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1. UVOD

Krleæina se prva stvaralaËka faza vremenski po-
klapa s razdobljem avangarde u hrvatskoj knjiæev-
nosti, gdje je najistaknutiji pravac ekspresionizam.
MladenaËko je Krleæino stvaralaπtvo obiljeæeno upra-
vo tom ekspresionistiËkom poetikom, a tada nastaje i
dramski ciklus objedinjen u knjizi Legende (1933).
Prva je faza Krleæine dramatike pjesniËka,1 a ta se
pjesniËnost ostvaruje kroz uporabu didaskalija koje
imaju funkciju samostalnih dramskih odvojaka i lir-
skih dionica. U poetskom dramskom opusu do izraæaja
dolazi jak utjecaj secesije, simbolizma i ekspresio-
nizma. U Krleæinu dramskom ciklusu jednoËinki
vidljiv je utjecaj simbolistiËkog kazaliπta, kojega Êe
kasnije zamijeniti priklanjanje ekspresionistiËkom
(Golgota, VuËjak), dok Êe u trilogiji o Glembajevima
prevladati iskustvo nordijske πkole i neonaturalizam.
Poznato je da je Krleæa namjeravao napisati drame o
pet tragiËnih junaka svjetske povijesti, Kristoforu
Kolumbu, Michelangelu Buonarrotiju, Immanuelu
Kantu, Franciscu Goyi i Isusu Kristu. Od “herojske
pentalogije” (LasiÊ 1987, str. 176) realizirane su
drame o trojici giganata iz povijesti ËovjeËanstva,
Isusu Kristu, velikom renesansnom slikaru i skulptoru
Michelangelu te moreplovcu i istraæivaËu Kristoforu
Kolumbu. Tim dramama o tragiËnim genijima i
njihovim aporijama pripadaju drame Legenda, Kristo-
for Kolumbo i Michelangelo Buonarroti dok ostale
drame iz dramskoga ciklusa Legende (Kraljevo, Adam
i Eva, Saloma, Maskerata) donose ontologiju i meta-
fiziku spolova. Naime, u ovim dramama Krleæa uvodi
problematiku odnosa muπkarca i æene, a taj sukob
izmeu spolova traje od pamtivijeka do danas. Uz
motiv te borbe mogu se uz Strindberga navesti i drugi
autori koji su vjerojatno oblikovali tematske sklonosti
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mladoga Krleæe, prije svega Otto Weininger i njegovo
djelo Spol i karakter Meutim, nuæno je istaknuti
Krleæinu negaciju Weiningerove mizoginije te njego-
vo negiranje kulturogenog koncepta diviniziranog i
vampirski demoniziranog esencijalizma æenstva (usp.
MarjaniÊ 2013, str. 98).

2. TRAGI»NI GENIJ
I NEVOLJE UMJETNI»KOGA STVARANJA

Krleæa piπe dramu o “tragediji genija” (Gaπpa-
roviÊ 1989, str. 13) i nevoljama umjetniËkoga stvara-
nja. Drama Michelangelo Buonarroti, kao i Kristofor
Kolumbo, predstavlja parabolu o genijalnom poje-
dincu koji je suprotstavljen prosjeËnoj masi.2 I u jednoj
i u drugoj drami nalazimo temu osamljeniËke sudbine
genija. U objema dramama presudni su dijalozi
protagonista s Nepoznatim. Kolumbo i Michelangelo
razlaæu svoju misao u dugim monolozima, izraæavaju
se u stihovima, oko jednog i drugog protagonista kruæi
velik broj likova, u obje drame postoji jedinstvo mjesta
(Laa/Sikstina), vremena (iz noÊi k jutru) i radnje
(protagonistov cilj) (usp. LasiÊ 1987, str. 176). Miche-
langelo je u Krleæinu mladenaËkom tekstu prikazan
kao genijalni umjetnik, faustovski pun sumnji i pita-
nja. Autor ekstatiËnim i ekspresivnim opisima nagla-
πava titansku snagu Michelangelova stvaranja, a
njegova je jednoËinka jedan od velikih dramskih do-
meta ekspresionizma (usp. ÆmegaË 2001, str. 9).
Krleæa se u prvoj fazi svojega dramskog stvaranja
odluËuje za formu jednoËinke, koja veÊ u razdoblju
moderne ne samo da oznaËava odmak od tradicio-
nalnoga oblika drame, “nego je to Ëesto veÊ nastojanje
da se ‘dramski’ stil izvede iz [te] krize kao stil nape-
tosti usmjeren prema buduÊem momentu” (Szondi
2001, str. 74). Radnja Krleæine drame odvija se jed-
noga proljetnog jutra u Sikstini, kada je Michelangelo
slikao Dan gnjeva Gospodnjeg. U drami se, uz Miche-
langela Buonarrotija kao srediπnje dramatis perso-

1 B. Donat piπe kako rane drame Miroslava Krleæe Ëine
takozvani pjesniËki dio njegova dramskog opusa te da Legende
imaju znaËajku rituala u kojem se na simboliËan naËin jezikom
pokreta i akcija i sama rijeË primiËe beskraju u kojem se konaËno
bez ostatka bilo kakve iluzije razgaljuje Ëovjekova sudbina. Njihov
ritualni sadræaj podudara se s arhetipskim elementima koje u tim
dramama prepoznajemo u funkciji univerzalnih simbola. Tu spa-
daju likovi-simboli kao πto su Krist, Michelangelo Buonarroti,
Pierrot, Don Quijote, Adam i Eva (usp. Donat 1970, str. 7‡8).

2 U objema dramama drastiËno je provedneo naËelo udvo-
jenosti srediπnjeg junaka, obje svjedoËe o titanskoj borbi pojedinca
za ideale i o porazima πto ih nije moguÊe izbjeÊi (usp. Mrduljaπ
1997, str. 71).
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nae, pojavljuje velik broj likova (famulusi, Papa,
Nepoznati, Beatrice Laura, opatice, kler), a neki su
samo scenske jedinice ili glasovi (ruæa, miπeva, pauka,
krvnika nepoznatog, glasovi u krËmi, crv u ormaru).
Glavni junak ove legende iz “genijskog niza” (LonËar
1969, str. 106) Ëesto pada u egzaltirana stanja, stoga
je prisutan lirski i pjesniËki diskurs gdje umjetnikova
nemirna pjesma ima hipnotiËki uËinak pa djeluje kao
litanija. “Michelangelo govori u parataksama πto
poËinju i svrπavaju vokativima i vrve od uskliËnika:
njegov je glas jedna rasjeckana i razbijena misaona
linija koja se ne mijenja ni onda kada uranja u stihove”
(LasiÊ 1987, str. 172).

