljana, koji je, primjerice, u Sovi zaokupljen pre-
poznatljivim realisti¢kim ostvarivanjem radnje, te moralnim ljudskim
ku$njama i devijadijama u doba okupacije i progona Zidova, dok u
Ledenom ljetu nesvakidas$njom izravno$éu govori o posljednjim danima
dovjeka koji umire od raka i odlu¢uje se na bizarnu smrt. Anegdotalnu
pak storiju o ljubavni¢kom paru pod naslovom Klopka, koja veé po-
malo asocira na Pintera, Soljan podrugljivo temelji na hipertrofiranoj
bojazni i nelagodnosti muskarca u tudem, posudenom stanu. A Sto reéi
istom o Soljanu kao autoru Potopa, kad ova drama nije samo specifikum
unutar njegova stvaranja, nego je i svojevrsna metafori¢ka parabola-
-zagonetka, koja se moZe odgonetati, ali je neizvjesno da li se moze i
odgonetnuti! Jer kamo se to stvarno u ovoj drami sklanja &etvero iz-
letnika pred nevremenom? I 3to predstavlja ta planinska kuéa u kojoj
oni dolaze? I tko je taj misteriozni konobar koji ih doéekuje i dvori?
Nije li posrijedi moZda svojevrsna parafraza alegorijsko-metafizi¢kog
smisla i zna¢enja hotela Eden i njegova kelnera iz Krlezine legende
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Adam i Eva? Jesu li Soljanovi izletnidi doista veé zakoradili u zagrobni
#ivot? U smrt? Ili je sve samo trenutni pri¢in? A mozda Soljan aludira
i na stvarnu i na vife nadina obrazloziviu osudenost na Zivot kojim Zi-
vimo odijeljeni vodenim zastorom, odnosno potopom, od pravog Zivota?
Ali $to onda u takvom misaonom kontekstu zna& metafori®na sintagma
vodeni zastor ili metafora potop?

Ovakva i srodna pitanja, viSe istraziteljska nego estetska, mogla bi
se nizati u nedogled. Kako o ovom Soljanovom dramskom djelu, tako
uostalom i o njegovoj drami Dobre vijesti, gospo!, koja takoder pobu-
duje brojne upite o sebi i 0 svojoj biti, te se moZe protumaditi i kao
priliéno bezazlena, iako politi¢ki usmjerena, suvremena po duhu a po-
vijesna po ruhu, pouéno moralna bajka, ali i kao polemicki, ili mozda
ipak samo podsvjesni, ironi¢ki obrat smisla srediSnje Krlezine ideje u
Kristoforu Kolumbu? No jednozna¢ni odgovor, kojim bi se jednoj ili
drugoj od ove dvije Soljanove drame pokusSao pripisati i jednoznaéni
misao, ne moZe se nadi, dati i opravdati, a da se time ne iznewjeri
Potop ili Dobre vijesti, gospo!, kao i sama knjizevnost, koja ne trpi do-
slovnost u kriti¢kom tumacenju.

Na zakljuéak © merazmrsivoj, zagonetnoj viSeznacnosti Potopa, u
kojoj je sadrZana kao njezina sastavnost i skepsa m smisao Covjekova
¥ivota bez egzistencijalisti¢kog samoostvarenja, upuéuje uostalom u zavr-
$nim redenicama svoje drame, koje izgovara najeksponiranije lice od
detvero izletnika — Bibi, i sam autor: ...Jadni Bibi! Nisi bio ni Ko-
lumbo, ni Noa. Nisi bio ¢ak mi voza&é Caravelle, nego vozaé fiée. Bio si
samo Bibi. I §to? Jesmo li mogli ljep§e proZivjeti svoj Zivot? Jesmo li
mogli barem ljepde proZivjeti Yvaj dan, da smo znali da nam je posljed-
nji? Je li itko bolje iskoristio od jadnog Marka, jadne Koke, jadne
Svjetlane, jadnog Bibija? Ili smo svi jednako besmisleno krenuli u med-
jeljnu Setnju i maglo se izgubili u zemlji iz koje nema ‘povratka? Jesmo
li svi jednako glupo traéili vrijeme, kao da se ni§ta ne dogada, jer se
nikada niSta otkad smo se rodili nmije dogadalo i uwvijek se jednako
besmisleno kretalo na izlete, na utakmice, na pisanje pisama ili pedenje
kolada? MoZemo se samo pitati. To nefemo nikada doznati, Kao $to ne-
éemo niti doznati, da li je ovo zaista potop, dok ne bude sasvim za sve
prekasno.1

Neovisno, medutim, o shvaéanju koje sugeriraju upravo posljednje
tri navedene reenice, da se i o Potopu kao o dijaloskom djelu moZemo

39



samo pitati, ali se o njemu nikad neée moéi nista doznati, jer je on na-
pokon i tako enigmatski pisan da se i ne moZe nikad niSta pouzdano
doznati, Potop postoji samo kao rubno Soljanovo dramsko ostvarenje,
bez vidljivijeg odjeka u njegovim istodobno ili neSto kasnije pisanim
dramama. S obzirom da je pisan za televiziju, na kojoj je i jedino pri-
kazan, i da je u svojoj prvoj polovini njegova radnja viSe ilustrativna
nego sadrzajna, i da je ¢ak mozda djelomice i neprenosiva na pozornicu,
to ovakva njegova sudbina mnogo i ne iznenaduje.

Sudbina, a i mjesto Dioklecijanove palade unutar Soljanova dram-
skog stvaranja, kao i unutar suvremene hrvatske dramatike, posve su
drugadiji, jer su i Soljanova autorska htijenja i poimanja, kao i polu-
¢eni rezultati, takoder drugadiji. Svoja pretezito intelektualnokriti¢ka i
polemicka predodivanja zbiljskog, povijesnog ili prigodno kreiranog svi-
jeta s povremenim metafizickim razrjeSenjima u finalu, Soljan odjed-
nom u Dioklecijanovoj palaéi zamjenjuje intelektualno-ironijskom para-
bolom u kojoj dolazi i do promjena u jeziku, jer se retoric¢ki dijalog
nasao izmedu kalambura i u dosjetku zaogrnuta komentara.? Dramu
nadomje$ta farsa, a Soljan postaje Dioklecijanovom paladom, njezin
prvi zastupnik u suvremenoj hrvatskoj knjizevnosti.

