INTERTEKSTUALNOST U DRAMAMA IVE BRESANA

Ivo Vidan

U studiji o intertekstualnosti u romanu Henryja Fieldinga jedan nje-
macki anglist navodi misao Rolanda Barthesa: »Pisac je netko tko se
igra tijelom svoje majke«! Ta incestualna i nekrofilna slika piS¢eva
odnosa prema materinjem jeziku mogla bi se, prekodirana, izraziti rije-
¢ima Mihaila Bahtina: »Tekst Zivi samo dodirujuéi se s drugim tekstom
(kontekstom). Samo u tacki tog kontakta tekstova pali se svetlo koje
osvetljava i nazad i napred, koje dati tekst ukljuc¢uje u dijalog.«2

Radi se dakle o spoznaji da tekstovi ne posjeduju svoj izolirani iden-
titet, nego da nastaju u kontekstu drugih tekstova, da ne posjeduju
svoj izolirani identitet — odnosno, da se njihov identitet formira suod-
nosom, naime upijanjem i preobrazbom nekog drugog teksta, kako to
kaze Julija Kristeva.? Takvo gledanje na knjiZevnu proizvodnju valjalo
bi dokazati povijesnom analizom kakvog karakteristi¢nog segmenta knji-
zevnog diskursa. Fenomen intertekstualnosti, koji je prema ovom shva-
¢anju kljucan u svoj knjiZzevnoj proizvodnji, razmotrit ¢emo ovdje na
teatarskim djelima Ive Bresana. Ona su o¢evidan primjer sasvim svjesne
upotrebe predlo$ka da bi se oblikovao nov tekst, koji odgovara i na iz-
vanliterarne izazove trenutka kad nastaje.

Svrha je ovog izlaganja dakle, pokazati odnos BreSanovog teksta
prema predlo§ku, odnos koji je u tekstu svakog pojedinog njegovog ko-
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mada drugaciji. Ta bi nam analiza mogla pomoé¢i da uo¢imo niz nadina
na koji metatekst moze biti prisutan u samom tekstu, te kakva mu je
funkcija u realizaciji djela, kako utjete na njegovu recepciju i kako do-
prinosi uvjetima vrednovanja.

Korelacija izmedu nekog BreSanovog komada’ i ranijeg djela drugog
autora najpotpunija je u slucaju Predstave »Hamleta« u selu Mrdu3a
Donja. Ta »groteskna tragedija«, kako joj Zanr odreduje autor, travestija
je opéepoznatog renesansnog veledjela. Fabula, srz Shakespeareove rad-
nje, ponavlja se, i to na dvije razine, u drami koja nije samo smjestena
u nasu morlac¢ku krajinu, nego je i iskaz i uprizorenje naravi i éudi te
povijesno obiljeZene i deprivilegirane pokrajine u najsurovijoj i opsceno
raskrivenoj praksi javne sile. Zaplet je, spram onomu u Hamletu, sve-
den na najprizemnije. Tradicionalni uzurpator prijestolja i kralji¢ine
postelje ovdje je lokalni nosilac politicke moéi, koju je stekao dijelom
na lazno predodivanim zaslugama. Shakespeareov kraljoubojica ovdje je
to samo neizravno. Krade zadruzni novac, a krivica se pripiSe zasluZznu
postenjaku. Na sinu je uhapSenika da pronade lupeZa i dokaZe ocevu nevi-
nost. Istina ée se objelodaniti, ali je za oca — koji se ubio — prekasno,
pa konformizam i moralna pasivnost mjeStana dopusta da zlo¢inac ne
samo izbjegne kaznu, nego i da zadrzi vlast, a da se ¢injenice sakriju i
presute.

Umjesto kraljeviéa Hamleta i danskog dvora imamo dakle neukog
i drustveno nemoc¢nog mladog Jocu i njegove suseljane; a tu su, uz
arbitrarnog prestupnika analognog Klaudiju, jo$ i likovi §to predstavlja-
ju Ofeliju, Polonija, Laerta, Gertrudu, u njihovoj usko fabularnoj funk-
ciji i najgrublje naznac¢enim karakternim osobinama: kolebljivost za-
ljubljene, a pritisku podlozne Ofelije, sikofanstvo njezina oca, dvorskog
savjetnika Polonija, senzualnost kraljice Gertrude, nepromisljena plaho-
vitost mladog Laerta. Medutim, BreSsanova inventivnost bila je u tomu,
$to do identifikacije njegovih likova sa svjetski poznatim modelima dola-
zi u »kulturno-prosvjetnoj« djelatnosti (u obliku koji ilustrira i ujedno
kompromitira nesvrhovitu fasadu javne modi), naime posredstvom pred-
stave samog Hamleta, $to je izvode seljaci.

Ué¢itelj Skunca, pasivni intelektualac, koji izloZen proizvoljnosti hi-
rovite vlasti uzmice u cinizam, preraduje tekst Hamleta prema svjeto-
nazoru i izraZzajnim moguénostima bukoviékog kraja. Na radnju samog
Shakespeareovog Hamleta aludira cjelina BreSanove radnje, koja tede
analogno predlo$ku, a parodirana je u stihovima i u mehanizmu odnosa
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izmedu likova u predstavi, $§to se u fragmentima izvodi u samom Bresa-
novom komadu kao njegov sastavni dio.

Shakespeareov Hamlet prisutan je u BreSanovu djelu na sedam raz-
li¢itih nadina: a) Citati. Ucitelj Skunca izgovara dijelove nekih monologa
kako bi sebi samom — i publici — naglasio paralelnost vlastita i Ham-
letova dvojstva. Jo§ ramije, seljaci-glumci pokusavaju ¢&itati svoje uloge
prema prijevodu izvornika. Muka i manjkavost njihove artikulacije pod-
vlade neprimjerenost Shakespeareova teksta kulturnoj sredini u koju ga
neupudeni iz inata Zele domesticizirati. Zato Skunca preraduje Shakes-
pearea, zapravo b) piSe novog Hamleta stihovima u narodnoj metrici i
stereotipijom puckih formula i kliSeja s kojima njegov glumacki sastav
lako izlazi na kraj: »Oj Amlete, moja muska snago, / Ti si meni i milo
i drago.« Ili: »Aoj kralju, masna ti je brada, / Cupat ¢ée je udarna bri-
gada.« c¢) Predstava koja se uvjezbava gruba je izvedba tako adaptira-
nog Shakespearea. d) Sama okvirna radnja takoder ponavlja tok zname-
nitog i opéepoznatog Shakespeareovog djela. U Shakespeareovom Ham-
letu, medutim, postoji i tzv. scena »miSolovke«, koja (dvaput: najprije
pantomimo, a zatim u prizoru s recitacijom) ponavlja ishodisni, u glav-
noj radnji samo prepri¢avani dogadaj: bratoubojstvo. Takav funkcionalni
odnos izmedu unutrasnje predstave i tematski identi¢ne okvirne radnje
postoji e) i u BreSanovom tekstu izmedu toboZnje »predstave« i dogadaja
u samom selu.

