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1. UVOD

Miroslav Krleza jedan je od najznacajnijih hrvatskih pisaca i dramaticara svih vremena te
najvaznija osoba hrvatske kulturne scene 20. stoljeca. lako ¢emo se u radu prije svega dotaknuti
njegovih dramskih djela, odnosno njegovih kvalitativnih drama koje pripadaju Ciklusu o
Glembajevima, valja naglasiti da se Krleza istaknuo i s nekoliko svojih romana kao §to su
Povratak Filipa Latinovicza, Na rubu pameti, Banket u Blitvi ili Zastave, a pisao je i novele i

pripovijesti, poeziju, eseje te dnevnicke i memoarske zapise (usp. Lasi¢, 1982).

Krleza se jos kao Sesnaestogodis$nji mladi¢ upoznao s radovima norveskog knjizevnika Henrika
Ibsena i $vedskog knjizevnika Augusta Strindberga, u kojima je trazio dramaturske uzore koje
u hrvatskim autorima, kako sam istiCe, nije mogao pronaci (Krleza 1988: 296). Ovi su
skandinavski autori, kako je dobro poznato, uvelike utjecali na velik dio Krlezina opusa — od
najranijih drama koje su pisane po uzoru na kasnija njihova djela obiljeZena simbolizmom te
ekspresionistickim i nadrealistiCkim strujanjima, do tzv. kvalitativnih drama kojima se Krleza

pribliZio naturalizmu i realizmu Ibsena i Strindberga.

Ciklus o Glembajevima, €iji ¢e dramski dio koji se sastoji od triju drama biti temeljem ovoga
rada, osim analiziranih drama sadrZi i jedanaest proznih djela, koja nam daju detaljniji uvid o
likovima iz nekoliko generacija aristokratske obitelji Glembaj. lako se u dramama
glembajevskog ciklusa upoznajemo s Glembajevima koji su se ve¢ na svim razinama afirmirali
u drustvu, evociranjem minulih dogadanja daje se naslutiti ponesto o njihovu podrijetlu 1 nacinu
stjecanja ekonomskog, drustvenog i kulturnog kapitala, a u dramama ¢emo pratiti postepenu

degeneraciju i propadanje ove obitelji u svim spomenutim aspektima.

Cilj ovoga rada jest prouciti utjecaj skandinavske drame na KrleZin knjiZevni opus, a prije svega
na ve¢ spomenute drame iz Ciklusa o Glembajevima, a to su Gospoda Glembajevi, U agoniji te
Leda. 1z Strindbergova i Ibsenova opusa uzet ¢e se reprezentativni primjeri gradanskih drama
za koje se pretpostavlja da su najvise doprinijeli nac¢inu formiranja KrleZinih kasnijih knjiZzevnih
djela. Od Strindbergovih drama to ¢e biti Otac, u kojemu je naglaSen sukob izmedu muskarca
1 Zene, te Gospodica Julija, s naglaSenom klasnom borbom, a od Ibsenovih Nora ili Lutkina

kuca te Divlja patka, od kojih obje tematiziraju Zivot u prividno sretnoj obiteljskoj zajednici.

Nakon kratkog pregleda opusa obaju skandinavskih autora te opcenitog utjecaja na Krlezin
knjizevni opus, u radu ¢e se analizirati razliiti aspekti pretpostavljenog utjecaja spomenutih

Svedskih 1 norveskih djela na Krlezine kvalitativne drame. U prvom ¢e poglavlju biti govora o



tipu dramaturgije, strukturi i kompoziciji drama, gdje ¢emo se dotaknuti problematike
naknadnog okretanja (kako Krleza istice, ,s CetrdesetogodiSnjim zakaSnjenjem*)
skandinavskim naturalistickim i realistickim gradanskim dramama te detaljnije analizirati
vremensku 1 prostornu perspektivu kako Krlezinih tako i skandinavskih djela, kao i eventualne

medusobne utjecaje.