Promjene u Soljanovu dramati¢arskom shvac¢anju, koje su odito
posljedica i nedvojbenih promjena u njegovim Zivotnim nazorima, obo-
gaéenim svakidasnjim iskustvom i mudroséu prevaljenih godina, uoca-
vaju se i u odnosu prema zamisli i realizaciji Dioklecijana kao glavnog
lica. Dok u Brdu i Galilejevu uza$a$éu Soljan programatski izdvaja sre-
disnje lice, koje je suprotstavljeno drustvu i dru$tvenim ili crkvenim
dogmama i normama, u Dioklecijanovoj palaéi veé¢ je Dioklecijan sre-
diste svijeta, prema kojem se stvaraju i oblikuju drustvene dogme i
norme, istine i konvencije. Ulogu pak nezadovoljnika, a katkad i bun-
tovnika, ¢ovjeka koji se Zeli oduprijeti laznim i nametnutim zabludama
dru$tva i Zivota, te vjeruje u moguénost individualnog bijega i trazenja
smisla i ljepote ljudskog egzistiranja u svakidasnjoj jednostavnosti ostva-
rene osobne slobode, podsmjehujuéi se pritom ispraznoj teznji za vlaséu,
preuzima Pjevaé. Ali i on ulogu nezadovoljnika i buntovnika preuzima
samo djelomice, jer sam po sebi i nije takva jaka, odlu¢na i ustrajna
osobnost kao $§to su svaki na svoj naéin Herrera i Galilei, i jer nije
sukobljen s Dioklecijanom kao svojom krajnjom protivnoséu. Medu-
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sobni odnos Dioklecijana i Pjevaca kao dramskih osoba ne temelji se,
naime, na njihovim oprekama i izravnom sukobu, koji stalno traje,
upotpunjuje se i razvija, veé¢ na suputniStvu. Oni su suputnici i sugo-
vornici kao $to su to Hamlet i Horacije ili Horvat i Gregor. No najbliZi
suputni¢ko-sugovorni¢ki par im je ipak Matkoviéev tandem Heraklo i
Poliks, jer je i robovska potdinjenost i egzistencijalna ovisnost Poliksa o
Heraklu najbliza Pjevacevoj ovisnosti o Dioklecijanu i njegovoj vladar-
skoj volji i raspolozenju. Oba pisca, $toviSe, tu ovisnost i smisljeno na-
glasavaju, pa Heraklo, primjerice, uzvisuje svojeg ratnog zarobljenika
i roba Poliksa na polozaj prvog dvorjanina, te krsi zatim i prastare obi-
bi¢aje i zakone svojeg vladarskog doma spasavajuéi ga od smrti, kad
Poliks — zajedno s drugim svjedocima Heraklovih pothvata — mora
biti ubijen. Soljan pak, odmah na podetku svoje drame, daje jasnu
sliku pravog odnosa izmedu Dioklecijana i Pjevada, kad Dioklecijan,
razljuéen Pjevac¢evim dugim jezikom i porugama, nareduje da ga se
baci lavovima, a prestraeni Pjeva¢ smjesta sve pori¢e, kako bi spasio
glavu, jer je svjestan da pjevadima i pjesnicima i ne preostaje nista
drugo, ukoliko Zele u sjeni vladara doc¢ekati kraj povijesne farse u ko-
koj Zive i u kojoj uzaludno poku$avaju biti nesto drugo a ne samo
statisti, nego poricati sebe i prilagodavati se trenutnim situacijama.

Matkoviéev Heraklo, koji je nastao na liniji intelektualnih aktuali-
zacija i1 persiflaza mitolosko anti¢kih, staropovijesnih tema, po mnogo
demu je jo§ — osim po ovoj veé¢ razmatranoj srodnosti suputni¢ko-su-
govorni¢kih parova — pandan, ali i protivnost Soljanovoj farsi.

Kao i Matkoviéev Heraklo i Soljanov je Dioklecijan suéeljen tako
s mitom. Ali dok se ostarjeli i kostobolni Heraklo bori s mitom o sebi
kao nesavladivom heroju, s mitom koji je oli¢en u njegovu glomaznom
spomeniku i egzistira neovisno o njemu samome, jer je postao svojina
drugih i jer je oslonac i jamstvo vlasti i drZave, Dioklecijan se u svojim
borbama sa samim sobom, kao i u svojim nastojanjima da udvrsti osob-
nu vlast i dokaze se kao vlast sama, kao i o svojim povremenim sa-
mozavaravanjima o moguénosti bijega od drusStvenih obaveza i kon-
vencija, a i samog sebe kakav jest, zatjete odjednom pred mitom pa-
lade, kojim su — kao i samom izgradnjom pala¢e vece od svijeta nam-
jesto skromne kuéice uz more — iznevjereni mnjegovi prisni snovi.
Prepun sebe ali i zasiéen zivotom, te ojaden svojim poloZajem, jer se
unato¢ prividnoj neograni¢enosti svoje vlasti nerijetko osjeéa ne samo
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nemoénim veé¢ i osamljenim, Dioklecijan automatski prihvaéa iznevjera-
vanje svojih snova i suZivljuje se s izgradnjom palae, kao potvrdom
vlastite moéi i osmidljavanja svojeg zZivota. I u svojoj opsesivnoj obuze-
tosti palatom on ide &ak tako daleko da tvrdi: Moj Zivot ne pripada vi-
$e meni, nego paladi. Kao i u nekim drugim Dioklecijanovim sentenci-
jama i izjavama, tako i u ovoj patetiénoj tvrdnji, nije, naravno, Feé]::.o
nazrijeti Soljanove aluzivne asocijacije na vjetno aktualne i primjenji-
vane politi¢ke parole i floskule.

Dioklecijanovim odnosom prema paladi i njezinoj izgradnji, kao i od-
nosom drugih prema njoj, umnoZava se i znalenje same palade, koja
se rada iz slijepoga podanitkog podilaZenja kao mit, ali se istodobno
pretvara i u simbol moéi i postaje metaforom drzave.

Svoju farsiénu figru s povije$éu i sadas$njodéu Soljan zavrSava nag-
lim obratima, koji usljeduju nakon izgradnje palafe, kad nastupa ra-
zotaranje zbog njezine apsurdne otudenosti. A zatim se u vidokrugu
ostarjelih o¢iju Dioklecijana i Pjevada, koji se tetajem drame sve vise
preobrazava u Dioklecijanovu probudenu savjest i u njegovo drugo ja,
pojavljuje nepoznato, bubuljiéavo i zubato dijete. Dioklecijanovim vi-
denjem toga djeteta, koje hvata gustericu, kida je i gazi po njoj, te
okrutna, nacerena i hladna lica kreée prema paladi, kao i Dioklecija-
novim pozdravljanjem toga malog ¢udovista kao buduéeg cara i jam-
stva za daljnji Zivot palade-drzave, Soljan veé¢ sugerira novi moftiv
i ideju o stalnom, cikli¢nom kretanju neutazive ¢eZnje za vlascu, ali isto-
dobno ispovijeda i svoju osobnu strepnju pred prijeteéom nehumano$éu
novih narastaja.