O jo$ jednoj izvedbi Hamleta govori se u dva daljnja verbalna me-
dija: f) Simurinina pri¢a kako je u Zagrebu iSao u teatar i gledao pred-
stavu 'Omleta’, te g) kada na radiju, koji preko megafona odzvanja
pozornicom »MrduSe« ¢ujemo ekspertnu kriticku analizu jedne zagrebac-
ke kazaliSne interpretacije uvijek istog Shakespeareovog komada.

Tih sedam tipova prisutnosti Hamleta realizirano je, dijelom mozda
tek naznaceno, markirano — u pet razli¢itih diskursa, tipova govora, od
kojih ni jedan sam po sebi nije ¢ist, nego postoji kao dio kompleksnijeg
glasa:

1. Vidjeli smo da Shakespeareov tekst (u poznatom, do nedavna
kanoniziranom prijevodu) poprima svoju specifi¢nu vrijednost jednog
ideologema® kad ga, ¢itajuéi ga rijeé po rije¢, nepripremljen izgovara npr.
Bukara, i to u krugu ostalih nosilaca uloga, a drugoga ideologema opet
kad ga za sebe, umjesto eksternaliziranog unutrasnjeg monologa sebi go-
vori Skunca (»O, rda sam i nitkov kukavan!«). 2. Kad na radiju ¢ujemo
tekst kazalisnog kriti¢ara jasno nam je da se radi o profesionalno-javnom
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iskazu koji pripada istoj sferi politi¢ki-direktivnog diskursa kao i emisije
o prosvjeti i proizvodnji na drugim mjestima u komadu, ali da se radi i
o ljubomornom ¢uvanju amblema vlastite profesionalnosti u ukupnosti
tog transmisionog sredstva »ideolo$kih drZavnih aparata«, kako bi rekao
Althusser® (»... ne moZemo a da ne dovedemo u pitanje repertoarnu
politiku ove naSe renomirane kazaliSne kude«). 3. Tredi, takoder normi-
rani diskurs, jest standardni jezik kojim se sluzi uéitelj Skunca i tako se
svjesno izdvaja’ iz svoje sredine, kako po svojoj duznosti nosioca kultu-
re, tako i po svojoj poziciji usamljenog, ugnjetenog poslenika misli. 4.
Stihovi, §to ih Skunca piSe za predstavu spajaju sadrzaj zadat Shakes-
peareovim predloSkom s formom koja odgovara domaéem shvaéanju
estetskog izdvajanja na pozadini svakodnevice. I napokon, 5. tu je soé¢ni,
slikoviti, grubi govor Dalmatinske zagore — ali i taj ukazuje na dvoj-
stvo: protkan je izopafenom frazeologijom svakodnevne politicke djelat-
nosti. U stravi¢no-obijesnom kolu na kraju komada poprima taj diskurs
obiljezja silno sugestivne, opake poezije.

Svaki od tih pet diskursa ima dakle svoje unutrasnje viSeglasje ili,
da se posluzimo me samo idejom, nego i izrazom Bahtina, svoju dijalo-
gi¢nost.® Bahtin, znamo, proudava prozu. Drama je izvan njegova raz-
matranja: u njoj je dijalog, u smislu scenskih replika, otvoren, vanjski.
Ipak, ako se diskursi koje distingviramo u tekstu drame i ne slijevaju
na naéin govora u narativnim Zanrovima, dobivamo sraz, suoéavanje i
dijalog medu njima, a ti sadrZe samu bit drame: sudar svjetske kulturne
tradicije i arhaikih oblika egzistencijalnog odrZanja, konfrontaciju —
ali ne bez proZimanja — novih gradskih ideologema i grube zastite
primarnih uzitaka.

Kakva je pri tomu uloga Shakespeareovog djela kao predloska koji
postoji izvan BreSanovog teksta? Time S$to se funkcionalno citira, on se
neposredno ukljucuje u intertekst, Sto ga konstruira BreSan, a jo§ je
bitnije da je svijest o Hamletu neprestano aktivizirana. Dvije verzije
hamletske fabule, zajedno s kra¢im referencama na pojedinim mjestima
u tekstu, proizvode ¢itav sistem suodnosa unutar zajedni¢kog okvira, ono
Sto se na slikama — pa, izvedeno, i u knjiZevnom djelu — u Francuza
zove mise en abime, a na engleskomu tome odgovara pojam self-reflexi-
vity. BreSanovi likovi uhvaéeni su u mrezu iskrivljenih zrcala, u kojima
se odraZavaju aluzije na Hamleta, ali nam o Hamletu govore manje nego
o sprezi aspiracije, iluzija i zabluda unutar kojih Zive na$i junaci. Ten-
zija, koja dominira dramom nije tek potcrtana spominjanjem i imeno-
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vanjem — pozajmica iz Shakespearea, nego je rezultat njegova trajnog
prisustva.

Kao §to je Robinzon u humoreski Iljfa i Petrova dobio svoju sovjet-
sku verziju,? tako i u Mrdusi »Amlet triba biti jedan pozitivan drug i
rukovodilac, koji se bori za prava radnog naroda. Ne moZe on tute da
bude niki princ, pristolonaslidnik, $ta ti ga ja znam, ki §ta je bija, rede-
mo kazti, drug... ovaj... kralj Petar«. I obratno: likovi seljaka ne
podudaraju se sasvim s preuzetim ulogama. Za razliku od Laerta, Macak
je snishodljiv i opasan laskavac vlasti, koji drugima insinuira devijacije,
dok bi njegov otac Puljo Zelio zadrzati malo dostojanstva — ne samo
polonijevskog! — kad bi se samo usudio. Simurina je misljen da bude
Horacije — ali za to nema prostora. Na jednoj razini on je reminiscenci-
ja na NjegoSevog Draska u Mlecima, a na drugoj komentator u predsta-
vi poput Brechtova, Wilderova ili Williamsovoga. Jocin Horacije — dakle
povijerljivi prijatelj — donekle je Skunca, koji je medutim i sam neka-
kav Hamlet, artikuliraniji i svjesniji svoje situacije, nego $to je nosilac
uloge, Joco. U tomu i jest snaga komada, jedan njezin dio, da BreSan
ne Zeli ni Hamleta izdvojiti i misaono sa¢uvati nasuprot svijetu trulezi
i zla. Joco Skoko je neodluc¢an, on je na kraju slab i voli Andu koja,
lisena Ofelijina patosa, ne umire, nego se — antiklimakti¢ki — prepusta
moralnoj ravnodusSnosti sredine. Poraz dobra i savjesti potpuniji je nego
u renesansnoj tragediji. Nema katarze; umjesto raskrinkanog Klaudija,
Skunca — slaba$ni, a jedini stup prosvijeéenosti i hamletski autor —
kri¢i iz tmine vapedi za svjetlom.