Krleæa u drami kombinira ekstatiËko-ritualni i
konverzacijski aspekt, a individualno se suprotstavlja
kolektivnom gdje je pojedinac i njegova moÊ rasu-
ivanja u opoziciji s povodljivom masom. Glasovi
koji se Ëuju u drami, osim πto upuÊuju na logiku sna,
mijeπanje fikcije i fakcije, takoer pridonose stvaranju
halucinantne atmosfere te imaju ulogu pojaËivaËa
kako bi se naglasile nevolje genija i umjetniËkoga
stvaranja koje su opisane kao poroajne muke. »esta
su ponavljanja koja “djeluju kao faktor sreivanja,
uËvrπÊivanja i temeljitijeg objaπnjavanja” (LasiÊ 1987,
str. 175). Iz kakofonije glasova izdvaja se glas neshva-
Êenoga pojedinca, usamljenoga u svojim stremljenji-
ma. TragiËni genij koji teæi ka neËemu viπem πto
primitivna masa nikako ne razumije, doæivljava svijet
na potpuno drukËiji naËin no πto ga shvaÊa prosjeËna
veÊina. On je osamljenik u svijetu gdje vlada povrπ-
nost i gdje ne postoje individualni ciljevi. Michelan-
gelo ili meπtar, kako ga nazivaju famulusi, radi po
noÊi pa sve briπe, a dvije godine nije niπta naslikao.
Michelangelo nosi veliki teret, breme spoznaje i ge-
nijalnosti, πto signira i metaforika mlinskoga kamena
koji umjetnik nosi oko vrata. On zavidi prosjeËnima
jer ga talent koji posjeduje Ëini drukËijim od drugih.
Crv koji ruje u ormaru fungira kao sumnja unutar
njega samoga koju dodatno produbljuje lik Nepozna-
tog. Lik crva poziva na pobunu koja Êe, kako pokazuje
zavrπetak drame, biti uguπena zbog umjetnikova
prihvaÊanja konvencije i izdaje vlastitih ideala. Na
jednoj strani postoji subjekt koji je sebe postavio kao
centar svijeta i koji teæi svom Apsolutu, svom cilju.
Na drugoj strani nalazi se sve ono πto ga spreËava da
bi sebe realizirao kao autonomni entitet. Uvodni dio
u drami, razgovor dvaju Michelangelovih famulusa,
uvodi nas in medias res u njegov problem, sliËan
Kolumbovom, a to je dohvatiti NemoguÊe, Aspolutno
(usp. LasiÊ 1987, str. 176‡177). U likovima dvaju
famulusa zrcale se dva razliËita pogleda na umjetnost.
Dok prvi u umjetniËkom stvaranju Michelangela vidi
neËistu silu, drugi mu se divi i usporeuje ga s bogo-
vima:

PRVI: A zaπto mi ne bismo bili ista rasa s njim?

DRUGI: Jer nismo! Razmatra i osvjetljuje torzo
oguljenih i rastrganih fresaka: Eto! To su giganti,
bogovi, Prometeji! Ispruæili su ruke i bacaju vatru

glupim i neukim ljudima. Eto! To su giganti! Zar bi to
ti mogao, zavuÊi se tako u toranj te ne izlaziti na
svjetlost cijelu boæju godinu? Gdje bi to tko od nas
mogao, od nas obiËnih smrtnika? (Krleæa 2002, str.
59)

3. NEPOZNATI KOD KRLEÆE
I STRINDBERGA

Nakon πto umjetnik u Krleæinoj drami pada u
ekstatiËni zanos, opijen bojom i formom, pojavljuje
se lik Nepoznatoga koji mu podastire sumnju, bol i
laæ te ga æeli slomiti. “Geniji (a to su Krist, Miche-
langelo Buonarroti i Kristofor Kolumbo) mogu
postojati samo ako proæivljavaju borbu s Nepoznatim,
s niπtavilom kojim je Ëovjek okruæen” (Donat 1970,
str. 37). Zanimljiva je Ëinjenica, kako istiËe M. LonËar,
da se lik Nepoznatog javlja na mjestu najæeπÊih kriza,
a ta su mjesta ujedno i jedini pravi dramski dijalozi.
Naime, kako u Krleæinim Legendama joπ uvijek nema
punoga psiholoπkog volumena karaktera,3 ovdje je
ostvaren zapravo antitetiËki paralelizam simbola,
kontrastnih tendencija i poetskih inteziteta, a ta se
antiteza likova moæe promatrati kao dramatski unu-
tarnji monolog (usp. LonËar 1969, str. 111). A. Flaker
istiËe kako lik Nepoznatog postaje karakteristiËan za
cijelo jedno knjiæevno razdoblje, a tom Krleæinu liku
nalazi analognu pojavu u ruskoj knjiæevnosti kod
Majakovskog u njegovu liku Neodreenog (usp.
Flaker 1964, str. 53‡74).

Poznata je Ëinjenica da je Krleæa u mladim danima
intenzivno Ëitao Strindberga, o Ëemu svjedoËe dnev-
niËki zapisi Davni dani, kao i Ëlanak o drami Otac
objavljen u Knjiæevnoj republici 1924. godine. Ta-
koer, Krleæa Êe se u svojem poznatom osjeËkom
predavanju 1928. godine pozvati na strindbergovsku
dramaturgiju koju Êe nasljedovati u glembajevskom
ciklusu. U njegovim ranim dramama Strindberg mu
je mogao biti uzor sa svojim djelima Igra snova (1902)
ili Put u Damask (1898), a sliËnosti se naziru kako u
ekspresionistiËkom modelu, tako i u dramaturπkoj
kompoziciji “koja obuhvaÊa lanËano, epizodno niza-
nje i fantazmagoriËnu preobrazbu iskustvenih eleme-
nata” (ÆmegaË 1993). Tu je i pojava “iznimne liË-
nosti”, kako je naziva I. Slamnig koji ukazuje na
poetiËke srodnosti Krleæina i Strindbergova djela.
Srodan lik Krleæinu Michelangelu Slamnig pronalazi
u Strindbergovoj ranijoj stihovanoj drami U Rimu
(1870) gdje se obrauje epizoda iz æivota danskoga
kipara Bertela Thorvaldsena. »esto su Strindbergovi
junaci umjetnici, a lik Ëesto ima protulik, od kojih se
jedan obiËno karakteristiËno zove Nepoznati (usp.
Slamnig 1969, str. 134). Taj je lik zastupnik autorovih
stavova i njegove pobune prema svim moguÊim nor-

3 To navodi Darko Suvin u Ëlanku “Pristup agenskoj strukturi
Krleæine dramaturgije: tipovi kao kljuËna razlika”, objavljenog u
Forumu, 1981, br. 7-8, str. 64‡82.
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mama, bile one religioznoga, druπtvenoga ili politiË-
koga karaktera. Upravo toj liËnosti, koja ima znaËajke
ambivalentnosti i dihotomije, autor stoga povjerava
glavne kritiËke ili proroËanske misli. On je zastupnik
autorovih teze, a u njegov je karakter upisan i svoje-
vrsni ruπilaËki princip. Kao i Krleæin Michelangelo,
on je pobunjeni pojedinac koji æeli sruπiti stari kako
bi uspostavio novi poredak, a odlike su to junaka
mesijanskoga revolta:

NEPOZNATI: [...] I osjeÊam u sebi svu snagu stvo-
ritelja, koji sam ja. Æelio bih cijeli svijet uzeti u svoju
ruku i umijesiti od njega neπto savrπenije, istinitije,
ljepπe... Æelio bih vidjeti sretnim cijeli svijet, sva
stvorenja. Raati bez bolova, æivjeti bez patnje i umirati
u tihoj radosti! [...] (Strindberg 1977, str. 245)

U Strindbergovu dramskom stvaralaπtvu osobito
se istiËe naturalistiËka faza (drame Otac i Gospoica
Julija) te simbolistiËko-alegorijska, kojom je autor uz
Wedekinda, jedan od preteËa ekspresionizma (drame
Put u Damask, Igra snova, Sablasna sonata). Jedna
od tematika Strindbergova djela odnos je meu
spolovima, sukob koji traje od pamtivijeka. U ranijim
dramama, s naturalistiËkom dramaturgijom, ta je
tematika dio suvremene druπtvenokritiËke vizure, a u
kasnijima, u kojima se oËituje autorova mistiËka sklo-
nost, naglaπena je mitska pozadina. Krleæina scenska
djela ne kriju tragove Strindbergovih dramaturgijskih
postupaka. U ranim Krleæinim ekspresionistiËkim
dramama, kao i u Strindbergovoj dramaturgiji nalazi-
mo kompoziciju koja naglaπava lanËano, epizodno
nizanje (njem. Stationendrama) i fantazmagoriËnu
preobrazbu iskustvenih elemenata (kao u Strindber-
govoj Igri snova), zatim pojavu “iznimne liËnosti”,
kako je naziva Slamnig, kojoj autor povjerava glavne
kritiËke ili proroËanske misli. Svoj najvlastitiji oblik,
“postajnu dramu”, Strinberg nalazi nakon petogo-
diπnjega zastoja umjetniËkoga rada u Putu u Dam-
ask. Postajna se tehnika moæe formalno usuglasiti s
tematskim intencijama subjektivne dramatike, a junak
u “postajnoj drami”, u kojoj se oslikava njegov razvoj,
najjasnije se istiËe od likova koje on na postajama
svojega puta susreÊe. Oni se pojavljuju jedino u susre-
tima s njim, u njegovoj perspektivi i kao takvi se od-
nose na njega. Postojanjem takvoga jednog srediπnjeg
subjekta, formalno je zasnovano neograniËeno oËito-
vanje skrovitoga duπevnog æivota, a jedinstvo radnje
nadomjeπta se jedinstvom dramskoga subjekta. Kon-
tinuitet je zamijenjen scenskim nizom, a takva sta-
tiËnost i besperspektivnost scena signira pespektivsko
suprotstavljanje subjekta i svijeta, gdje se junak susre-
Êe s ljudima, ali mu oni ostaju strani (usp. Szondi 2001,
str. 40‡41). Ta otuenost, koju Ëesto naglaπava sam
lik, dolazi do izraæaja i u sljedeÊem ulomku:

NEPOZNATI: [...] Ali ja vas zaklinjem: ne ostavljajte
me samog! Ja sam u stranom gradu. Ovdje nemam
prijatelja, a ono malo znanaca koje imam, Ëine mi se
viπe kao neznanci, gotovo bih rekao: izgledaju mi kao
neprijatelji. (Strindberg 1977, str. 220)

Kako istiËe P. Szondi, sa Strindbergom zapoËinje
ono πto je kasnije dobilo naziv “subjektivna drama-
tika” (Szondi 2001, str. 35). Osobe u Putu u Damask
subjektivna su isijavanja Neznanca, a tu dolazi do
izraæaja Strindbergov ekspresionistiËki aspekt. Povla-
ËeÊi se u samoga sebe, bjeæeÊi od svijeta koji mu je
postao stran, pojedinac se suoËava s nepoznatim. Ne-
znanac je kao biÊe koje susreÊe na postajama svojega
puta. Ona su ponajviπe on sam i istodobno njemu
strana. Sklop subjektivnog i objektivnog pojavljuje
se u vremenskoj dimenziji kao spona proπloga i
sadaπnjega. Evocirana i u nutrini produbljena proπlost
javlja se u refleksiji kao strana sadaπnjost: stranci koje
Neznanac susreÊe Ëesto su znakovi njegove vlastite
proπlosti (usp. Szondi 2001, str. 44). Subjektivnom
je dramatiËaru na prvom mjestu stalo do izoliranja i
uzdizanja srediπnjega lika u kojemu se uglavnom on
sam utjelovljuje.

Nepoznati kod Krleæe oznaËava dihotomiju unu-
tar samoga junaka, sukob izmeu onoga πto bi on htio
i onoga πto mu nalaæe svijet. IroniËna je tako kono-
tacija na kraju drame sa trideset cekina koje umjetnik
mora uzeti od Pape, dakle mora prihvatiti konvenciju
koju mu uvjetuje egzistencija te izdati vlastite ideale.
Michelangelo u drami ipak pobjeuje Nepoznatoga,
naime, ubija ga slikarskim dlijetom, pa bi se u tom
smislu Krleæina drama mogla shvatiti kao afirmacija
umjetnosti. Meutim, poznat kao veliki razaraË mitova
u hrvatskoj knjiæevnosti, Krleæa je morao razoriti i
ovaj umjetniËki mit, na πto upuÊuje zavrπetak drame
koji ukazuje na teπko stanje umjetnika koji se mora
poniziti pred Papom kao najviπom instancom moÊi.
Michelangelo na kraju drame bolno prima od Pape
tridest cekina. On ih prima i poraæeno broji jedan po
jedan cekin. Je li on time postao Juda, izdao Umjet-
nost, Ideju, Boga, Sebe? On nije Juda, jer je za njega
novac samo sredstvo, a ne cilj. On je Juda jer je izdao
ËistoÊu svog poslanja. Da bi spasio svoj cilj, on
prihvaÊa zlatnike. U toj je pobjedi sadræan poraz, ali
je u tom porazu sadræana pobjeda jer tu nema pobjed-
nika, nema pobijeenog. Apsolutne antiteze je nestalo.
Michelangelo se spustio na zemlju i postao je Ëovjek
(usp. LasiÊ 1987, str. 179‡180).