Za razliku od Matkoviéa, koji samim Heraklom destruira mit o
Heraklu, ali ujedno i relativizira tu autodestrukciju postavljajué¢i nje-
zino ostvarivanje u ovisnost o drugima, Soljan suprotstavlja Dioklecijana
kao oli¢enje vlasti i palad¢u kao novonastali mit i metaforu, te se poigra-
vajuéi povije$éu i sadadnjoSéu poigrava i jezikom, kao i indikacijama o
vremenu radnje, te metodama vodenja dijaloga i predodivanjem lica kao
karaktera i tipova. I dok je Matkovié jo§ vjeran motiviranom slijedu
i organizaciji radnje, te njezinom &vrstom, zatvorenom obliku, Soljan veé
slobodnim sadrzajnim udaljavanjima, kao i karikaturalnim hipertrofi-
ranjima i aluzivnim usporedbama, te promjenama izraza razara dramu
te razvija i uspostavlja farsu.
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Poput Matkoviéa i Soljana antitka tematika privuéi ée i Kusana,
koji ¢ée o legendarnom atenskom govorniku i politi¢aru Demostenu na-
pisati najprije radio-dramu Spomenik Demostenu, a zatim ¢e je pod isto-
vjetnim naslovom prosiriti i preraditi za pozornicu.

Ve¢ i geneza ove kazaliSne verzije Spomenika Demostenu, kao i
¢injenica da je KuS$an prije, a i poslije nje, napisao jo§ nekoliko drama
za radio i televiziju, koje nikad nije objavio, kao $to uostalom nije obja-
vio ni sve svoje kazalisne drame, sugerira da on posve drugacije shvaca
samo dramsko stvaranje, te drugadije i rasuduje o dramskom tekstu
nego Soljan. Ovaj naputak dobit ée tijekom vremena i svoju djelomiénu
potvrdu u KuSanovom pisanju po narudzbi za pojedine ansamble i ka-
zaliSta, kao i u njegovom konzultiranju i suradnji s kazalidnim ljudima
za koje piSe svoja djela, te u njegovom koautorskom radu s redateljem
Mirom Medimorcem na dramatizacijama vlastitih romana Toranj i
Naivci.

U razmatranju autorskih posebnosti u KuS$anovu shvaéanju dram-
skog stvaranja a i dramskog teksta, kao i njegova odnosa prema me-
dijskoj mamjeni pojedinih djela te metodi rada, zanimljiva je veé i
dorada radio-dramskog Spomenika Demostenu za pozornicu, iako se jo$
u njezinu nastajanju i znaéajkama me naziru bitne osobine kasnijeg
Kusanova dramskog rada.

Preradujuéi radio-dramsku verziju Spomenika Demostenu, koja ¢e
mjestimice pritom samo detaljnije razradivana, KuSan uvodi i nova
lica, a i nove prizore, kako bi namjesto svoje prvobitne usredotodenosti
na samu rije¢ pojacao i dinamizirao slikovitost zbivanja i pridao im
svakidadnjije, stvarnije obiljezje. Kao protutezu okosnoj, izvornoj radnji
u kojoj sudjeluju samo uvazeni atenski moénici, Demosten i njegova
umrla kéi, KuSan dopisuje, po uzoru na Shakespearea, duhovite prizore
s troje puéana, koji svojim dijalozima komentiraju i upotpunjuju glavne
dogadaje. U scene zatim u kojima se Demostenu javlja njegova mrtva
kéi, Kusan uvodi i Demostenovu Zenu Pandoru, koja svojom banalno$éu
i nezajazljivim prohtjevima maltretira dilemama razapetog Demostena.
KuSanovo prilagodavanje pozornici i potrebi uspostavljanja prisnije i
izravnije komunikacije s gledateljima, od kojih produZena kazalisna ver-
zija zahtijeva i duZu koncentraciju nego radio-dramska, otituje se i u
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konkretizaciji ovjendavanja Demostena treéim vijencem, o kojem se u
radio-drami samo govori, kao i u nadopisivanju finalnog prizora u Po-
sidonovu hramu.

Deskriptivna usporedba ovoga nadopisanog prizora s prvobitnim fina-
lom, najpogodnija je, vjerojatno, za uocavanje i analiziranje Ku$anovih
shvacéanja o specifi¢nostima i razli¢itostima radijskog i kazalisnog me-
dija, te njegovih intencija u samoj preradbi, pa je stoga valja ovom pri-
likom i provesti, polazeéi, naravno, od detaljnijeg uvida u zavrdnicu
radio-dramske verzije Spomenika Demostenu. Ova zavr$nica protjete u
Demostenovu razgovoru s Likurgom, koji ga poziva da se osvijesti i
napusti otok Eginu, gdje su ga domamili politicki protivnici i spletkari,
i gdje ga opijaju i veli¢aju, kako bi ga posve diskreditirali, i da se vrati
u Atenu kojoj prijeti opasnost od Aleksandra Makedonskoga. Odgovara-
juéi Likurgu, ali obraéajuéi se istodobno u ime autora i njegovih teza
i radijskim slusateljima. Demosten daje do znanja da je unaprijed bio
svjestan svega §to se zbilo i da je svjestan takoder svega Sto cée se
zbiti, te navijeSta svoj povratak u Atenu, kao i svoju dalju, Zalosnu
sudbinu i samoubojstvo u Posidonovu hramu. U kazali$noj verziji dra-
me ove dionice Demostenova odgovora prenijete su iz retorske kvalitete
u kvalitetu same radnje, te drama zavrSava prizorom u Posidonovu
hramu, gdje Demosten nalazi posljednje utoliste pred goniteljima, koji
veé uzvikuju pred vratima, te Demostenovim samoubojstvom, kojem
prethodi njegovo meditiranje o proslosti i upravo proteklim dogadajima
te vlastitim ku$njama, kao i izricanje osobnog mementa i autorove po-
ruke.

No premda je krajnji rezultat ovog prenosenja govornih dionica u
konkretnu, neposrednu radnju, koja nema samo funkciju pro$irenja i
vizualne ilustracije veé¢ maznacenog svrsetka, ipak dosta diskutabilan,
poticaj i nakana da se to uéini odito nisu. Kuan, naime, kao pisac inte-
lektualnog usmjerenja, rijetko Sto uopée &ini sluéajno, pa i ovo preno-
Senje, kojim svjesno nastoji zadovoljiti kazaline kriterije, kao i sam
izbor Demostena kao glavnog objekta vlastitoga stvaraladkog interesa,
nisu niposto slu¢ajni. I njega, kao i Matkoviéa i Soljana, zaokuplja egzi-
stencijalni polozaj izdvojene li¢nosti, te, kao i oni, promisljeno bira po-
vijesnu osobu, koja mu svojom sudbinom omogucéava da iskaze aluzivnu
ideju, kako se veliki umovi i stvaratelji mogu onemoguciti, i kako se
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onemogucéavaju, davanjem zvuénih i unosnih drustvenih priznanja i po-
Casti, kao i razli¢itih poloZaja i privilegija.