BreSan je u tekstu uloga zadrZao niz izravnih reminiscencija na
Shakespearea. Skunca, na primjer, upozorava svoje glumece na istu
gresku koja smeta Hamleta kod njegove gostujuce druzine. Samo, on je
svoj sud cini¢ki izokrenuo i preporuca »malo prijetece gestikulacije, ma-
lo Skripanja zubima, malo kolutanja o¢ima. Inace, moglo bi se protuma-
¢iti da ti je Zao monarhije.« Gledalac ¢itavo vrijeme zna da uza svu
duhovitost i ingenioznost kojom se stvaraju paralele s poznatim pred-
loskom, prati komad koji je i autonoman i drugacdiji od onoga prema
kojemu ga mjerimo. Paralela nipo$to nije mehanicka, iako i Shakespea-
reov Hamlet i BreSanov Hamlet (neidenti¢an s onim starijim) Zive u
okruzju licemjerja, paravana, nevjere i zloupotrijebljene iskrenosti.

Jedan ugledni kriticar definirao je odnos izmedu Odiseje i Uliksa
kao izvrnutu paralelu. Terminologijom tradicionalne retorike medutim
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kazalo bi se da je Uliks travestija: veli¢anstven sadrZaj preuzet od nekog
modela trivijaliziran je u analognoj obradi motiva. U samom tekstu
Uliksa nalazimo pak mno$tvo raznovrsnih parodija na nepregledan niz
prepoznatljivih i historijski provjerljivih stilova.-Odatle dubina i uni-
verzalnost one temeljne paralele na razini radnje i likova.

I BreSanov Hamlet, smjeSten u MrduSu Donju, travestija je onog
Shakespeareovog s kraljevskog Elsinorea. Stil Shakespeareov nije paro-
diran (osim mozda: »Ili jesam ili ti ga nisam«), ali funkcija pojedine
uloge, replike, dramske situacije, moZemo reé¢i da jest. Radnja BreSanova,
naime, jednako je ozbiljna kao — za iskustveni svijet Shakespeareove
publike — renesansna intriga proZeta spoznajom metafizickog nistavila.
Oficijelni jezik u radio-emisijama, §to na raznim mjestima u komadu
prodire preko megafona, nije parodiran: on je — provjerimo u novin-
skim arhivima — zamalo autenti¢an, pastiS. A govor Mrduse, socan,
grub i nefist — sa svojim burlesknim iskrivljavanjem primjesa iz
politickog diskursa — ima knjiZevnu autenti¢nost kojom se na$ suvre-
meni pisac moze suociti s evropskim elizabetinskim nasljedem, koje nije
njegovo. Oni divlji stihovi, §to izravno, bez opsjena i krinki, iskazuju
gladnu pomamu za puninom fizickog zadovoljenja, s pravom ¢ine kul-
minaciju koja osvjetljava i tumaci gdje je zariSte one morlacke, haj-
ducke verzije vjetnih uvjeta hamletske uzaludnosti.

Stihovi koji prate kolo, iskaz su vrtnje bez izlaza, u atmosferi ne
samo orgije, nego i istinske krabuljne svetkovine: maske, kruna, oklopi,
oruzje — sve je to stiglo iz Zagreba za predstavu. Dolazi dakle do karne-
valizacije, koju Bahtin prikazuje kao oslobodilacku funkciju narodne
kulture,® a koja je obuhvatila i forme intelektualne debate na visokoj
duhovnoj razini u djelima od anticke menipejske satire do polifoni¢kih
romana Dostojevskog.

U karnevalskoj sceni BreSan je spontano ostvario kulminaciju i
implicitni sud o prethodnom toku drame. To medutim nije oslobodilacki
¢in narodne spontanosti, nego zatvaranje obzora u krug bez izlaza;
karnevalska konvencija — realizirana ovdje rijetkom izraZzajnom sna-
gom — postaje amblem jednog prizemnog totaliteta iz kojeg se ne vidi
mogucnost transcendencije. Patosu i obnovila¢koj energiji shakespeares-
kih zavrSetaka nema ovdje prispodobe. U Bresanovoj groteski dolazi do
prevrata tragickih vrijednosti; paralela s Hamletom doista je izvrnuta.
Nema Fortinbrasa. OdrZzao se — za uvijek — Klaudije. Mrdusa doduse
nije izokrenuti svijet danskog dvora, ali je njegova reprodukcija u iro-
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ni¢kom!! kljuéu. Karnevalska tendencija prema donjim regijama tjeles-
nosti ne obesnazuje vladara, nego je — ovdje — identi¢an s njegovim
htijenjem. Protagonist nije Hamlet — pa ni grobar — nego neizmjenjivi
Klaudije.

Kontrast s kojim smo suoceni ne izokreée Shakespearea, ne isklju-
¢uje ga iz naSeg dozivljavanja i vrednovanja BreSanovog teksta. Taj
kontrast neprestano je prisutan u suodnosu predloska s tekstom, ne sa-
mo u izravnim citatima. U cjelokupnosti odjeka, ekvivalentnih situacija,
referencija, iznova konstruiranih pseudocitata ostvaruje se intertekst
koji ima kvalitetu groteske: jedinstvo komike i straviénosti.

»Polo¢i, popisaj, pozderi, poseri,
izvuci, navuci, natakni, oderi,
obrni, navrni, potari, pomuzi,
posréi, uteci, zataji, naguzi.«

Razradujuéi Schneegansovu analizu groteskne satire Bahtin prika-
zuje Rabelaisovu hiperbolizaciju tijela u njegovoj otvorenosti i neodije-
ljenosti u ¢inovima tjelesne drame: »U sustini, u grotesknoj slici uopste
ne postoji individualno telo: takva slika se sastoji od otvora i izbocina,
koji su veé drugo telu u zadetku; ona je dvoriste s dva ulaza Zivota koji
se vecito obnavlja, bezdani sud smrti i zaéinjanja«.12

U BreSana se s takvim slikama tjelesnosti izjednacuju aluzije na
formalne drustvene institucije, jer su one u zbilji sredstvo za stjecanjem
materijalnog, dakle tjelesnog zadovoljstva:

»Kola¢i, kotac¢i, blagajne, vile,
zadruZni savjet, peeno pile,
op¢ina, kotar, prase¢a mast,
janjeéa muda, narodna vlast,
odbor, komisija, kokos§ji Supak,
manjak u zadruzi, teleéi pupak«.

Slika je neposredno komiéna, ali implikacije su straviéne, jer nas
vraéaju na dramu, $to u iracionalnim ritmovima ove recitacije vodi k
onom nezakljuéenom, ali ponavljanom kriku za svjetlom — kojim, u
mraku, zavrSava komad.