U Krleæinoj se drami isprepleÊu sveto i sakralno
te profano i karnalno, a postavljena je analogija iz-
meu æivota i krËme pa se tako ostvaruje i topos
theatrum mundi. Radnja se odvija u kronotopima
krËme i crkve, a Michelangelo koji boravi na skelama
sve vrijeme dok slika nalazi se na “gornjem” svijetu
povlaπtenih pojedinaca. Skele tako impliciraju njego-
vo uzviπenje, genijalno stvaranje po kome je umjetnik
najbliæi nebeskome, a na taj ga naËin dramatiËar izjed-
naËuje s bogovima. Meutim, njega vuËe “donji”
svijet koji predstavlja krËma. Svijet krËme u ovoj je
drami opisan kao metafora zla, ludnice i pakla. To je
svijet malih i sitnih ljudi koji nisu dosegnuli spoznaje,
a prikazani su kao kriminalci i pijanci. Svijet krËme
aludira na niske strasti, animalno, blud, a prisutna su
sva moguÊa aberantna stanja, atavizmi te stanja in
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extremis. Mlinski je kamen koji umjetnik nosi oko
vrata “simbol tereta (ambicije) πto pritiπÊe Miche-
langela, ali se u tom simbolu nalazi i evaneoska
konotacija greπnosti: on je greπan jer je prestao biti
Ëovjekom” (LasiÊ 1987, str. 179).

U drami se isprepliÊu tri nivoa, a to su krËma,
crkva i skele na kojima slika Michelangelo. Tri razine
mogu simbolizirati pakao, Ëistiliπte i raj pa djeluju
kao srednjovjekovni mansioni. Michelangelo Buo-
narroti Ëvrsto je organizirana dramska priËa o “anti-
nomijama apsolutne egzistencije pa u mnogome
nalikuje srednjovjekovnom misteriju” (LasiÊ 1987,
str. 180). Krleæa u svojim mladenaËkim dramama
anticipira scenski simultanizam koji korespondira sa
srednjovjekovnim kazaliπtem, koji se najbolje oËituje
u funkciji glasova. Utjecaj srednjovjekovnoga simul-
tanizma joπ viπe dolazi do izraæaja u Krleæinoj jed-
noËinki Kristofor Kolumbo (1918)4, dok je vrhunac
postignut veÊ 1915. godine u Kraljevu.5  Krleæina dra-
ma nastaje nakon iskustava Prvoga svjetskog rata pa
je u tom smislu implicirana i druπtvena, socijalna
pobuna. Naime, kako drama predstavlja parabolu o
genijalnom pojedincu, prometejskom i mesijanskom
junaku, to je moguÊe povezati i sa Krleæinim mlade-
naËkim zanoπenjem Oktobarskom revolucijom. Tada
Krleæa u avangardnoj optimalnoj projekciji vidi lenji-
nizam kao rjeπenje za druπtvene probleme, a Lenjina
promatra kroz prizmu mesijanizma.

4. JUNAK MESIJANSKOGA REVOLTA

Krleæin bi Michelangelo, kao i Kolumbo, prema
Brusteinovoj tipologiji mogao biti svrstan meu
mesijanske dramske likove (usp. Brustein 1991). Na
odabiru takvih figura temelji se pokretaË dramskog ‡
pobuna, ostvarena ili na razini koncepta samoga
dramatiËara ili pak na razini djelovanja srediπnjega
lika kao produæena duha autora. Na Ëelu povorke
pobunjenih, nezadovoljnih i obespravljenih, protago-
nist odraæava druπtvenu, moralnu i egzistencijalnu
problematiku, a svoju Nadu projicira u sveopÊu Uto-
piju (usp. PeriËiÊ 2015, str. 267‡268). Krleæin je Mi-

chelangelo junak mesijanskoga revolta, pobunjenik
koji ne podnosi Papine sluge, posluπne robove i Ëan-
kolize. Sam Papa, kao predstavnik moÊnika, poziva
umjetnika na red govoreÊi mu da je prkosan i goro-
padan, ali Michelangelo se buni jer pravi umjetnik ne
moæe raditi na rok i po mjeri, nego po inspiraciji. On
se buni, æeli otiÊi, a Papa mu se obraÊa docirajuÊi kako
nije spas u borbi, nego u poniæenju. Michelangelo je
buntovnik, pobunjeni Ëovjek, umjetnik, sila i talent,
ali ipak se mora pokoriti kada je u pitanju novac, koji
mu uz onu osnovnu, uvjetuje i daljnju umjetniËku
egzistenciju. Zvuk cekina koje mu Papa stavlja u ruke
jest zvuk njegove nemoÊi i slabosti da se odupre do
kraja pa se na koncu ipak mora poniziti. Krleæin je
junak umjetnik, idealist, pobunjeni pojedinac, prevrat-
nik i anarhist, a u njegov je karakter upisan svojevrsni
ruπilaËki princip, subverzija i prevratniËka teænja.
Naime, on iz kaosa i bezrednoga stanja æeli uspostaviti
red i novi poredak. U dramama mesijanskoga revolta
djeluju superljudi, prometejski, gigantski junaci, koji
se izdvajaju nekim svojim osobinama i imaju odlike
mesijanizma. Dikcija je u tom tipu drame egzaltirana,
poviπena i bombastiËna. Pobunjenik je tu nalik prispo-
dobi Lucifera, a prikazan je kao div koji prekraja
svijet. S jedne se strane junak mesijanskoga revolta
Ëini kao negativan lik, ali s druge strane on je pozitivan
jer stvara novi poredak. Michelangelo tako ide u red
onih junaka kao πto su Mefisto, Don Juan ili Faust.
Takvi junaci su radikalni, a njihova je podvojenost
zrcaljena i u koriπtenju lika Nepoznatoga, koji se javlja
kao junakov alter-ego (usp. Brustein 1991, str. 20‡24).
Junak mesijanskoga revolta protivi se svim konven-
cijama, zastarjelim nazorima i, prije svega, prosjeË-
nosti, pa u Krleæinoj drami do izraæaja dolazi i
Nietzscheova kritika zlatne sredine.

Michelangelo u drami ubija Nepoznatoga u ma-
kabristiËkoj sceneriji u kojoj se puπi crvena para,
umjetnik slika krvlju Nepoznatoga, osjeÊa se miris
paleæi, gori vatra, dakle sveprisutna je sinestezija koja
upuÊuje na pjesniËki diskurs u kojemu Ëesto prona-
lazimo i astralnu avangardnu dimenziju. U drami je
prisutan snaæan kolorizam, a dominiraju crvena i crna
boja pa tu dolazi do izraæaja Krleæin revolucionarni
etos i znaËajke ekspresionistiËkoga kazaliπta. Krleæin
junak upuÊuje na Nietzscheova nadËovjeka i ekspre-
sionistiËku teænju za Novim Ëovjekom kojega se
promatra u avangardnoj optimalnoj projekciji. U od-
nosu Michelangela i mase u krËmi nazire se i glavna
aporija avangarde: kako pomiriti umjetnost i narod.
Umjetnik se nigdje ne moæe uklopiti pa se nalazi u
liminalnoj situaciji, in between, ni tu ni tamo, jer
nikamo ne pripada taj osamljeni pobunjenik. S jedne
strane, on je genijalni stvaralac, ali i otpadnik od druπ-
tva. Upravo ta druπtvena dimenzija i problematika bit
Êe glavni okidaË u drami Æena-bomba suvremene
hrvatske dramatiËarke Ivane Sajko.