U drugom ¢e poglavlju naglasak biti na likovima 1 njihovim antiteticnim meduodnosima kao
izvoristu dramskih sukoba. Budu¢i da je antiteti¢nost ,,fundamentalna karakteristika, dubinska
struktura Krlezina pisanja i njegova intelektualnog bi¢a® (Nemec, 2017: 89) odlucili smo
izvoriSte navedenih medusobno suprotstavljenih odnosa istraziti u analiziranim skandinavskim
dramama. U analizi smo se dotaknuli problematike ljubavno-bra¢nih odnosa, odnosa izmedu
istine 1 privida na kojemu su zasnovani i zapleti u dramama, problematike klasne pripadnosti te

pitanja ekonomskog i kulturnog kapitala kao potencijalnog izvoriSta dramskog sukoba.

S obzirom na to da se vaznost skandinavskih dramaticara u kontekstu Krlezinih djela Cesto
istie, namjera ovoga rada jest pokuSati prouciti put skandinavskih knjiZzevnih 1 kulturnih
utjecaja na Krlezina djela, a time i na hrvatsku knjizevnost, kao i bolje razumjeti zasto je uopée

doslo do zaokreta u Krlezinoj dramskoj poetici prema skandinavskoj drami.



2. UVODNO O ANALIZIRANIM AUTORIMA

Kako vidimo iz intervjua s Matvejevicem (2011: 76-78), Krleza se jo§ kao mladi¢ upoznao sa
skandinavskom dramom 1 djelima Augusta Strindberga i Henrika Ibsena kao nekima od njezinih
najznacajnijih predstavnika. Prevevsi sa Sesnaest godina Ibsenovu Gospodu s mora (Krleza
1988: 296) 1 u narednim se godinama okre¢e Skandinavcima jer, kako kaze: ,,Mislim da nije
pretjerano ustvrditi (a to je poznato ovdje prisutnoj gospodi gimnazijalcima) da od tih
dramaticara [od ranije spomenutih domacih autora: od Demetra, Markovic¢a, Tresi¢a, Kumicica,
Dezmana Ivanova ili Mileti¢a] ne mozZe nitko nauciti nista, pak ni jedan gimnazijalac poc¢etnik*
(ibid.). Nadalje, isti¢e Krleza u Razgovorima, jedan od motiva mladenacke zaokupljenosti
skandinavskim dramama bila je i ,,naivna vjera jednog skribenta, pocetnika, da i 'mali narodi'

mogu pisati 'veliku' literaturu® (ibid.).

Iako se Ibsenov i Strindbergov knjizevni opus najéesée svrstava pod knjizevnu epohu realizma
odnosno naturalizma, kompleksnost tema koje obraduju kao i1 njihovih knjizevnih preokupacija

zahtijeva kratak pregled i tumacenje faza u stvaralaStvima ovih dvaju skandinavskih autora.

2.1. O Henriku Ibsenu

Henrik Ibsen centralno je ime norveskoga knjizevnog kanona, a svjetski je poznat po svojim
dramama medu kojima se isti¢u Brand 1z 1866. godine, Peer Gynt iz 1867, Lutkina kuca iz

1879, Divija patka iz 1884. te Hedda Gabler iz 1890 (Hagen: s. v. Henrik Ibsen).

lako je svoje dramsko stvarala$tvo zapoceo nacionalnim komadima s motivima iz nordijskih
predaja, pravi je uspjeh dozivio tek s dramama u kojima se doti¢e suvremene tematike te u
kojima slijedi nacela realisti¢kog pravca po uzoru na danskoga knjizevnog teoreticara i kriti¢ara
Georga Brandesa. Kraj 19. stoljeca, odnosno razdoblje okvirno omedeno godinama 1870. s
jedne 1 1905. s druge strane, u skandinavskim se knjiZzevnostima prema Brandesu naziva
modernim prodorom, a knjizevnost se, potaknuta modernim promjenama u drustvu, okrece
socijalnoj tematici i druStvenim problemima (Skinnar, 2006: 8-10). Sve se vise knjizevnika
ukljucuje u debatu o braku i moralu, o pitanju neovisnosti pojedinca i o raspadanju tradicionalne
ideje obitelji, Sto dovodi do toga da i u knjizevnim djelima slabi uloga oca i muza u muskih

protagonista (ibid: 11-12).