Smisao i struktura drame formirali su se uz neprestanu svijest o
duhovnom potencijalu predloska, na koji podsjeéaju u isto vrijeme dok
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se od njega udaljuju. Time 3$to je apsorbirao shakespeareovski predlozak
u BreSanovom tekstu funkcioniraju dva koda,!® &ji suodnos ih na nov
na¢in oba prevrednuje. Svijet MrduSse Donje dobiva svoju posebnu
kulturnu i moralnu mjeru, jer smo spoznajuéi ga svjesni i Shakespearea,
a Shakespeareov Hamlet, onaj Sto postoji izvan scene kojoj prisustvuje-
mo, dobija svoj implicitni ironi¢ki komentar ovom predstavom. Oba su
svijeta relativizirana time, $to se nalaze u medusobnom dijalogu. Taj
dijalog pak dovodi u pitanje javne norme i jednog i drugog svijeta.
Uc¢inak BreSanovog djela postignut je zahvaljujuéi i njegovoj udaljenosti
od Shakespeareove strukture i njegovoj ekvivalentnosti s njom, a vjeé-
na dimenzija Shakespeareove mitske slike ima svoj najnizi zajedni¢ki
nazivnik s jedne strane u legendi Saksa Gramatika o kojoj nas obavjes-
tava predgovor uz svako izdanje Hamleta, a s druge, izmedu ostalih
mjesta, i s ovom »balkanskom hajduckom alternativom«, koje se auto-
rom priznaje Skunca: »Ili éu ga ja njemu, ili ée ga on meni«. I Skunca
i njegov vlastiti autor potvrduju univerzalnost Shakespeareovog obrasca,
koji se ovdje, vidjeli smo, o¢itava u jednom novom kljuéu.

Vrijednost BreSanove ideje dobiva znacéajan naboj i time, $to ovo
nije prvi hrvatski Hamlet. Dopusta nam dapace da ocrtamo jednu po-
vijesnu shemu recepcije Hamleta u hrvatskoj knjiZevnosti. U doba
Moderne, kod Galovi¢éa i Nehajeva Hamlet se nalazi u svijesti i sensi-
bilitetu subjekta, s kojim se autor identificira. U Kiklopu i ovdje kod
BreSana, Hamlet nije osoba nego je u obliku teméa, dakle u objektivhom
sklopu knjiZzevno realiziranih okolnosti egzistencije, dinamic¢ki prisutne
u totalitetu novog djela. Nekako na pola puta, Krlezini Hamleti — kakvi
su Leone i protagonisti pojedinih novela — uspostavljaju ravnotezu u
kojoj se povezuje subjektivnost lika i slika svijeta u kojemu djeluje.

Groteskna jeza koju je ostvario u kontekstu Hamleta uputila je
BreSana da istrazi kako se najgroteskniji lik — davo — moze adaptirati
bitnim odnosima u istoj onoj zbilji za koju je nasao kod u odomacivanju
Shakespeareovog djela. Tko za pozornicu Zeli domesticizirati nec¢astivoga,
taj mora nuzno posegnuti za Faustom. Medutim, kao §to je to konstati-
rao autor jedne studije o BreSsanu na engleskom jeziku, W. E. Yuill,
Necastivi na Filozofskom fakultetu daleko je zaostao za svojim proto-
tipom. A zbog fega? Jedan od razloga, misli on, moZda je »specifi¢no
njemacka priroda teme Fausta. Goetheova pjesma — osobito Prvi dio —
drama je Faustove duSe — ili toénije, dviju duSa u njegovim grudima
— osjetilnih Zudnji, Sto ga vezuju uz zemlju, i neiskazivih stremlje-
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nja, koja ga vuku naprijed i u vis. Hamlet, se naravno takoder bavi
junakovom dusSom, ali je to ipak vise komad koji je zaokupljen javnim
zivotom, ¢ak politicki komad. Nije lako vjerovati u balkanskog Fausta.
Ne ¢ini se bar da Hrvati imaju takvu psihu. Balkanskog Hamleta, medu-
tim, nije teSko zamisliti, mutatis mutandis. Ima jedan balkanski tempe-
rament koji je i zamisljen i silovit, a i neko lukavstvo kakvo mozemo
zapaziti u Shakespeareova junaka.«!4

Necastivi na Filozofskom fakultetu ne pruza takvu cjelovitu parale-
lu s fabularnom linijom Fausta, kao $to je to sluéaj s BreSanovim tek-
stom u odnosu na Hamleta. Faust, raspet izmedu dvije Zudnje, za Zzi-
votnim radostima i za spoznajom, zanimljiv je uzor za dramu o suvre-
menom c¢ovjeku jaka intelekta. BreSanov dr Fausner suocen je s glupos-
¢u, sumnji¢avoséu i vlastohlepljem, koje mu oduzimaju prostor djelova-
nja u njegovu pozivu. To ga navodi da pristane potpisati ugovor, §to mu
ga nudi davo. Prisustvo davola, medutim, ne integrira fantastiku u dru-
Stveno-satiricki kontekst na onaj nadin na koji to ¢ini Bulgakov u Maj-
storu i Margariti. Fantastika je sredstvo kojim se paralela s Faustom
otitava na razini lakrdije, jer je lakrdija Zanr, koji se ovog puta nadao
nasem autoru da predoc¢i suvremene konflikte.

BreSan je doduSe Nedastivog oznadio kao moralitet, ali taj termin
kao da ironi¢ki komentira beziznimnu amoralnost prikazanog milieua,
aludira na rascijepljenost protagonista i njegovo iskuSenje i muku, na
prisutnost svecenstva, te na davolsku predstavu, u kojoj se strogost
pocetnog principa sasvim izokrece. Iz fantastickog preteksta ne nastaje
strukturirana travestija kao u grotesknoj tragediji domaceg nam Hamle-
ta, gdje su odnosi ostali analogni onima u izvornom djelu, nego burleska:
hotimi¢an nesklad izmedu stila i teme. Lik nalik na izvornog Fausta
spusta se na razinu trivijalnosti naSe suvremene situacije.

Da li je onda autentiéni faustovski motiv iSta pridonio komici djela
ili pak konstituiranju, odnosno oéditovanju njegove temeljne ideologije
ili se radi o izliSnom i na silu nametnutom skupu aluzija? Istina je da se
Goethea citira rano u komadu:

»Q, sretan tko se nada da ¢e ikada
Izronit iz tog mora zabluda!

O, imat krila — moj je davni san,
0, letjet za ljepotom toga Zara...«
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Nakon 3to je tu dao naslutiti jednu u odnosu na kontekst novu
duhovnu moguénost, predlozak brzo zaboravljamo. Tek tu i tamo pod-
sjetit ¢ée nas neki motiv na »metatekst«: Osim ugovora, od Goethea
Bresan posuduje lik Margarete, vezu Mefistove pojave s crnim psetom,
reminiscencije na Valpurginu no¢, demonsko upropastavanje ljudi; od
Marloweovog Doktora Faustusa preuzeo je, izgleda, lakrdijasenje s kom-
promitantnim tekstom u torbi politickog ¢inovnika, ali ne i grandioznost
i predsmrtnu zebnju protagonistovu.

Kad napokon Fausner iza scene propada u pakao, sli¢tno kao u rano-
renesansnoj verziji, uopée nismo potreseni. DoSavs§i u sluzbu davola,
Fausner oponira nihilistickom savezu formalnih davolovih protivnika,
naime svjetovno-politicke strukture i crkve. Taj njegov ambivalentni
demonizam zanimljiva je supstitucija za metafizi¢ku sloZenost Faustove
situacije — samo §to tu paralelu viSe i ne pamtimo dok gledamo komad.
U BreSanovu Hamletu izvorni Shakespeareov konflikt, pojednostavnjen
i ogrubljen, ali sa¢uvan, reproducira se u nekoliko oblika; u Necastivom
medutim drama je u neskladu s uzviSenoSéu faustovske teme. Zbog tog
nesklada nemamo tek grotesknu verziju tragedije, nego preinaku duhov-
ne drame u lakrdiju.