4 Prva verzija drame, napisana 1917. godine, kao πto je
poznato, posveÊena je Lenjinu, dok je godinu dana kasnije, u prvom
tiskanom izdanju, posveta bila izbrisana.

5 Ova jednoËinka predstavlja paradigmatsku dramu hrvat-
skoga knjiæevnoga ekspresionizma u kojoj Krleæa ostvaruje totalno
kazaliπte, scenski simultanizam, otvorenu i fragmentarnu dramatur-
giju u kojoj su pojedine scene izdvojene iz masovne atmosfere,
ekstatiËno-ritualnu sceneriju s novom funkcijom didaskalija koje
ravnopravno anticipiraju u drami i ne sluæe samo kao upute nego
kao samostalni dramski odvojak, a u njima figurira i snaæno scensko
znakovlje. Krleæa u Kraljevu odbacuje sve dramaturπke i kazaliπne
konvencije i stvara totalno kazaliπte koje u sebi objedinjuje pokret,
ritam boje, linije, plohe, ton, uzvike i krikove, slikarski doæivljaj
svijeta, u kojemu nema kontinuiteta radnje nego je kontinuitet
zamijenjen simultanoπÊu. U Kraljevu Krleæa stvara totalni fiziËki,
artoovski (prije Artauda!), “raspojasani teatar” (usp. ÆmegaË).
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5. RADIKALIZIRANJE DRAMSKE FORME

PiπuÊi o suvremenoj hrvatskoj drami i kazaliπtu,
A. Lederer istiËe 1990. godinu kao graniËnu, kada se
na kazaliπnoj margini pojavljuje generacija tzv. mlade
hrvatske drame koja radikalno poniπtava prethodeÊe
joj modele. Te su drame uglavnom monoloπke, a mo-
nolog ima srediπnje mjesto “jer dramskom je piscu
moæda jedino i preostalo postati zastupnikom malih
osobnih povijesti koje kroz formu izravnoga govora
upozoravaju na sebe, na svoju ugroæenost i nesigur-
nost” (Lederer 2004, str. 6). Tekstovi novoga naraπtaja
i 1990. godina oznaËavaju prijelom u hrvatskoj drami,
poniπtavaju prijaπnje dramske modele, i prijaπnje teme
i æanrove, a uspostavljaju postmodernistiËku poetiku
koja obuhvaÊa fragmentarizaciju zbivanja, prostorni
i vremenski diskontinuitet, jezik drugih medija i
sliËno. Javljaju se nove teme i motivi, odbacuje se
povijest i politika, a dramski prostor je prostor sjeÊanja
(usp. isto, str. 29). Mladim hrvatskim dramatiËarkama
i mladim hrvatskim dramatiËarima, koji svoje tekstove
objavljuju u Ëasopisima Plima i zborniku Mlada
hrvatska drama, u prvoj godini novoga tisuÊljeÊa svo-
jim su se prvim knjigama drama i prvim praizvedbama
prikljuËile Tanja RadoviÊ i Ivana Sajko, dvije pred-
stavnice “tehno-drame” (Senker 2001, str. 36). Sku-
pina autora najmlae generacije koji se javljaju u
drugoj polovici devedesetih i na samom poËetku no-
voga milenija, najavljuju “novi val” domaÊe drame.
Ti mladi dramatiËari i dramatiËarke na hrvatske scene,
prije nego formalne dramatiËarske pomake, donose
nov osjeÊaj svijeta, u kojem se tekstonski druπtveno-
politiËki poremeÊaji osjeÊaju prije kao slutnja ili
naznaka nego πto se o njima izravno govori. Rat i tran-
zicija prouzroËili su introvertnost subjekta i intro-
spekciju pa u tim dramama dominira monolog, ne
toliko kao dramsko sredstvo, koliko kao temeljni osje-
Êaj svijeta (usp. Boko 2004, str. 20‡25). Tematika
tjelesnosti i problematika traumatskih iskustava, kao
i pojava æenskih autorica, obiljeæava suvremeno dram-
sko pismo u jugoistoËnoj Europi, naroËito radove
najmlaih kao rezultat kolektivne i straπne traume
izazvane ratom i ratnim posljedicama. Trauma i pam-
Êenje jesu centralni motivi svih snaænih i autentiËnih
djela suvremene dramske knjiæevnosti Balkana, a u
tom su kontekstu posebno bitne dramatiËarke i æenski
dramski rukopis. Suvremena drama jugoistoËne Eu-
rope nastaje iz autentiËne umjetniËke potrebe razorena
posttraumatskog svijeta. Ona nastaje u vrlo snaænom
globalnom kontekstu pa ti pisci Ëesto koriste nelokalne
teme i globalne metafore (Biljana SrbljanoviÊ ‡ Su-
permarket, Amerika, drugi deo; Ivana Sajko ‡ Æena-
-bomba itd.) (usp. MiletiÊ-OruËeviÊ 2007, str. 25‡31).
L. ». Feldman istiËe:

[...] dramski a i predstavljaËki korpus æena umjetnica
u devedesetima, unatoË tomu πto nije bio obilat, nudio
je nekoliko bitnih poetiËkih distinkcija u odnosu na
ostatak produkcije u Hrvatskoj devedesetih, kao πto je
bio i bitno povezan s ekonomsko-politiËkim fenome-

nom tranzicije u znaku ratnog kaosa, a ujedno i, da li
svjesno ili nesvjesno, s propulzivnoπÊu feministiËkih
teorija identiteta ne samo na svjetskoj nego i na lokalnoj
“sceni”. (»ale Feldman 2005, str. 186)

Ivana Sajko, predstavnica tzv. “nove hrvatske dra-
me” (VrgoË 2007), svoje dramske tekstove poËinje
objavljivati u Ëasopisima T&T (Theater&Theory),
Plimi i Kolu. U njezinim tekstovima, objavljenima u
zbirci Smaknuta lica (2001), veÊ izostaju neke tipiËne
dramske kvalitete, ali je joπ uvijek zadræana dramska
forma. G. S. Pristaπ u “Pogovoru” je istaknuo da dra-
me Ivane Sajko moæemo sagledavati kao nove toËke
diskontinuiteta u kontinuitetu imaginacije suvreme-
nog teatra u hrvatskoj drami, kao pokuπaje idejiranja,
barem na papiru, jednog suvremenog teatra kojem
usporednice moæemo naÊi u suvremenoj, u domaÊoj
refleksiji opÊeprihvaÊeno nedramskoj produkciji.
Paradoksalno je da tako imaginirani teatar nosi pred-
znak postdramski (Lehmann, 2004), a u takvom se
teatru, koji zahtijeva drukËije shvaÊanje izvedbe i
izvoaËeve prisutnosti u izvedbi, umjesto usrediπtenja
na komponiranju dramskog lika, de-komponira ljud-
sko biÊe (usp. Pristaπ 2001, str. 153).