Ostvarenje, medutim ove ideje, previdene i preSuéene svojedobno
u recentnim kritikama, nije bilo samo provokacija misli i savjesti, nego
i iskaz autorovih stvaralac¢kih i estetskih nazora. Kao i Soljan i Kusan
nije bio i nije apologeta drustva i vlasti, a niti je mogao biti i nije
prema njima ravnoduSan. Pisati je za njega kao autora Spomenika
Demostenu, a zatim i povijesne drazbe s glumom i pjevanjem Svrha od
slobode, znatilo i stvarati aktivni odnos prema objektu — temi.

Suglasno takvom stvaralaé¢kom poimanju i KuSan se, kao i Matkovié
u svom Generalu i njegovu lakrdija$u, ne upusta u standardnu, rodo-
ljubnu evokaciju nacionalne povijesti, veé u njezinu intelektualnu per-
siflazu. Njega ne privlade povijesne istine o Dubrovniku, koji je u Svrhi
od slobode taj njegov objekt — tema, ali i mnogo vise, nego relativnost
i nali¢je tih istina i povijesti, koje demistificira i depatetizira. No kako
nacionalna proslost, neovisno ¢ak o kojim je povijesnim razdobljima
rije¢, jo§ uvijek predstavlja supersenzibilno podruéje, njegova farsa,
kao i Matkoviéeva drama, ne prihvaéaju se kao povijesna nego kao po-
liticka ostvarenja, kojima se unato¢ srodnim intelektualnim pobudama
daju opre¢ni idejni i politicki predznaci. Matkovi¢evoj drami odmah,
veé na drugoj izvedbi, a KuSanovoj farsi zapravo naknadno, podosta na-
kon praizvedbe, u novonastaloj drustveno-politi¢koj konstelaciji. Povi-
jesna igra s povije$éu, koja je ustvari prava tema oba autora, nastavlja
se tako izokrenutim tumacdenjima njihovih dramskih ostvarenja.

Nestandardna u svojem odnosu prema proslosti, KuSanova farsa ne-
standardna je i kao dramsko djelo, jer je autor ostvaruje kao slobodni,
asocijativni prelet dubrovatkom prosloséu, te se prizori u njoj, kao i
osvaja¢i Dubrovnika, ubrzo izmjenjuju. Stalna sastavnica u farsi samo
su Dubrovéani, koje Kusan kao jedna uvijek te ista lica provlaéi sto-
lje¢ima, te povijesno ponavljanje i odrzavanje klasno-vlastnih odnosa iz-
razenih u ironi¢no izvrnutim stihovima najveéeg slavitelja slobode Dub-
rovnika Ivana Gunduliéa, koji u prepjevu glase:

Kolo srecée uokoli
Vrteéi se ne pristaje,
Tko bi gori, taj je gori,
A tko doli, dol ostaje,
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Ovi stihovi, kojima KuSan ispovijeda svoj svjetonazor, kao i song
kojeg su dio, a i ostali songovi u ovoj razigranoj, duhovito-obijesnoj ali
i grotesknoj i satiri¢noj farsi, odaju i djelomiéno nadovezivanje na po-
liti¢ki teatar Bertolta Brechta, kojem se KuSan uostalom veé pribliZio i
preuzetom formom i songovima, kao svojevrsnim komentarima ili naglas-
cima radnje, i u adaptaciji vlastitog romana Toranj.

Radeé¢i ma adaptaciji Tornja, Kusan i doslovce ulazi u kazaliste, te
sudjelujuéi u nastajanju i oblikovanju predstave prema redateljskim i
glumac¢kim, odnosno scenskim potrebama, dopisuje i preinadava veé
adaptirani roman i tako istodobno stjede i vazne spoznaje o kazalistu, a
i govoru na pozornici. O tim spoznajama, posebice o mesavr$enoj rece-
nici, on ¢e nakon desetak godina zabiljeziti u svojim jo§ neobjavljenim
dramaticarskim zapisima i ove reéenice: Nitko ne govori u Zivotu posve
domisljene, zavriene i logiéne redenice. Veéina ih ne zna ni napisati, a ka-
moli izgovoriti. Ljudi me znaju logi¢ki misliti a ma sceni diskutiraju
gotovo savr§eno. Svatko svakoga slusa. To treba drukéije, jednostavnije.
U zivotu nitko nikoga me sluda, svatko blebeée svoj memusti monolog i
prisluskuje druge. Treba dezorganizirati govor (razgovor) ma pogornici.

Kusanova obuzetost fenomenima jezka i govora, kao i promjenama
uobicajenih jezi¢nih i govornih znacenja i normi, primjetna je veé uosta-
lom donekle i u Spomeniku Demostenu, gdje njegovi svjesno patinirani
dijalozi podsjeéaju svojom sintaksom i nekim pomalo arhaiénim rije-
¢ima, kao i svojom odmjereno$éu i dostojanstvom, na dijaloge antic¢kih
tragedija u starijim hrvatskim prijevodima kao §to su prijevodi Kolo-
mana Raca. U Tornju, medutim, KuSan ¢ée veé otiéi mnogo dalje, te ée uz
igre s jezikom primijeniti i igre u jeziku. A uz regionalna obiljezja i
leksiku uvest ée i duhovita morfolosko-fonoloska, te samim time i sa-
drZajno-smisaona izvrtanja, u dijalo§kim dionicama ma stranim jezicima.
U povijesnoj pak farsi Svrha od slobode, gdje je farsi¢nost situacije us-
postavljena strelovitim povijesnim promjenama, koje su izmedu ostalog
potkrijepljene i isto takvim naglim promjenama materinskih jezika osva-
jada, igra s regionalnim izri¢ajem i stranim jezicima osvajac¢a u ironi¢no
modificiranoj uporabi, dovedena je, $toviSe, do svojevrsne funkcionalne
i stilske eksihibicije.

Najdalje je ipak Ku$an dopro u svojim igrama jezikom i u jeziku
u televizijskoj, a zatim i u kazali$tu prikazanoj, drami Psihopati, te u
pastiSu Rupa za udaju, gdje mu je Ionesco alibi ne samo za satiri¢ne
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analogije s francuskom kulturom, politikom i kuhinjom, nego i za isto-
vrsne jezi¢ne analogije s takozvanim franglaisom.

Veé visekratno isticane podudarnosti u Ku$anovom i Soljanovom
dramskom stvaranju potvrduju se i umnozZavaju i ovim odstupanjima od
kanoniziranoga dramskog dijaloga i normativnog knjiZevnog jezika. No
putevi toga odstupanja ove dvojice pisaca posve su zasebni i individualni.
Soljan prividno i nije mnogo eksperimentirao jezikom. Znatnije zapravo
samo u Tarampesti i Mototoru (ili Starcima). A mnjegove jezi¢ne igre
ili vjezbe u ovim tekstovima, koji su namijenjeni radiju i predstav-
ljeni najprije u eteru, da bi se tek potom obreli na pozornici, sastoje se
uglavnom od izmi$ljanja svojevrsnog romanskog esperanta, kojim se pri
susretu s dvije zagrebacke tridesetogodiSnje &novnice na moru sluZe
dvojica stranaca, te nekakve panskandinavske jeziéne mjeSavine dviju
mladih strankinja, koje plove s dva naSa ostarjela ribara na njihovom
éamcu. U priliéno pak u sebi zatvorenom i zakukuljenom Megdanu na
jeziku, jednoéinskoj igri po motivima istoimene narodne pripovijetke,
Soljan se veé, kao i zatim jo§ oéitije u Romanci o tri ljubavi, nasla-
duje, kako otprilike re¢e Igor Mrdulja$, vlastitom paradom vjestine.