Na razini tih prizemnih zbivanja, kojima se zabavnost ne moze
poreci, autor je prilicno arbitrarno povezao sukobljene strane u sferi
modéi i utjecaja. Smisao njegovog moraliteta mozemo oditati samo sim-
boli¢ki, a niposto na razini drustvene mimesis. Simboli¢ka mogucénost
ostvarena je pak bas zahvaljujuéi Faustu. Prisustvo tog metateksta u
svijesti, makar ga tako ¢esto napustamo u percipiranju radnje Necasti-
vog, nipoSto nije tek jedna dimenzija same burlesknosti komada, niti
neki prvi, brzo napusteni kalup. U koegzistenciji Fausta i Nedastivog
ostvaruje se zanimljiva kriticka, te samo u prakti¢koj politi¢koj sferi
osporena, drama dvojstva, koje nije samo protagonistovo, nego se ostva-
ruje i na razini teksta samog. Naime, Nedastivi se u realizaciji svog
znacenja oslanja na Fausta, kao Mrdusa na Hamleta; no dok Mrdusa sa
svoje strane daje izvornom Hamletu jedno autenti¢no novo osvjetljenje,
dotle je faustovski kanon dobio samo bizarnu informaciju.

S druge pak strane, uzbudljiva je ¢injenica da se posljednjih godina
u teatarskoj literaturi pojavio jo§ jedan hrvatski Faust, onaj Slobodana
Snajdera. Po svojoj dramaturskoj strukturi taj je bliZi BreSanovom
Hamletu nego Nedastivom; naime, glumac/lik Afri¢ u moralitetnom ras-
cjepu izmedu dobra i zla u radnji komada glumi lik Fausta u predstavi
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Goetheova djela. Na taj naéin faustovstvo se reproducira u jo§ jednoj
dimenziji. — U tom izvodenju Fausta unutar Snajderovog teksta mefis-
tovska uloga glumca Janka Rakuse jo$ je zanimljivija. Kao Miltonov Satan,
u ¢ijem su tragu ostvarenja Blakea, Byrona, Shelleya, ovaj je Mefisto
buntovnik i revolucionar. Ipak, Snajder nije faustovski motiv razvio
prema svim onim moguénostima koje mu je pruzala njegova sjajna
podetna ideja. Bre$an, manje avangardan od Snajdera, u radnji jasnijih
obrisa i manje ambicioznih dimenzija, jednostavnijeg, udarnog dijaloga.
potpunije iskori§tava mogucénosti svog interteksta, ako nam je dopustenc
primijeniti taj izraz na suodnos u kojemu je neki raniji tekst apsorbiran
u drugi, odnosno u kojoj medusobno razlucivi tekstovi funkcioniraju
kao cjelina u isto vrijeme modificirajuéi jedan drugoga.

BreSanov Fausner, kao i Skunca i Joco Skoko i neki drugi likovi, u
kojima je kakvo-takvo moralno i intelektualno teZiSte pojedinog koma-
da, slabi su i blijedi kao pojedinci. Nasuprot takvim karakterima, Bre-
San naglasava statiénu oprimantnost drustvenog totaliteta. Svaka od
njegovih pet tiskanih komedija kulminira pri kraju pijankom ili orgi-
jom koja povezuje sve pojedince, zajedno s neindividualiziranim liko-
vima u pozadini — s iznimkom izoliranog nosioca prosvjeda i svijesti.
Ta BresSanova slika, stravi¢no-veli¢anstvena u Predstavi Hamleta, bila bi
i u pojedinim drugim komadima impresivnija da se toliko ne ponavlja.
Ovako ona naime djeluje kao prilicno komotan znak opée besmislenosti
i korupcije, $to ih autor, uvijek iznova, konstatira nekako sa strane.
Napetost koja prethodi, kao da je u svakom komadu (s iznimkom she-
matsko-satiricke Svedane vedere u pogrebnom poduzeéu) istinski doziv-
ljena; naprotiv, orgija pri zavrSetku djeluje sve slabije i slabije, kako
prelistavajuéi te tekstove prelazimo s jednoga na drugi — uvijek s iz-
nimkom Predstave Hamleta.

Ocekivati je tako da je ona i u Smrti predsjednika kucénog savjela
kao neki blijedi odraz one u Hamletu, kao $to je i profesor Cindri¢, plas-
ljiv i nesamostalan, samo naznaéeni nosilac jedne stereotipne funkcije,
koja u pojedinim komadima poprima originalne crte i znadajnije propor-
cije unutar cjeline. Smrt je jedina BreSanova »groteskna tragedija« koja
nema neki prepoznatljivi literarni predlozak, iako je u unutra$njem in-
tertekstu BreSanovog opusa odevidno veza s Predstavom Hamleta.

Zgrada u kojoj se na pocletku odrzava sastanak stanara urbanizirana
je Mrdusa Donja. Njezini ukucéani tek su dosli u grad; kako, medutim,
nijedan izrazitiji lik nije autentiéno gradski, ¢ini se da su MrduSani pre-
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uzeli grad i ispunili ga obrascima svog ponasanja. Na svoj je naéin zato
Justin zlokobniji lik od Mrdu8inog Bukare, pa radnja u prvoj polovici
Smrti, ako je i komicka, produbljuje simbolicke konotacije o potencijal-
noj totalitarizaciji urbano organizirane zajednice. Na Zalost, autor je,
kako sam kaZe u jednom intervjuu, mozda dopustio da ga »taj demon
igre ponese i viSe nego §to je nuZno, tako da komad mjestimice pada na
nivo vodvilja, §to osnovnu zamisao donekle oslabljuje i razvodnjava«.15
Dapace, farsicki rekviziti — duhovi, presvladenja — uza sve reminis-
cencije na BreSanova vlastitog Hamleta (a koji uistinu i ne sadrzi ko-
relat Sekspirskog duha!) ne samo da sniZavaju ton, nego razaraju
kriticki naboj djela. Mozda bi usporedba s recentnijim Kovadeviéevim
Balkanskim Spijunom bila najrjeéitija kritika ove BreSanove samorep-
rize u duhu njegovih intencija s Hamletom.

Ako ovaj komad odiSe nekom socijalnom autenti¢no$éu, onda je to
opet jednom u BreSana zahvaljujuéi BreSanovoj upotrebi intertekstual-
nosti. Ovog puta, medutim, to nije suoavanje s nekom literarnom cje-
linom, nego sraz i mijeSanje diskursa. Regionalni zvukovi odzvanjaju u
depersonaliziranom betonu stambene novogradnje. Opori puc¢ki govor sa
stereotipnim opscenostima i pofinovni¢enim Zzargonom politi¢kog zbora
neposredno iskazuju drustvene parametre ovog igrokaza, bas kao $to se
to — ali znatno jade — ostvarilo u Predstavi Hamleta u Mrdus$i Donjoj.