U sljedeÊoj zbirci Æena-bomba dramska je forma
posve dekonstruirana i pretoËena u svojevrsni hibridni
tekst koji u potpunosti odgovara znaËajkama post-
dramskoga. “Postdramski teatar ne iskljuËuje nuæno
dramski tekst iz izvedbe, ali ga niti ne izvodi kao
semantiËku nuænost. Tekst je koordiniran u cjelovitu
izvedbu, bez primata ili dominacije, a u procesu je
komponiranja prizora” (Pristaπ 2001, str. 153). Zbirka
sadræi sljedeÊe drame: Arhetip: Medeja s podnaslo-
vom Monolog za æenu koja ponekad govori koji je
joπ dodatno oznaËen i kao Biljeπke s odigrane predsta-
ve, zatim Æena-bomba i Europa s podnaslovom Mono-
log za majku Courage i njezinu djecu. Æena-bomba
iz istoimene zbirke komad je koji autorica izvodi sa-
mostalno uz pratnju glazbenika Vedrana Peternela u
formi performansa oznaËavajuÊi ga kao autoreferen-
cijalno Ëitanje. U ZeKaeM-u je postavljena cijela
trilogija, a premijera je bila odræana 11. travnja 2007.
godine.

U svojoj drami Æena-bomba Ivana Sajko uhvatila
se u koπtac s problemom ratne traume, prije svega
goruÊim problemom terorizma. Njezina je drama
sastavljena od niza monologa i monoloπkih fragme-
nata u kojima izostaje “prava” dramska radnja. Mono-
loπki iskaz drame ispresijecan je razliËitim citatima
dokumentarne prirode, kraÊim novinskim isjeËcima,
autobiografskim i autoironiËnim aluzijama, rezulta-
tima istraæivanja meunarodnih centara za borbu
protiv terorizma itd. Okosnicu fabule Ëini monolog u
kojem pak sudjeluje nekoliko razliËitih skupina likova
(æena-bomba, bezimeni politiËar, njegovi tjelohrani-
telji i ljubavnica, bog i zbor anela, jedan crv, Mona
Lisa, dvadeset mojih prijatelja, moja majka i ja).
Postoji jedna provodna fabularna linija, razmiπljanja
junakinje prije nego πto Êe aktivirati bombu, koja pak
kompozicijom prati odbrojavanje eksplozivne naprave
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koja je na poËetku drame priËvrπÊena na tijelo ju-
nakinje. U srediπtu je autoriËina interesa psiholoπki
portretirati bezimeni lik æene-samoubojice, i to ponaj-
viπe tehnikama koje nalikuju romanesknom strujanju
svijesti. ReËenice su glavne junakinje najËeπÊe kratke
ili fragmentirane, pune aluzija, krhotina sjeÊanja, ci-
tata i autosugestija. U tekstu se vrlo Ëesto mijeπaju
prozni, lirski i dijaloπko-dramski iskazi, koji su naj-
ËeπÊe grafostilistiËki obiljeæeni: razliËitim tipom slova,
npr. kurzivom i velikim tiskanim slovima, eksperi-
mentiranjem s prostornim razmjeπtajem teksta na
stranici itd. U tom bi se smislu autoriËin dramski tekst
mogao æanrovski odrediti kao lirska monodrama,
osobito zato πto sugerira monodramski naËin upri-
zorenja; nedostaju didaskalije, a replike svih dramskih
likova prolaze kroz svijest junakinje-samoubojice, kao
jedine i glavne nositeljice dramskog iskaza (usp.
Rafolt 2007, str. 20‡21).

Lada »ale Feldman zakljuËuje kako je u teksto-
vima Ivane Sajko nesumnjivo rijeË o politiËki angaæi-
ranim tekstovima πto ih je moguÊe izravno odËitati iz
promptne kontekstualizacije “æene-bombe” u kakvu
palestinsku æenu-samoubojicu. Taj politiËki angaæiran
dramski tekst otvara mnoge probleme suvremenosti,
izmeu ostaloga probleme reprezentacije æenskosti ili,
posredno, probleme rodnih stereotipa, kao i milenijski
problem teroriz(a)ma.

Ironijski i humoristiËki preokret u performativnoj snazi
kojemu autorica tu opsesiju izlaæe ne podastire se kao
“primjereni odgovor aktualnim izazovima zbilje”, jer
ne æeli biti zrcalo svijeta: kada se taj preokret zbiva,
mijenja se sama tektonika onoga πto smo navikli
poimati dramom, a odlutali glasovi imenovanih i ne-
imenovanih, odlomci antiËkih tragedija, mitoloπkih
slikovnica, ekspresionistiËke onirike, epske didaktike,
medijskih isjeËaka i birokratskih formula plutaju u
praznom beskraju, tamo gdje su se razletjeli nakon
buntovne, samo-destruktivne, a opet i majËinski pro-
kreativne monodramske eksplozije, nakon velikog æen-
skog praska za regenerirani kazaliπni svemir. (Feldman
2004, str. 125‡127)

6. AUTORSKO JA KAO RADIKALNA
DRU©TVENA POBUNA

U Æeni-bombi dolazi do krajnje radikalizacije i
potpunoga napuπtanja dramske forme, a temeljna se
pobuna oËituje upravo na strukturalnoj razini. Dram-
ski opus Ivane Sajko karakterizira mimetiËnost i
objektivnost, πto odgovara znaËajkama postdramsko-
ga teatra. “Reprezentacija i prezencija, mimetiËna igra
i performans, ono prikazano i proces prikazivanja: iz
tog je podvajanja kazaliπte naπeg doba, radikalno ga
tematizirajuÊi i priznajuÊi realnome ravnopravnost s
fikcionalnim, dobilo jedan od srediπnjih elemenata
postdramske paradigme” (Lehmann 2004, str. 131).
Sajkin dramski rukopis odgovara poetici nove drame
gdje tekstualnost zamjenjuje klasiËni dijalog. Nova

drama crpi sadræaj iz æivota, antiiluzionistiËka je i
antiteatralna, a traæi buenje iz pasivnosti te novi od-
nos snaga. U suvremenoj drami i kazaliπtu “ja je prije
svega tjelesno” (Zuppa 2004, str. 96), a “upravo je
ljudsko telo prostor u kojem se dogaa dobar deo
komada Nove drame” (Lazin 2007, str. 107). Ivana
Sajko u Æeni-bombi dekonstruira i potpuno odbacuje
dramsku formu per se, a “jednako vaæan lik kao i
politiËka teroristica jest i sama autorica koja piπe tekst,
razotkriva strategije njegova nastanka te obrazlaæe
vlastitu poziciju i iskustvo pisanja” (GospiÊ 2008, str.
475). Tu stoga dolazi do uvoenja autorskoga ja kao
lika:

U mojoj se glavi rasprsnuo nuklearni oblak, da bi se
polako, sasvim polako, i uz skoro neËujno kaπljucanje
slegla praπina praska i ukazao obris grada okiÊenog
cvijeÊem i parolama [...]