Ove diferencijacije u podudarnostima izmedu Soljana i KuSana
dvojako su zanimljive. Za njih same kao dramatidare, jer su iskaz i
argument njihove stvaralacke osobnosti, ali i za hrvatsku dramatiku u
sedamdesetim godinama, kada se naznadene novine manifestiraju u nji-
hovim dramskim tvorbama i kada su simptom Sire razgranatih nasto-
janja zajednic¢kih i za pisce kao §to je Ivo BreSan i autorski trio Tahir
Muji¢i¢, Boris Senker i Nino Skrabe.

Uvidanje razli¢itosti u podudarnostima izmedu Soljanovih i Kusa-
novih jeziéno-govornih inovacija navodi i na potrebu da se te razli¢ito-
sti razmotre i u sklopu pojedinih dramskih djela oba autora, jer su od
stanovitih njihovih djela neodvojive i jer su klju¢ za njihovo razumi-
jevanje i vrednovanje.

U Soljanovoj Tarampesti i Mototoru upotreba umjetnih jeziénih iz-
ridaja strane provenijencije ima, primjerice, viSesloznu funkeciju i smi-
sao. Njihovim uvodenjem dolazi tako i do posvemas$njeg odvajanja i
krajnjeg znakovnog, sadrzajnog i komi¢nog kontrastiranja dvaju pre-
dodivanih svjetova. Svijeta stranih {urista, sludajnih namjernika, te
svijeta na$ih ljudi, koji se ne mogu sporazumjeti sa strancima, jer se ne
mogu zbog jeziénih barijera ni razumjeti. U takvoj situaciji, kad ne
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postoje, dakle, nikakve realne moguénosti za zbliZavanje izmedu dvaju
svjetova, dvije Zagreplanke iz Tarampeste, kao i dva ostarjela ribara
u Mototoru, medusobno se povjeravaju i otkrivaju, otkrivajuéi pritom i
svoj misaono-dozivljajni obzor, te erotske iluzije i samozavaravanja.

Glavnine obiju drama protje¢u u tom otkrivanju, odnosno u dijalo-
zima dviju Zagrepdanki, kao i dvojice ribara, u kojima prevladavaju
obi¢ne i svakida&nje, kolokvijalne teme, nerijetko doduse osvjeZene hu-
morom i poetskim refleksijama i trenucima, osobito u Mototoru, da se
moze ¢ak steé¢i dojam, usprkos stalno podrzavanom zanimanju i odnosu
prema strancima i njihovom svijetu, da je Soljan usredotoden samo na
obi¢éno i da obi¢no osmisljeno u umjetni¢koj funkciji postaje bitnim. No
ako se eventualno i stekne takav dojam zahvaljujuéi ispunjenosti i okret-
nosti dijaloga, ne zna¢i da se time negira i svijest o metafori¢nom obli-
kovanju i konfrontiranju dvaju svjetova, koji ne mogu da ostvare
puni dodir, iako se susreéu. Pa kad je taj prizeljkivani dodir mozda i
ostvaren ne samo u podsvijesti nego i u zbilji, uz pomisao na njega
rada se odmah i sumnja. Kako kod dviju Zagrepéanki, koje su se pro-
budile nakon bure same i napustene, tako i kod ostarjelih ribara, koji
su se prenuli iz kratkotrajnog sna te ne znaju ¢ak nisu li i sve sanjali,
§to su mislili da se zbiva.

Nasuprot ovakvom postupku Soljana, koji i u ovim svojim dramama,
kao i u Potopu, pa i u radio-drami Dobre vijesti, gospo!, te donekle i
u Klopki, ostavlja svjesno otvorene mogucénosti, da se pretpostavlja
da sve ili samo nesto ipak nije tako kako se kazZe ili kako se é&ini, da
se odgonetava opseg i Sirina obuhvatnosti njihove metafori¢nosti, a i
udio mjestimice tek naznacene metafiziénosti, Kusan je u Vaudevilleu,
vrlo izravan, iako geneze i struktura ovoga djela, o kojima ovisi i stu-
panj njegova razumijevanja, nisu nimalo jednostavne.

Kao predlozak, naime, za ovu svoju komediju, KuSan je uzeo isto-
imenu, razmjerno dosta slabo poznatu Cehovljevu humoresku u kojoj
vlasnik ljetnikovea Osip Fjodorovi¢ Kloc¢kov, kod KusSana ¢e to, narav-
no, biti vlasnik vikendice, éita svojim gostima vodvilj, koji je sam na-
pisao. Nakon zavrSenog ¢itanja i cestitki, javit ée se, medutim, dobro-
namjerni ali sumnjidavi slusatelji, deSifranti, s pitanjima i nagadanjima,
Sto je autor mislio i koga zapravo prikazuje, te ¢e uslijediti i »prepoz-
navanja« pojedinih lica, a zatim i savjeti da se vodvilj ispravi, zaboravi
i podere, sve dok ovaj posljednji savjet ne usvoji kao spasonosno rje-
Senje veé i sam dobrano preplaseni i zbunjeni Klo¢kov.
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Fabulu ove kratke Cehovljeve humoreske, kao i neke detalje, Ku-
San vjeSto posvaja i prilagoduje krugu suvremenih $kolskih profesora,
a namjesto ¢itanja vodvilja, kojem je u njegovoj komediji autor pro-
fesor biologije Drago Pesek (zar zato Pesek, jer ¢e i on na kraju kao
pas podvinuti rep i zatajiti samog sebe?), Kusan uprili¢uje njegovo izvo-
denje, te tako ostvaruje unutar svoje komedije i kazaliSte u kazalitu.

Usuglasavajuéi vikenda$ki ambijent, obiteljski i profesorski sastav
drustva, ideju, sadrzaj i nacdin izvodenja Pesekova vodvilja, kao i sve
§to prethodi njegovu izvodenju i $to se poslije zbiva i govori, Ku$an
svjesno spusta i razinu dijaloga do prepoznatljive svakidasnjice, pa i do
banalnosti, u ¢emu se ispomaze i koristenjem regionalno-Zargonske kaj-
kavstine i primjenom nesvrSenih i nesavrSenih recenica, te svoju ko-
mediju tako zavija pomalo u privid vedrine i naivnosti. Ali privid te
vedrine i nmaivnosti postoji za sve one koji nisu naivni samo kao nekakav
background, koji je takav kakav jest zato, vjerojatno, da bi se jace, ali
ne ipak i iritantno, istakla tragikomiénost desifriranja, odnosno perfidna
i vrlo opasna i zloéudna igra prepoznavanja te aluzionog i insinuacijskog
poistovjecivanja.