Mozda je snaga, a ujedno i slabost Arheoloskih iskapanja kod sela
Dilj u tomu, §to je taj komad izgraden na pravilnoj izmjeni dvaju scen-
skih svjetova, tako da svaki prizor jednoga dobiva svoju analogiju u
drugom. Ne radi se dakle o »dijalogu« dvaju diskursa, nego se efekt pri-
kazane suvremene zbilje pojacava tako da se ona ponavlja jukstapozici-
jom historijski i vremenski drugadije situacije na istomu mjestu. Ono 3to
se dogada u selu Dilj danas, zbivalo se na tom terenu i prije mnogo sto-
lje¢a, kad je tamo postojala gréka kolonija. Nema knjiZzevnoga predloska,
jer su obje paralelne drame proizvod istog pera, ali kao metatekst funk-
cionira Platonova DrZava (zamisao idealne zajednice u kojoj vladaju
filozofi, a koju ¢uvaju vojnici, dok se poredak odrzava medu obrtnicima
i trgovcima).

Jednom iskazana, ta referenca djeluje u toku ¢itavog komada kao
ironi¢ka idejna struktura; prvenstveno time $to se neodrZivost i propast
takvog poretka demonstrira u wstarogrékom« nizu scena, a usporedo s
njime i u suvremenomu. Svojeglavost i nasilje bivSeg ratnika — d&ije ni
junas$tvo ni moé nisu racionalni — naéi ¢ée potvrdu u vlastoljublju sta-
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rogrékog oficira. Indirektno dakle i suvremena drama demonstrira ilu-
zornost i naivnost platonske intelektualne konstrukcije.

U nas$oj knjizevnosti kompozicija koja se temelji na dva niza para-
lelnih vremenski udaljenih zbivanja i svoj uzor u Krlezinom Areteju,
djelu u kojem se dogadaji na dvjema vremenskim razinama ne ponav-
ljaju tako izrazito, ali je tematika u oba predoéena Aretejeva svijeta
podjednako analogna kao ona dvaju nizova Iskapanja. Doduse, lik sa-
mog Areteja prodire u svijet naseg vremena, a tim fantastiénim spojem
epoha apsurd permanentnog nasilja i sadisti¢ke izopadenosti simbolicki
je podvuclen. U Bre$ana dva su svijeta strogo odvojena, ali simplifikacija
paralelnih zbivanja i izmjenjivanje dviju stilskih ravnina proizvode
efektnu dramatiénu poantu. Na razini sadas$njosti so¢na, prijete¢a i psov-
kom proZeta ikavica jedne malo ublazene Mrduse nadvladava racional-
nost standardnog govora i kompromisnost gradske kajkavstine. Karika-
tura degenerirane sokratovske majeutike u platonskoj dijaloskoj formi
mehani¢kom banalnoséu iskazuje nemo¢ intelektualne konstrukcije: po-
redak u kojem dominiraju filozofi ne moZe opstati.

Kad ne bi bilo »grékih« sekvenci, Arheolo$ka iskapanje bila bi tra-
gikomedija naSe suvremenosti, pesimisti¢ka, ali i prili¢no trivijalna. Spa-
Savalo bi tu anegdotu o primitivizmu Dalmatinske zagore neminovno
ali i neiskazano sje¢anje na Obrovce i druge politi¢ke tvornice na sliénim
terenima; dakle sje¢anje ¢itaoca, a ne aluzija i podsjeéanje u samom
tekstu. Ovako, medutim, fabula se formalno udvostrucéuje i time dobiva
neku mjeru opéeg vazenja. Kao negativna ilustracija platonskih teza
njezina je efikasnost jo§ silno pojadana, jer ako danasnje selo Dilj i nje-
gova daleka pros$lost i jesu izmi$ljeni, platonska drZava se uistinu nije
nigdje ostvarila. Ta ¢&injenica potvrduje autorov implicitni zakljucdak.
Njegov komad je naime upravo takvom svojom strukturom polemika
protiv idealizma i iluzije o racionalnosti drustvenih odnosa. Kao i u os-
talim svojim groteskama BreSan zakljucuje radnju orgijom — u prvom
redu raspojasanim trpanjem jela i piéa. Ne podvladi ipak totalni mrak
Hamleta ili neizbjeznu fizi¢ku propast protagonistovu (kao sto je uéinio
u svojoj verziji Fausta). U ovom komadu poraZeni intelektualac zajedno
sa Skolovanom seljané¢icom odlazi u potragu za novim terenom, odre-
kavsi se nasljedivanja akademskog oportunista i dru§tvenog parazita koji
vrsi izdaju intelekta i radi svoje udobnosti kapitulira pred barbarstvom.
To je suvremena verzija pojave koju je izmedu dva svjetska rata Julien
Benda nazvao la trahison des clercs.1®
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Arheoloska iskapanja kod sela Dilj blaza su, ali na razini drustvene
satire nama danas neS$to aktuelnija, verzija Predstave Hamleta u selu
Mrdu$a Donja, s kojom medu BreSanovim komadima ima najviSe izvanj-
ske, pa i strukturalne sli¢nosti. Teatarski mora da djeluju efektno, ako
im predvidivost sheme vjerojatno i slabi uéinak. Dvije analogne radnje,
u svakom od ta dva komada, ogledalo su jedna drugoj, i time simbolié-
nost teme u oba djela dobiva univerzalne konotacije. Ipak, ona u Dilju
ograni¢enija je, bliza alegoriji, jer se ne oslanja na ukupnost odredenog
metateksta (kakav je Hamlet); osim toga u Predstavi jedna od radnji
ugradena je u drugu, a u Iskapanjima one teku paralelno; a literarn:
predlozak, Platon, nije dio svijesti likova dakle dio funkcije aktanata
(ako Zelimo analizu provoditi i na toj razini); on je samo objektivna,
izvanjska norma.

Jo§ jednu grotesknu komediju objavio je do sada BreSan. To je Sve-
¢ana vecera u pogrebnom poduzecéu, tiskana tri godine prije prve izved-
be u Jugoslaviji (god. 1982). Prema analiti¢koj usporedbi tiskanog teksta
i njegove igrane verzije,!7 autor je naknadno unio neke likove, a odnose
u drami uéinio funkcionalnijima. Cini se da sada publika viSe ne par-
ticipira pukom izvrSavanju namjere koja joj je bila izloZzena na samom
pocetku, nego da zajedno s nasamarenim mjeStanima u komadu doZiv-
ljava zbivanja u fazama. U odnosu na neki prethodni obrazac nema pro-
mjena. Za Pogrebnu vecderu BreSan nije posegao za nekim konkretnim
predloskom. Njegovom je komadu Gogoljevim Revizorom ili Sterijinom
Lazom i paralazom zajednicki »arhetekst«,!® apstraktna shema mo-
tiva dvojice varalica u sredini koja ih ne poznaje. Ne otkrivamo nika-
kvih izravnih odjeka niti reminiscencija na neko postojeée djelo. Autor
je u uobicajenoj osnovnoj slici’ breSanovske drame nasilne autoritarne
proizvoljnosti, koja vlada zajednicom, izvrSio pomak: manipulacija se
sada vrsi bez vrhovne upravne modéi. Varalica se namece laznim auto-
ritetom zahvaljujuéi lakovjernosti i korumpiranosti gramzljivih. Vlast je u
ovom komadu difuznija, nije koncentrirana, pa ni puéki kolorit sredine
nije tek manifestacija primitivizma zlonamjerno dirigiranog iz jednog
simboli¢ki osamostaljenog sredista. Ipak, u zapletu i ovdje posreduje
pasivni intelektualac; i tu se, kao u Necdastivom nerijeSena drama zaklju-
¢uje gozbom na kojoj se izmiruju nosioci politi¢ki suprotstavljenih struk-
tura, Sto su u Svecdanoj vedleri zrtve financijske malverzacije, kojoj su
zajedno nasjeli.
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U svakom od BreSanovih komada umire po jedan lik, i to uglav-
nom izvan scene, a u dva maha ima i jedan lazni mrtvac pred gleda-
ocima. Osim u Hamletu, ni jedna od tih smrti nije tragi¢na, nego pri-
donosi grotesknom ugodaju cjeline. BreSanu prijeti opasnost da mu se
dramaturgija shematizira. Do sada je to izbjegao — ba$§ zato $to je u
intertekstu koji ostvaruje svaki put uspostavio drugadije odnose medu
sastavnim strukturama (odnosno: medu sistemima koji ga sadinjavaju).