Radnja je jednostavna: na doËeku nekog bitnog, neime-
novanog politiËara raznijet Êe se æena-samoubojica.
Radijus eksplozije njene bombe iznosit Êe osamnaest
metara.

Ponekad me plaπe vlastite reËenice. Zamiπljam ljude
kako Ëitaju tekst koji joπ nije napisan. Ne æelim stvoriti
heroinu. U grËu sam, ali ona govori: tik-tak tik-tak [...]
ovo je moja prva i posljednja bomba [...]. Tekst kuca u
meni kao bomba u njoj. Osamljuje me od ostalih. Æelim
napisati scenu “Igra istine”. Prvu verziju koju sama
zamiπljam bacam u smeÊe: neuvjerljive reËenice utrpa-
ne u usta nepostojeÊim ljudima. Kaæem: “Sajko, to je
krivi smjer” [...]. Danas ne Ëujem njezin glas. Kopanje
po starim novinskim Ëlancima, istraæivanjima, inter-
vjuima, razgovori sa svjedocima kao da su je utiπali.
OsjeÊa se zanijekanom, potisnutom u stranu [...]. Mi
nismo iste, veÊ samo opasno blizu: ona ulazi u moju
glavu i ja u njezinu. Ona je bomba koju neÊu baciti
[...]. (Sajko 2004, str. 21‡65)

U Æeni-bombi rijeË je o radikalnoj druπtvenoj
pobuni i aktualnoj temi terorizma sa suvremenom
krvavom scenografijom. Prema R. Brusteinu, u dra-
mama u kojima je prisutan druπtveni revolt i socijalna
pobuna dramatiËar se koncentrira na sukob pojedinca
sa zajednicom, vlasti, institucijama, obitelji. Tu je
prisutan realistiËniji tip dikcije i jezik svakodnevnoga
æivota, a priËa je mahom smjeπtena u suvremeno doba.
U dramama druπtvenoga revolta gubi se egzaltiranost
pa nema simbolike niti pjesniËkih slika (usp. Brustein
1991, str. 23‡25). VeÊina ovih znaËajki moæe se
primijeniti na tekst Ivane Sajko, ali kako je ovdje rijeË
o hibridnom æanru, prisutne su i lirske dionice. Dok
kod Krleæe postoji pobunjeni pojedinac i junak me-
sijanskoga revolta, u drami Æena-bomba Ivane Sajko
upravo izostanak pobune dovodi do tragiËkoga Ëina i
diktira tragiËni ritam radnje. Naime, glavna junakinja
te “lirske monodrame” (Rafolt 2007, str. 20) neime-
novana je æena-samoubojica. Upravo zbog nedostatka
hrabrosti njezine glavne junakinje, sama autorica buni
se na autoreferencijalnoj i metafikcionalnoj razini kroz
dramsku formu koju dekonstruira.
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7. ZAKLJU»AK

U drami Michelangelo Buonarroti Miroslava
Krleæe prisutna je tematika umjetniËkoga stvaranja,
mit umjetnosti koji se ironijski razara pri zavrπetku
drame, dok u tekstu Æena-bomba Ivane Sajko iπËi-
tavamo suvremenu problematiku terorizma. GovoreÊi
o pobuni i revoltu u analiziranim dramama, kod Krleæe
prepoznajemo junaka mesijanske pobune, Ëiji se
dualizam i podvojenost zrcali kroz uporabu lika
Nepoznatoga. Na primjeru te karakteristiËne liËnosti,
kao i u dramaturπkoj kompoziciji postajne drame, daju
se iπËitati neke poetiËke srodnosti Krleæina i Strind-
bergova djela. Dikcija je u drami mesijanskoga revolta
egzaltirana, a iz nje izbija subjektivni, poetski i ekspre-
sionistiËki diskurs. U drami Ivane Sajko prisutna je
radikalna druπtvena pobuna, a u njezinu tekstu pre-
poznajemo znaËajke postdramskoga teatra kao πto su
intertekstualnost, provala realnoga, mimetiËnost i
objektivnost, πto dolazi do izraæaja i uvoenjem autor-
skoga ja kao lika koji nastupa kao “fikcionalna dvoj-
nica empirijske spisateljice” (Feldman 2004, str. 124).
U tekstu Ivane Sajko pratimo ispovijed æene-samo-
ubojice, πto je ispresijecano raznim proznim umecima,
novinskim Ëlancima, korespondencijom s prijateljima.
Diskurs Ivane Sajko obiljeæen je i parataksom πto do-
vodi do pojaËavanja dramske napetosti i fingira stalno
odbrojavanje do konaËnoga praska. Umjesto svoje
pasivne junakinje, autorica se buni na autoreferen-
cijalnoj razini koja funkcionira kao Nepoznati kod
Krleæe i Strindberga. Pobuna je u ovoj drami tua i
krivo adresirana, sa tragiËnim ishodom masovnoga
uniπtenja. U tekstu Ivane Sajko prisutan je problem
æenskosti u konzervativnom druπtvu i radikalna tema-
tika æena-samoubojica koje zbog pasivnosti i pritiska
okoline pristaju na samouniπtenje koje dovodi do niza
bizarnih ubojstava. U drami pratimo i samo raanje
ideje o nastanku teksta pa sliËno kao i u Krleæe, i tekst
Ivane Sajko moæemo shvatiti kao priËu o umjetniËkom
stvaranju. Krleæa svoju jednoËinku piπe nakon iskusta-
va Prvoga svjetskog rata, a Ivana Sajko radnju svoje
drame, koja ima odlike hibridnoga æanra, smjeπta u
suvremenu krvavu scenografiju problematizirajuÊi
tematiku terorizma. Obje drame tako odreuje kon-
tekst i druπtveni moment u kojemu nastaju. U Krle-
æinoj drami to dolazi do izraæaja neposredno, i to preko
mesijanskoga junaka koji odgovara ekspresionistiË-
kom tipu Novoga Ëovjeka, dok je kod Ivane Sajko
prisutna izravna tematika politiËkoga terorizma. Di-
daskalije kod Krleæe funkcioniraju kao pjesniËki tekst,
a Sajko dekonstruira i samu formu drame pa izostaju
temeljne odrednice dramskoga teksta koji u ovom
sluËaju funkcionira kao lirska monodrama. U obje se
drame javlja lik crva (crv u ormaru i crv u njezinoj
glavi) koji postaje metonimijom kako podvojenosti
unutar samoga lika, tako i dramskoga revolta. To je
crv koji ruje po svijesti, podriva i poziva na pobunu.