Premda se i u ovoj komediji KuSan takoder sluzi uglavnom knji-
%evno nestandardnim govorom, a dopire &k i do apsurda, ali jo§ ipak
samo do apsurda u samoza$titnim ljudskim devijacijama, on se kreée
u realisti¢koj stvaralackoj sferi, koju, medutim, napusta veé sljede¢im
dramskim ostvarenjem, tv-igrom Psihopati, koja je kao i Vaudeville na-
pisana po Cehovljevoj humoreski istovjetna naslova.

Preuzevsi ideju i temeljni suodnos izmedu titularnog savjetnika
Semjona Aleksijevica Njanina i njegova sina GriSe, poru¢nika u ostavci,
koji se kinje, zanose i plase domisljanjem i izmisljanjem, Ku$an pretva-
ra realisticku situaciju Cehovljeve humoreske u avangardno zamisljeno
i realizirano dramsko ostvarenje. Istodobno poveéava i broj lica, te uz
oca, poslovodu BoZu, i sina, diplomiranog filozofa Ivicu, u ovu farsu
ukljucuje jos i pet Zenskih osoba, koje tetajem radnje mijenjaju i gube
svoj identitet, kao $to i teme i recenice razbijenog i razglavljenog govora
i dijaloga ¢esto takoder mijenjaju svoje pravo znacenje i smisao.

Osim promjena identiteta, razorenog govora, te raznovrsnih izmjena
znacenja, u Psihopatama su nazofne i antirealisti¢ke tendencije, kao i
mehani¢nost, psiholoSka i kauzalna nemotiviranost, te hipertrofiranje
1 apsurdnost, dakle, gotovo sve bitne osobine i metode avangardnog ka-
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zaligta, kakvo gaji i Ionesco, koji je od svih avangardnih dramaticara
najblizi Kusanu. ;

No u finalu Psihopata odjednom dolazi do odsjetenog prijeloma
radnje, odnosno do skoka iz avangardnog tretmana naglo izmjenjivanih
moguéih ali i nevjerojatnih i Sokantnih dogadaja i tema u realistiéku
zbilju i dijalog, te se istodobno ispostavlja da je sve §to se dotad zbi-
valo bila tek igra oca i sina, koja veé podosta umara Zenske sudionike,
a izaziva i proteste susjeda. Kao bitno o toj igri podmetanja i medu-
sobnih optuzbi u paméenju ostaje, da otac ne vjeruje sinu, a sin ocu, da
jedan drugoga lazu i plase. A laZzu i plaSe jedan drugoga, jer su sami
u toj igri, koja nikad stvarno ne prestaje, iako je toboZe prestala, za-
pravo desifranti i optuzitelji.

Zbog svoje stukture, asocijativno-digresivnog slijeda radnje te usvo-
jenih i koriStenih avangardnih tekovina, Psihopati djeluju, medutim, ne-
kako zatvoreni u sebe, a njihovo nadopunjavanje s Vaudevilleom u osudi
Sirenja i primjene staljinisticko-primitivisticke metode deSifriranja i
»interpretiranja« umjetnosti, dosta je potisnuto. Vise se ¢ak moZda na-
sluéuje, nego $to se samo po sebi iskazuje.

Do pragmatike veé Vaudevilleom i Psihopatima dovedena KuS$anova
sklonost da svoja dramska djela piSe prema nefemu ili u odnosu na
nesto, Sto postoji kao povijesna datost ili kao tude knjizevno ostvarenje,
koja svoj izvor ima moZda u spoznaji da se dramsko stvaranje temelji
barem na dijalogu i suodnosima, ako ne ve¢ i viSe na konfliktima i opre-
kama, a da se dijalog moZe uspostaviti jedino u suodnosu s nekim ili
ne¢im, pa makar taj suodnos bio samo apstraktan, ipak dominira istom
u Carugi.

Ovaj raspjevani pulki igrokaz s pucanjem i umorstvom, kako ga
naziva sam autor, vrlo je slozen, te ima i viSe i razli¢itih arhetipova
izmedu kojih i s kojima je uspostavljen stvaralacki dijalog u samom
djelu kao bitna sastavnost djela, a deklarirana jednostavnost Zanrov-
skim obiljezZjem obi¢éna je varka, ali, ma kako to protuslovno zvudi, i
istina. Caruga je, naime, istodobno pisan za intelektualce, koji imaju
kazaliSnu i knjiZevnu kulturu, a i duha, ali i za publiku, kojoj je susret
sa Carugom mozda i prvi susret s kazalistem. Jer, dok prvi svoj kontakt
sa Carugom mogu osmisliti pronicanjem u Kusanove igre s arhetipo-
vima i medusobno udaljenim ravninama povijesnih doba, u njegovoj,
dakle, intelektualnoj kombinatorici, druge moze veé¢ osvojiti i duhovita
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ilustrativna i dinamié¢na razradnja fabule, kao i istovrsna karakteriza-
cija lica, koja se upravo nude da ih se posvoji u vlastitom dozivljaju
i masti. Ili, drugim rijeéima, Caruga zahtijeva nemalo predznanje o svo-
joj sastavnosti i genezi, ali je i prijemljiv ako se i ne zna uopée, prim-
jerice, da je nekoé postojao i neki Caruga.

Ali ipak, iako je Caruga pisan tako da ga mogu prihvatiti razli¢ito
obrazovani slojevi publike, a i prihvatili su ga, do$lo je i do nekih
nesporazuma, jer su neki, koji su ga vrednovali, nastupali u ime viso-
kointelektualnih kriterija, a nisu u odnosu na njega imali zato preduvje-
ta, jer i nisu imali predznanja, a niti neophodnog razumijevanja. Po-
sve promasena i neumjesna je tako na raznovrsne naéine varirana prim-
jedba da je Caruga nastao ad hoc, jer je u krajnjoj protivnosti s njim
samim, s njegovom genezom i intelektualnim ishodistem, kao $to je
pogre$no i neopravdano osporavanje izvornosti KusSanova puckog igro-
kaza, jer on mije pisan samo na temelju predloska anonimnog Sha-
kespeareova suvremenika, autora Ardena od Fevershama, i jer za Caru-
gu i nije bitno samo preuzimanje fabule te niza sadrZajnih elemenata
i dramaturs8ke strukture ove elizabetinske Zalosne i istinite tragedije,
nego autorov odnos u tom i prema tom preuzimanju, kao i kontekst
unutar kojeg se ono odvija. Dileme, medutim, oko ovoga renesansnog
posvajanja Ardena od Fevershama, neposredno je uostalom nakon pra-
izvedbe Caruge prekratio svojom autoritativnom komparativisti¢ko-teatro-
loskom dobrodoslicom Ivo Hergesi¢, koji je bezrezervno ustvrdio, kako
je Caruga — duhoviti pasti§, a ne plagijat, primjeéujuéi samo na kraju
svojeg feljtona, da je KuSan mogao svoje djelo posvetiti nepoznatom
kolegi i tako izraziti ma elegantan madin svoj dug i svoju zahvalnost.?