Ni najnoviji komad, Anera, nije u tomu iznimka, ako i jest d&isti,
tragicki karakter glavnog lika uvjetovao neke modifikacije u uobidaje-
nom bresanovskom kontekstu. Izmedu autorovih djela, nakon Predstave
Hamleta Anera ima najviSe sli¢nosti sa svojim predlo§kom. Reproduci-
ran je zapravo c¢itav tok Racineove Fedre, a u radnji sudjeluju uglav-
nom svi likovi te sedamnaestostoljetne tragedije, jedino se Markijolova
djevojka Marica, koja je par Hipolitovoj Ariciji, kao ni njezina pouzda-
nica, Ismena, ne pojavljuje na sceni. ZavrSetak komada, medutim, dru-
gadiji je. Fedra, potomica bozanskih likova, ubija se u situaciji moralne
bezizlaznosti. Anera pak, prihvacajuci svoju sudbinu, zatvara se u kuéu
s obezrazumljenim muZem i pristaje na beskona¢nu igru domina u dvoje,
koja ¢ée ga smirivati. Ta igra, kojoj bi u punoj mjeri odgovarao Hegelov
pojam »loSe beskonac¢nosti«, ta igra, dakle, umjesto neizbjeznog tereven-
¢enja iz grotesknih tragedija, slika je tragi¢noga udesa senzibilne indi-
vidue u BreSanovom svijetu.

Strukturalna razlika je u mjestu klju¢énoga nestanka i povratka sta-
rijega muskarca u te dvije radnje. Tezej je na samom pocetku proglasen
mrtvim, ali se vraéa — i to unaprijed najavljen — veé u sredini ko-
mada. Lovro pak dugo vremena dominira scenom, do njegova hapsSenja
i odvodenja dolazi kasno, a vraéa se iznenada i to tek pred kraj djela.
Usprkos svojoj herojskoj proslosti, Lovro je u radnji komada pasivan.
Komplikacije i nesreée, koje se zato i gomilaju, kvare ¢évrstu tragi¢ku
liniju, Sto je autor sa sigurno$éu vodi sve do scene éitanja pisma.

Bitna strukturalna razlika dviju tragedija ukazuje i na uzrok ove
kompozicijske slabosti. Racineovo je djelo u prvom redu drama poje-
dinca. U tom mediju razvijaju se i svijest Hipolitova i savjest Fedre;
politi¢ki motivi (obec¢ana vlast nad Atenom) tek su u funkciji osobnih
odnosa. U BreSana politicki je kontekst mnogo razradeniji i neposredan
je impuls velikom dijelu postupaka, pa i senzacionalisti¢kom izvitope-
renju dramske linije pred kraj djela. Drama nedopustene ljubavi oteve
zene prema pastorku samo je ravnopravna, a dijelom i podredena ne-
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lagodi dosljakinje u primorskoj sredini. Anera je aktivist i uditeljica, te
tako ne moze izbjeéi efemernoj politi¢koj igri oko sebe; ona nije kra-
ljica kao $to je Fedra. Parafraza predlo$ka, moZe se shvatiti kao ironi-
¢ka paralela, ali niposto burleskna, niti funkcionira kao travestija. Bitno
je da elementi preuzeti iz Fedre nisu unutra$njom logikom vezani uz
dominantni pokreta¢ radnje u Aneri — politiku. Ta nepodudarnost je
dramaturska slabost komada. Politi¢ki motiv Racine niti ne ispituje, i
ne odreduje u odnosu na njega psihe svojih junaka. U BreSana, ¢ak
i ovdje, gdje su vlastoljublje, karijera i dobit relativizirani i reducirani
na pobudu samo manjih likova, o njihovu djelovanju ovise i odnosi i
utjecaji izmedu likova u porodici.

Nije dodu$Se ni moglo biti drugacije. Drama govori o poslijeratnom
Zivotu na jednom nasem otoku. BreSan bira Fedru da bi iskuSsao mogué-
nost stvaranja moderne tragedije, odnosno tragedije u nasoj suvremenoj
sredini. PiSe tekst analogan grotesknim scenskim djelima u kojima je
razigravao klju¢ne prizore pomoc¢u burleske, farse, hipertrofije karne-
valskih rituala ili kermesa.

Fedru uvodi jednako prirodno i nenategnuto kao $to je u Mrdusu
unio Hamleta. Protagonistkinja nalazi klasi¢ni tekst u kué u koju je
uselila i glasno na dva-tri mjesta izgovara neke, njezinoj osobnoj drami
odgovarajuce stihove. To je tehnika upotrijebljena i na pocetku Necasti~
voga na Filozofskom fakultetu. »Dijalog« tih mirnih, sve¢anih ¢etrnaes-
teraca s realistickim diskursom BreSanovih likova izvanredno je dirljiv.
To viSe Sto se jo§ izrazitije nego u polifoniji MrduSe sudaraju kultivi-
rana Stokavica mlade kontinentalke s lokalnim narjedjem otocana.
Dramska tenzija proizvedena je veé na toj razini teksta i sugerira tra-
gitnu nepomirljivost suprotnih stavova.

Mozda je Anera, usprkos konstruirane veze izmedu politi¢ke i osob-
ne teme, $to smo je analizirali, najzanimljiviji BreSanov tekst nakon
Predstave Hamleta. Autor se, usprkos tomu §to mu djela imaju toliko
zajednickoga, jo§ nije poteo ponavljati. I dalje iznalazi prostora za eks-
periment i unutar konvencije koju je izgradio, te jo§ nije upao u rutinu.