U ovoj se fazi njegova stvaralastva posebno istaknula drama Nora ili Lutkina kuca, u kojoj se
dotic¢e upravo ovih aktualnih tema, a koja je izazvala Zestoke reakcije publike, kao 1 zahtjeve za
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promjenom kraja kako bi bila pogodna za izvodenje na kazaliSnim daskama (Hagen: s. v. Et
dukkehjem). Iako se naturalizam ocituje u mnogim njegovim djelima ove faze, Ibsenovi likovi
nisu iskljué¢ivo odredeni rasom, miljeom i trenutkom, ve¢ dobivaju glas, a uz to i slobodu i
odgovornost, §to ih udaljava od tipicnih naturalistickih likova. Isto je i s kasnijim njegovim
djelima iz kojih Ibsen, iako se odmice od izravno socijalne problematike i priblizava
simbolizmu 1 neoromantizmu pod utjecajem modernih strujanja, a likovima pristupa iz
psiholoske perspektive, ne izostavlja ni drustveni aspekt (Skinnar, 2006: 13, prema Beyer,
1975: 379). Upravo se drama Divija patka najcesce svrstava u Ibsenovu kasniju simbolisticku
fazu, no nerijetko se u interpretacijama potpuno zanemaruje druStvena kritika koja je i u ovome

komadu iznimno jaka (Hagen: s. v. Vildanden), $to éemo nastojati pokazati u nastavku rada.

2.2. O Augustu Strindbergu

Za razliku od Henrika Ibsena koji se prije svega smatra dramaticarem, August Strindberg
ostvario se i u drugim knjizevnim vrstama, a od znacajnijih djela valja spomenuti realisti¢ki
roman Crvena soba iz 1879. godine koji mu je donio prvi veliki uspjeh te usmjerio njegovu
ranu knjizevnost prema realistickim teznjama oslikavanja suvremenog Svedskog druStva te

razotkrivanja njegova licemjerja (Olsson: s. v. Johan August Strindberg).

Osim $to ga smatra najznacajnijim piscem Svedske knjizevnosti uopce, Olsson (ibid.) smatra da
je Strindberg svojim radom oznacio pocetak nove ere i prekretnicu prema modernizaciji. U
njegovo je doba knjizevnost dobila trziSnu vrijednost, a sdm je Strindberg Zivio isklju¢ivo od
svoga kreativnog rada, odnosno knjiZevnosti, slikarstva i fotografije, §to do tada nije bio slucaj,
ve¢ je za umjetnika bilo nuzno da pronade pokrovitelja, bilo u Crkvi, u kruni ili drugim
institucijama. Strindberg se tako nije ograni¢io samo na jedan knjizevni Zanr, veé je
eksperimentiranjem iznalazio nove te tako u Svedskoj knjiZzevnosti utemeljio primjerice
autobiografiju djelom Sluzavkin sin iz 1886. godine, naturalisticku dramu, kojoj pripadaju Otac
iz 1887. godine 1 Gospodica Julija 1z 1888, alegorijsku dramu poput Puta u Damask iz 1898.
ili dramu snovidenja kakva je Igra snova iz 1902. Nadalje, Strindberg je u svojim djelima dao
glas iracionalnim i nesavrSenim pojedincima u stalnome sukobu kako s okolinom tako i sa
samima sobom. S takvim se pojedincima gradanstvo, koje su stvorile nove drustvene okolnosti,
industrijalizacija 1 urbanizacija s kraja 19. stoljeca, moglo poistovjetiti, a knjizevnost je time

postala medij stvaranja vlastitoga identiteta.



Vec¢ je u prvim svojim dramama povijesne tematike Strindberg donio vje¢nu temu konflikta —
konflikta izmedu pojedinaca, konflikta izmedu klasa ili pak konflikta pojedinca s drustvom,
vlaséu i bogom. Ipak, naturalisticke drame Gospodica Julija i Otac tjeSavaju se povijesnoga

sloja te tako sukob stavljaju u prvi plan, Sto ¢e biti vidljivo iz daljnje analize (ibid.).