LITERATURA

PRIMARNA

Krleæa, Miroslav, 2002. Legende. Zagreb: Matica
hrvatska.

Sajko, Ivana, 2004. Æena-bomba. Zagreb: Meandar.
Strindberg, August, 1977. Drame I. Zagreb: Zora ‡

GZH.

SEKUNDARNA

Boko, Jasen, 2004. Nova hrvatska drama ‡ Izbor iz
drame devedesetih. Zagreb: Znanje.

Brustein, Robert, 1991. The Theatre of Revolt. Studies
in modern drama from Ibsen to Genet. Chicago: Elephant
Paperbacks, PDF izdanje.

»ale Feldman, Lada, 2004. “Monolozi za æene koje
ponekad govore”, u: Ivana Sajko, Æena-bomba. Zagreb:
Meandar.

»ale Feldman, Lada, 2005. “Medijacije Medeje”, u:
Femina ludens. Zagreb: Disput.

Donat, Branimir, 1970. O pjesniËkom teatru Miroslava
Krleæe. Zagreb: Mladost.

Flaker, Aleksandar, 1964. “Nepoznat Netko (O jednoj
analognoj pojavi u ruskoj i hrvatskoj knjiæevnosti 20.
stoljeÊa”, u: Krleæin zbornik. Zagreb: Naprijed, str. 457‡484.

GaπparoviÊ, Darko, 1989. Dramatica krleæiana. Za-
greb: Cekade.

GospiÊ, Ana, 2008. “Istraæivanje dramske forme u
dramama Ivane Sajko”. Croatica et Slavica Iadertina, br.
4, str. 467‡477.

LasiÊ, Stanko, 1987. Mladi Krleæa i njegovi kritiËari
(1914‡1924). Zagreb: Globus.

Lazin, Miloπ, 2007. “Nova drama ‡ nova gluma?”, u:
Govor drame ‡ govor glume. Zagreb: Disput, str. 103‡118.

Lederer, Ana, 2004. Vrijeme osobne povijesti. Ogledi
o suvremenoj Hrvatskoj drami i kazaliπtu. Zagreb: Naklada
Ljevak.

Lehmann, Hans-Thies, 2004. Postdramsko kazaliπte.
Prev. K. Miladinov. Zagreb-Beograd: CDU, Akcija.

LonËar, Mate, 1969. “Antiteze i analogije u Krleæinim
Legendama. Oblici i znaËenja.” u: Ekspresionizam i hrvat-
ska knjiæevnost. Zagreb: Posebno izdanje Ëasopisa Kritika,
svezak 3, str. 101‡113.

MarjaniÊ, Suzana 2013. “Krleæin feminizam ili Saloma
+ Melanija, to sam ja!” Kazaliπte, br. 53-54, str. 96‡106.

MiletiÊ-OruËeviÊ, Tanja, 2007. “Strah golmana od
jedanaesterca”, Govor drame ‡ govor glume. Zagreb:
Disput, str. 23‡35.

Mrduljaπ, Igor, 1997. Dramski vodiË od VojnoviÊa do
MatiπiÊa. Zagreb: AGM.

PeriËiÊ, Helena, 2015. “Proπlost ‡ sadaπnjost ‡ buduÊ-
nost: neke asocijacije nad Krleæinim ‘prometejskim’ drama-
ma”. Dani Hvarskoga kazaliπta: Graa i rasprave o hrvat-
skoj knjiæevnosti i kazaliπtu,�vol. 41, br.1, str. 267‡268.

Pristaπ, Goran, 2001. “Pogovor”, u: Ivana Sajko,
Smaknuta lica ‡ Ëetiri drame o optimizmu. Zagreb: Mean-
dar, str. 103‡118.

Rafolt, Leo, 2007. “Suvremena hrvatska drama ili o
kakavome je to odbrojavanju rijeË?”, u: Odbrojavanje ‡
Antologija suvremene hrvatske drame. Zagreb: ZagrebaËka
slavistiËka πkola, str. 625‡627.

Senker, Boris, 2001 Hrestomatija novije hrvatske
drame II (1941‡1995). Zagreb: Disput.



90

Slamnig, Ivan, 1969. “Strindbergov ‘neonaturalizam’
i Krleæine Legende”, u: Ekspresionizam i hrvatska knji-
æevnost. Zagreb: Posebno izdanje Ëasopisa Kritika, svezak
3, str. 125‡135.

Suvin, Darko, 1981. “Pristup agenskoj strukturi Krle-
æine dramaturgije: tipovi kao kljuËna razlika”, Forum, br.
7-8, str. 64‡82.

Szondi, Peter, 2001. Teorija moderne drame 1880-
-1950. Prev. I. KatiÊ. Zagreb: Hrvatski centar ITI-UNESCO.

VrgoË, Dubravka, 1997. “Nova hrvatska drama: pri-
mjeri dramskog stvaralaπtva s kraja 80-ih godina”, Kolo,
VII, br. 2, str. 125‡181.

ÆmegaË, Viktor, 2001. Krleæini europski obzori ‡ Djelo
u komparativnom kontekstu. Zagreb: Znanje.

ÆmegaË, Viktor, 1993. “August Strindberg”, u: Krle-
æijana (glavni urednik V. ViskoviÊ). Zagreb: Leksikografski
zavod Miroslav Krleæa, str. 370‡371.

SUMMARY

THE STRANGER AND THE ITCH OF REBEL-
LION—STRINDBERG, KRLEÆA AND SAJKO

The theme of this article is a comparative analy-
sis of the two at first glance disparate dramatic texts
from various periods of Croatian literature. The first
text is Miroslav Krleæa’s youthful expressionist drama
Michelangelo Buonarroti (1918) and the other is
Woman-Bomb (2004) by the contemporary playwright
and representative of the so-called new Croatian
drama Ivana Sajko. The example of their dramatic
character called the Stranger will be used in this ar-
ticle also to present poetic relations between Krleæa’s
and Strindberg’s work. The plays of Miroslav Krleæe
and Ivana Sajko feature two faces of rebellion, which
revolt is recognized on the thematic and the struc-
tural level. In Krleæa’s play we recognize a hero of
messianic revolt, while Ivana Sajko’s text presents a
radical social rebellion. The features of messianic, as
well as social revolt in this article will be articulated
by Robert Brustein’s typology. The analyzed plays
showcase the features of expressionist and postmodern
theatre, respectively.

Key words: Miroslav Krleæa, August Strindberg, Iva-
na Sajko, the Stranger, expressionist drama, sym-
bolist drama, rebellion, the authorial self, post-
drama theatre