Objavljujué Carugu u »Forumu«, KuSan usvaja HergeSiéevu suge-
stiju i posveéuje svoj pucki igrokaz Anonimnome autoru drame »Arden
od Feversham«! No to je bio tek kurtoazni gest. MoZda viSe prema
Hergediéu, nego prema engleskom anonimu, jer sam KuSan nijednog
trenutka nije krio svoje posvajanje Ardena od Fevershama veé ga je
dapade stalno naglasavao. Opseznim naslovom, od kojeg je Caruga samo
izlu¢eni, lako pamtivi i asocijativni dio, kao $to je i Arden od Fever-
shama samo skraéenica od naslova engleske drame, kao i zvuénom srod-
no3éu imena (Arden — Ardonjak, Franklin — Franki¢, Mosbie — MozZbolt,
Alice — Ankica). U nakani da knjizevnim sladokuscima, kakvih ima
sve viSe i kakav je napokon i sam, omoguéi stalno usporedivanje iz-
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vornog predloska i svojeg igrokaza, odnosno karaktera svojeg prekraja-
nja i prenoSenja ovjekovjefenih dogadaja iz Engleske s kraja XVI sto-
ljeca, kad je tragedija objavljena, u Slavoniju u jesen 1922. godine, te
komiénih analogija i diferencijacija u interpretacijama istih dogadaja,
KuSan zadrzava i sva bitna sadrzajna uporista i motive, kao i njihov
slijed. Njegova sadrzajno-strukturna udaljavanja od predlo$ka vrlo su
naizgled mala i uvjetovana su uglavnom ekonomiénijom organizacijom
grade i prakti¢noSéu izvodenja, koja ga navodi, primjerice, da dva lica
pretopi u jedno, ili ¢injenicom, da namjesto tragedije piSe pucki igrokaz
u kojem, posve opravdano i u skladu s potenciranim komiénim zapleti-
ma, vjernog i neporoénog Ardenova prijatelja Franklina zamjenjuje Ardo-
njakovim tajnikom Frankiéem, koji se takoder urocéuje protiv svojeg
gazde.

Izraziti Kusanov otklon od tragi¢nog u predloku prema komi¢nom,
koje prevladava u njegovom pucékom igrokazu, vezan je i s uvodenjem
legendarnog hajduka Jovana Stanisavljeviéa Caruge namjesto dvojice
ubojica, Crnog Willa i Shakebega, te s inkorporiranjem realiteta no-
vog doba radnje, koji su birani tako da u suoéenju s danasnjicom dje-
luju komiéno. Osim povijesnog doba predloska i prvih meduratnih go-
dina, kad se odvija radnja mjegova igrokaza, KusSan time kao trece
povijesno vrijeme u odnosu na oblikovanje Caruge, i dojma o Carugi,
svjesno uspostavlja ovo danadnje, koje egzistira izvan igrokaza kao
stalno moguéa usporedba i protivnost prethodnim vremenima.

Buduéi da legenda o Carugi postoji takoder izvan a i unutar Ku-
Sanova igrokaza kao svojevrstan arhetip, ali i kao moguéa i usvojena
ekspozicija, to se i sam Caruga nameée kao jedna od bitnih sastavnosti
Kusanova djela prema kojem se ono ne samo naslovljuje nego i dje-
lomice oblikuje. A kako je pak Carugina pojava u povijesti (jer za$to i
on ne bi bio pojava u povijesti?) neodvojiva od drus$tvenih nepravdi,
zelenastva i prijevara, korumpiranosti i Sverca, preljuba i osveta, na-
ruc¢enih ubojstava i politi¢ko-policijskog sistema, sve ove popratne bla-
godati dovjekova hoda stoljeéima, koje su nazodne u manjoj ili veéoj
mjeri veé i u Ardenu od Fevershama, pojavljuju se i u KuSanovu igro-
kazu obiljezene Caruginim vremenom. Posebice Zandarmerija!

Kao sto Kus$an ovako ostvarenim analogijama, razlikama i odnosima
izmedu obuhvaéenih povijesnih doba u Carugi pridaje smisljenu drama-
tursku, sadrzajnu i komediografsku funkeciju, tako u istovrsnu funkci-
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je, ali, naravno, na drugi naédin, stavlja i odnose izmedu primijenjenih
elemenata dramskih vrsta i izraza od elizabetinske tragedije preko pué-
kog igrokaza, kakvog smo jednom eventualno i imali, do sloZene per-
siflaZe toga istog igrokaza kao krajnjeg rezultata stapanja i proZimanja
opre¢nih Zanrova i izraza, u kojoj nemali udio imaju i vodviljske zavrz-
lame i zapleti, a i songovi.

O svojim nastojanjima da piSuéi Carugu odista stvori puéki igro-
kaz, koji bi udovoljavao Sirokom rasponu kriterija nepoznatog, hipote-
ti¢nog gledalista, KuSan je i sam ostavio spomen u svojoj izjavi namije-
njenoj »Politici«, gdje izmedu ostalog govori i o svojem priklanjanju
Teatru u gostima i njegovoj tespisovskoj misiji:

Kad sam pisao prvu verziju teksta, @ pogotovo kasnije, kad sam
doradivao komad u suradnji s cijelim ansamblom i redateljem, imao sam,
naravno, na umu da predstavu radimo za publiku. Malo pomalo sam
shvatio da je na$§ zadatak jo§ sloZeniji. Trebalo je napraviti predstavu
za vife publikd. Nije rije¢ samo o tome da se komedija napise i odigra
u »dva-tri« sloja, tako da publika razlifitog intelektualnog nivoa i uku-
sa ipak dode na svoj raéun, nego je valjalo woditi raéuna ¢éak i o voka-
bularu i dijalektalnim razlikama nasega dozlaboga kompliciranoga jezika,
tako da predstava bude razumljiva u svim krajevima u kojima se ovaj
putujuéi teatar mozZe maci. Zahvaljujuéi prekaljenim i vrsnim glumcima,
koji se umiju i fprilagoditi pulsu dvorane mneskromno mislim da smo
uspjeli mapraviti upravo takvu »rastezljivu« predstavu, koja ide i kod
posve razli¢itih predstava.