Nakon naturalistickih drama Strindberg sve vise pocinje koristiti religiozne i misticne elemente
u svome dramskom stvaralaStvu, ¢ime najavljuje prijelaz prema ekspresionizmu s elementima
nadrealizma i simbolizma. U ovoj fazi njegova stvaralastva nastaju ve¢ spomenute alegorijske
drame i1 drame snovidenja, a posljednja faza dramskog stvaralastva donijela je spoj naturalizma
i ekspresionizma u obliku takozvanih komornih igara (Hrvatska enciklopedija: s. v. Strindberg,

August).

2.3. Krleza — Strindberg — Ibsen: utjecaj Skandinavaca na KrleZin cjelokupni opus

Iako ¢e u ovome radu naglasak biti na KrleZinim kvalitativnim dramama, odnosno dramama iz
glembajevskoga ciklusa, ni utjecaj Augusta Strindberga i Henrika Ibsena na druga djela

Miroslava KrleZe nije zanemariv.

U vrijeme kada Krleza pocinje Citati skandinavske autore, odnosno oko 1915. godine, hrvatska
se knjizevnost otvara stranim modernisti¢kim utjecajima te se upoznaje s ekspresionistickim
izrazom europskih knjizevnika (Paljetak, 1975: 346). Medu njima su se dakako nasli i Ibsen i
Strindberg, odnosno djela iz njihovih kasnijih faza stvaralastva obiljeZena simbolistickim 1
ekspresionistiCkim elementima, a prije svega Strindbergova djela Put u Damask, Igra snova i
Sablasna sonata (Slamnig, 1969: 133). Ovaj se utjecaj posebno vidi u Krlezinim dramama iz
ciklusa Legendi, dakle u dramama Legenda, Michelangelo Buonarroti, Kristofor Kolumbo,
Maskerata, Kraljevo 1 Adam i Eva, a u kojima Krleza, bas kao i Strindberg, pokazuje interes za
Bibliju te tako resemantizira biblijsku pricu (kao primjerice u Legendi) ili na simboli¢an nacin
radnju smjeSta na blagdane ili druge dane vazne za crkveni kalendar (primjerice na pokladnu
no¢ u Maskerati). lako KrleZa izjavljuje da tek s kvalitativnim dramama pocinje pisati po uzoru
na nordijske dijaloge, Slamnig primjecuje da se 1 ,,razlabavljeni dijalog* kojemu znacenje daju
simbolika i razvoj likova moze dovesti u vezu sa Strindbergovom Igrom snova ili pak
Sablasnom sonatom (ibid: 135). Kao jedna od najznacajnijih poveznica izmedu opusa ovih
dvaju autora izdvaja se i lik tzv. iznimne li¢nosti ¢ija se unutarnja podijeljenost kod Krleze
docarava i uvodenjem njegova alter-ega, protulika, simboli¢nog imena Nepoznati, a koji se pod

istim nazivom (Den Okénde) pojavljuje i u Strindbergovu Putu u Damask (ibid: 132-135). Iako
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oba autora kao iznimnu licnost u svojim djelima odabiru velike pojedince, medu kojima su se
nasli 1 umjetnici i veliki vode, kao glavnu razliku valja istaknuti poistovje¢ivanje sa svojim
likovima — dok je takav ispovjedni postupak specifican za Strindberga, Krleza ,,vrlo jasno daje
do znanja da je protiv ubacivanja ranjave fizicke li¢nosti autora u analizu njegovih djela“ (ibid:
130), pa se tako ¢ak 1 njegova memoarsko-dnevnicka proza, koja bi trebala biti dijelom njegova
najintimnijeg opusa, prije svega odlikuje ,stvaralackim temperamentom®. Slamnig citira
Miocinovi¢ koja primjecuje da je ,,uopce zanimljivo da u jeku knjizevnosti ispovednog tona,
onog kretanja iskljucivo u okvirima sopstvene li¢nosti, onih drama-ispovesti strindbergovskog
tipa, KrleZa ni jednog trenutka ne otkriva svoju li¢nost, ne ispoveda se, ne pravi od citaoca i
gledaoca svoga saudesnika. Cak i njegovi dnevnici u krajnjoj liniji su intelektualne beleznice,
dnevnici o saznanjima, o reagovanjima na saznanje, ali nikako ispovesti (ibid., prema

MiocCinovi¢, 1967: 225-248).