Svi BreSanovi komadi, s iznimkom Smrti predsjednika kuénog sav-
jeta, sastoje se od dva sistema. Jedan se oslanja na neki literarni pred-
lozak, koji se u BreSana reproducira u vidu interteksta, a drugi sistem
jest neposredno drama naSe suvremenosti — gruba, pojednostavnjena
slika uskogrudnosti, lukavosti, primitivizma, Zelja za vla$éu i za probit-
kom. Kad god je, kao u posudbi Hamleta, Fausta, Fedre, u pitanju iz-
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ravno navodenje ili neposredna referenca, u novom kontekstu éak do-
slovni citat funkcionira ne kao identi¢an svom izvornom biéu nego u
izvjesnoj mjeri kao parodija.? I drugdje, medutim, susret i palimpsestno
preklapanje suvremene razine s izvornom budi virtuelni semanti¢ki na-
boj2t koji je znatno jadi nego $to bi igrokaz iz suvremenog Zivota — uza
svu grotesknost BreSanovih situacija — mogao sam dati. Konfrontacija
literarnog i u suvremenosti »dozivljenog« pojac¢ava uvid u moguéi smi-
sao situacije. Po Bahtinu, »svako razumevanje predstavlja uporedivanje
datog teksta s drugim tekstovima i davanje novog znadenja u novom
kontekstu (u mom, u savremenom, u buduéem)«.22

Formalni odnos dvaju sistema u svakom je BreSanovom komadu
drugadiji. Njihova korelacija (najpunija i viSestruka u Predstavi Ham-
leta, analogno dosljedna u Aneri, nepotpuna u Nedastivom, samo u idej-
noj referenci u Arheoloskim iskapanjima itd.) dala bi se vjerojatno se-
mioti¢ki precizno opisati. Analiza koja je ovdje prethodila mozda je po-
kazala da estetski u¢inak BreSanove drame raste prema stupnju potpu-
nosti korelacije izmedu dvaju sistema (Iskapanja su specijalan sluéaj,
jer »starogrcéki« dio drame nije posuden od nekog predlo$ka, nego je sa-
mo vremenski bliZi od suvremenih scena u istom komadu: nastanku Pla-
tonove ideje koja BresSanu sluzi kao predznak).

Konfrontacijom knjiZevnih klasika i suvremenosti BreSan — izvanj-
ski — stvara suodnose izmedu dviju raznih kultura, a u samom tekstu
o naSem vremenu proizvodi sraz razli¢itih jezika (stilova, idioma, dis-
kursa) i time iskazuje onaj sukob — ili dijalog? — unutar nasSe vlastite
kulturne situacije, o kojemu komad u biti i govori. Intertekst osporava
lazne autoritete, otkrivajuéi da je na$ poloZaj samo manifestacija i vari-
janta vje¢nog, koji ¢éemo bolje shvatiti proc¢itavsi ga u kljucéu, sto ga
pruza tekst knjizevnog klasika. »PokuSavam iz raznih aspekata vjeénih
ljudskih tema i istina koje od pamtivijeka postoje u literaturi govoriti
o situaciji koja me okruZuje« kaZe autor.® Posudenim predloskom bara-
taju i drugi pisci, ali po tome kako ¢éesto i kako sigurno pribjegava tom
postupku, ni jedan ne nadmasuje Ivu BreSana. Nije avangardan pisac,
ali je dosljednost njegove metode omoguéila takvu svjeZinu i novost
njegovu Citanju suvremenih uvjeta egzistencije da se nasao na &elu nase
aktuelne knjizevne i kazaline rijeéi.%

174




BILJESKE

1 Usp. Roland Barthes: The Pleasure of the Text, New York, 1975, str. 37

2 Mihail Bahtin: »Napomene uz metodologiju nauke o knjiZevnosti«, Treéi
program, br. 39-1V-1978, str. 171 (izd. Radio Beograd).

3 Usp. Julia Kristeva: Desire in Language, New York, 1980, str. 66.

4 Tekstovi: Groteskne tragedije, Biblioteka Prolog knjiga 8, Zagreb, 1979;
»Arheoloska iskapanja kod sela Dilj«, Prolog, br. 47/XI111/81; »Anera«, Prolog,
br. 57/XV/83.

5 »ideologeme, that is, the smallest intelligible unit of the essentially
antagonistic collective discourses of social classes«. Frederic Jameson: The
Political Unconscious, Ithaca, New York, 1981, str. 76.

¢ V. naslov ¢lanka Louisa Althussera, »Idéologie et appareils idéologiques
d’Etat«, u La Pensée, juin 1970, br. 151.

7 »Dramski trom Skuncin pravilno$tokavski govor poigrava se s dalma-
tinskozagorskim Zzivim govorom otkrivajuéi tako rezove medu situacijama i
pokazujuéi izlomljenost strukture, $to ¢ée biti vidljivo i u rezovima izmedu
dramskih slika: emitiranje radio-emisije, jo§ jedna igra u igri, biva samoiro-
nizirajuéim komentarom, ali i ironijskom distancom dramskog zbivanja...«.
Mira Muhoberac: »Teorija groteske i suvremena hrvatska drama«, Prolog, br.
57/XV, 83, str. 14.

8 U knjigama Problemi poetike Dostojevskog, Pitanja knjiZevnosti i este-
tike i drugdje.

9 Ilja 11jf i Jevgenij Petrov: »Kako se stvarao Robinzon«, 1933,

10 Usp. M. Bahtin: Stvarala$tvo Fransoa Rablea i marodna kultura sred-
njega veka i renesanse, Beograd, 1978, passim.

11 Usp. Northorp Frye: Anatomija kritike, Zagreb, 1979, str. 46.

12 Bahtin, ibid., str. 334.

13 Usp. Margaret A. Rose: Parody/Meta-Fiction, London, 1979, str. 50.

14 Usp. W. E. Yuill: »The ’Grotesque Tragedies’ of Ivo BreSan«, The Sla-
vonic and East European Review, sv. 61, br. 4, okt. 1983, str. 534.

5 Oko, 7T—21. kolovoza 1980, str. 7.

16 Knjigu pod naslovom »La Trahison des clercs (otprilike: »izdaja inte-
lektualaca«) objavio je g. 1927.

17 Usp. Igor Mrduljas: »Slava glumi(3tu)!«, Prolog, br. 55/56, XV, 83, str.
162—64.

18 Usp. Poétique, br. 27 (1976), str. 264.

19 Usp. Arnold Ketl (sic): Engleski roman, Sarajevo, 1961, str. 26.

2 Usp. Michel Butor: Repertoire 111, 1968, str. 18.

2 Usp. Poétique, br. 27 (1976), str. 280.

175



22 Bahtin, op. cit., Tre¢i program, str. 171.
2 Danas, br. 152, 15. I 1985, str. 55.

% U Vidiku, br. 26/27 (prosinac 1970) objavio je BreSan komad Cetiri
podzemne rijeke. Naslov aludira na cetiri rijeke iz Danteovog Pakla, a citati
o njima sluZze kao motto uz ¢etiri dijela drame. To je bizarna, donekle piran-
dellovska zagonetka zamjene osobnog identiteta nakon nasilne smrti, te Zelje
za poprimanjem osobnosti nekog historijskog lika. Komad se nalazi potpuno
izvan tematskog i stilskog kruga »grotesknih tragedija«. To je ocito tekst iz
faze u kojoj je BreSan tek trazio svoj knjiZevni put — a izvrsno je §to nije
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