Kusanova suradnja s kazali$nim ljudima i kazali§tima, koja ga do-
vodi i do svjesnog pot¢injavanja, pa kadikad i pomalo samozatajnog i
ograni¢avajuéeg priklanjanja potrebama, moguénostima, znadajkama i
izrazu pojedinih kazalidta i kazalisnih druZina, ponovit ée se u svom
ekskluzivnom vidu, ekskluzivnhom barem za naSe prilike i uvjete, i kao
poticaj i odrednica za pisanje pastiSa Rupa za udaju. No ovaj pastis,
neodvojiv od Ionescovih jednoéinki Djevojka za udaju i Rupa, koje su
Kusanu posluZile kao predlozak ali i ostale kao uteg, jer bez njih Rupa
za udaju nema i ne moze imati svoj puni smisao i sadrZajnost, nije, na
zalost, objavljen, iako se KuSan u njemu uistinu suvereno potvrdio kao
pisac uma i duha, te virtuoz jezika i smijeha.

I dok se Kusan, kao $to svjedote Caruga i Rupa za udaju, sve vise
prilagodava kazalidtima, Soljan sentimentalnom farsom Romanca o tri
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ljubavi, u kojoj metafore egzistencijalne upitanosti zamjenjuje vise-
smisleno$éu ljubavnih metafora, nastavlja svoj bijeg od oéitosti vlastitog
dramskog angaZmana, koji je zapoéeo Tarampestom i Mototorom, te se
u prkosnoj i podrugljivoj, stihotvora¢ko-misaonoj, punoj duha, aluzija i
erotike, igri vjestine, predstavlja novim licem. Profinjenim licem koje se
nadmoéno smije zatvoreno u sebi, licem koje govori u lice, ali ostaje
samozadovoljnom zagonetkom.

Da ta zagonetnost nije tek prigodno nakalemljena atribucija i do-
padljiva fraza, otituje se i u Soljanovu oéitovanju ljubavi prema Sha-
kespeareu, koje unato¢ svoje ocitosti nije postalo oéito i u nedomisljenim
kriticarskim prijemima. Kao pisac izrazito intelektualne orijentacije, ali
i kao vrsni i iskusni prevoditelj Shakespeareovih djela, Soljan, naime,
smiono parafrazira Shakespeareove komiéne i komiéno-ljubavne dija-
loske i monoloske dionice s nedostiZnim igrama znacéenja i duhovitim
obratima, ali i glavne i nosive monologe, te ostvaruje antiteze njihova
smisla, ali im podaje novi, podrugljivi smisao, kao 8to to ¢éini s mono-
logom biti ili ne biti, koji u njegovom izokrenutom prepjevu glasi:

Pasti il ne pasti, to je pitanje!

Je I’ di¢nije sve amorove strelice
pretvoriti u metke da mi srce pogode
i sve okondat golim bodeZom,

i’ se oduprijet, jer sam udata,

i s prirodenom ¢ednosti

oklopiti se slamnatom vjernoséu

i ne zatrazZit kljué za ovaj labirint,
a niti kljué za pojas nevinosti.
Spavati s njim il samo sanjati?%

Izazovna zagonetka o Romanci o tri ljubavi, premda, po naznaci sa-
mog autora, u koju nema razloga sumnjati, anegdota ove sentimentalne
farse potjede iz 17. stoljeéa (Pierre de Brantome: Les vies des dames
iluustres),® sadrZana je i u moguénosti traZzenja i otkrivanja podsvije-
snog ishodista ili samo paralelizma njezinog sredinjeg motiva o ljubav-
nim suodnosima Gospe, SluZbenice i Viteza s ljubavnim suodnosima
Cyrana de Bergeraca, Christiana de Neuvillettea i Roksane u Rostando-
voj romanti¢koj komediji Cyrano de Bergerac.
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Paralelizam ali i suprotnost izmedu Rostandova motiva o Cyranovoj
bezgrani¢noj ljubavi prema Roksani, koja ga nagoni da prigrli Christi-
ana i da mu c&ak samozatajno posudi svoj duh i jezik, kako bi Rok-
sana bila sretna, i Soljanova o gospodarici dvorca, koja svoju Sluzbeni-
cu nocéu podmeée umjesto sebe dolutalom Vitezu u sobu, a danju s njim
vodi zanosne i ljeporjedive ljubavne razgovore, kao da je zaista njegova
ljubavnica, §to on i vjeruje, vrijedni su usporedbe, makar i nisu naslje-
dovanjem povezani. Jer u njima egzistiraju dva autorska svijeta, dva
nazora na Zzivot, i jer se u njihovom medusobnom odnosu jasnije defi-
nira i sam Soljan kao autor Romance o tri ljubavi.

Soljanovu Romancu o tri ljubavi ne karakterizira uostalom samo
parafraza Shakespearea, kao i trubadurskog pjesni$tva i manirizma, te
perfekcionizam, nego i njegov ovodobni, osobni hedonizam, koji ga i
udaljuje od neoromanti¢ara Rostanda. No njegov hedonizam u Romanci
o tri ljubavi nije takoder rezultanta filozofskih spoznaja o Zivotu, a ni
osvajanja novih Zivotnih i stvaraladkih sloboda, kao §to je to, primje-
rice, u malim komedijama Menuet, Venus victrix i Biskupova opasnost
Milana Begoviéa, s kojima se po svom intelektualnom hedonistiéko-erot-
skom naboju Romanca o tri ljubavi jedino mozZe i usporedivati unutar
hrvatske dramatike, nego i ironiéno spoznajno i empirijsko povlagenje u
vje¢no aktualnu problematiku odnosa duha i tijela, muskarca i Zene,
kao jedinu pouzdanu konstantu ¢ovjekove egzistencije.

L

Prihvaéajuéi od svojih prvih radio-dramskih podetaka do Romance
o tri ljubavi odnosno do Caruge i Rupe za udaju raznovrsne izazove
vremena u kojem su zivjeli i stvarali, Soljan i Ku3an su se kao dra-
matiéari i razvijali i potvrdivali upravo u sudarima s tim izazovima,
koji su imali svoje ishodiSte u konkretnoj drustveno-politickoj stvar-
nosti i praksi, kao i u filozofsko-knjiZevnom poimanju, te u tradicio-
nalisti¢kim shvaéanjima i u avangardnim stremljenjima, pa i u kazali§-
noj svakidasnjici.

Svojim neposrednim reagiranjem na te izazove, posebice polemié-
kom primjenom brojnih novina u svom dramati¢arskom stvaranju, te
promjenom odnosa prema dramskim medijima, a i prema rangiranju
kazalista, oni su se pojedina¢no i zajednid¢ki mijenjali, mijenjajuéi isto-
dobno i hrvatsku dramatiku. Ali dok su pomaci, koje su udéinili poje-
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dinim svojim dramskim ostvarenjima ipak donekle uodeni, analizirani
i priznati, njihovo sudjelovanje u pomaku misljenja o dramskom stva-
ranju, kao i u pomaku samoga dramskog stvaranja nije jo§ dosad bilo
doli¢no uodeno, analizirano a ni priznato. Mozda ¢e odsad biti! Bude
li tako, ispunit ée se i svrha ovoga pristupa njihovom dosadas$njem
dramatiéarskom radu.
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