Dok je Strindberg u svom ranom dramskom stvaralaStvu okrenut ponajprije naturalizmu koji u
kasnijim fazama prelazi u ekspresionizam, Krlezin je put obrnut: nakon ranih ekspresionistickih
drama odbacuje tzv. kvantitativnu dramaturgiju (Krleza, 1988: 297) 1 okrece se
(neo)naturalistickom izrazu (Paljetak, 1975: 351). Osim Strindbergovim ranim dramama Krleza
se u ovoj kasnijoj fazi priblizava Ibsenu 1 njegovoj socijalno angaziranoj drami temeljenoj na
psihologizaciji likova. Paljetak (ibid: 356) smatra da je upravo zaokret u Krlezinoj dramatici od
kvantitativne prema kvalitativnoj, odnosno prema konkretizaciji dramske radnje rezultirao 1
promjenama u tehnici pisanja — pomakom prema ibsenovskom ,,smislom nabijenom* dijalogu
(ibid: 358), kao 1 primjenjivanjem retrospektivne tehnike kojom se kroz interakciju likova na

sceni evocira proslost (usp. Hagen, s. v. Henrik Ibsen i Cale Feldman, 2018: 170).



3. USPOREDBA [ZABRANIH STRINDBERGOVIH | IBSENOVIH DRAMA S
DRAMAMA 1Z KRLEZINA GLEMBAJEVSKOG CIKLUSA

3.1. Tip dramaturgije, struktura i kompozicija drama

Paralelno s formiranjem gradanskog drusStva pocela se u 18. stolje¢u formirati i gradanska
drama, kojom je staleSka klauzula odbacena, a glavnim su likovima postali pripadnici upravo
gradanskog staleza (usp. Hrvatska enciklopedija: s. v. drama). Budu¢i da su dotad nizi drustveni
slojevi uglavnom bili prikazivani u komedijama a tragedije bile rezervirane za velike pojedince
viSih druStvenih slojeva, Lukécs (1965: 147) isti¢e kako je nastanak nove, burzujske, klase
zahtijevao i1 formiranje novog zanra koji bi mogao prikazati novonastalu druStvenu situaciju i
polozaj gradanske klase u odnosu na druge, kao i njezinu borbu za mo¢ i slobodu. Drama,
odnosno tragedija, tako prestaje biti visokim zanrom strogo odredenih pravila — pojam tragi¢ne
krivnje ili tragi¢nog junaka preispituje se (ibid.: 150), a tematski se priblizava malom covjeku

obradujuci racionalne 1 trivijalne probleme njegove svakodnevice (ibid.: 166).

Umjesto velikih individualaca koji su bili glavnim likovima u dotada$njim dramskim djelima,
gradanska drama uvodi likove individualiziranih pojedinaca (Lukécs, 1965: 154) ¢ije osobnosti
ali 1 sloZeni meduodnosi likova postaju temeljem dramskog sukoba i temeljnim problemom
nove drame (ibid.: 149). Budu¢i da ¢e se likovi ostvarivati tek kroz interakciju s drugim
likovima, valja istaknuti vaznost dijaloga, ¢ija ¢e melodija, tempo 1 pauze, kao i sve ono §to se

iz otvorenog dijaloga izostavlja, doprinijeti dramskoj napetosti (ibid.: 163).

Ovaj novi tip dramaturgije kod Strindberga 1 Ibsena, kao jednima od njezinih najznacajnijih
predstavnika, koji stereotipizirane likove zamjenjuje visoko individualiziranima, a naglasak
stavlja na kriticki prikaz suvremenog zivota, postat ¢e jednim od Krlezinih uzora za pisanje
njegove psiholosko-realisticke trilogije o obitelji Glembaj. lako je KrleZa u nordijskim autorima
pronasao prije svega uzor u dramskoj tehnici, valja istaknuti da je zaokret u njegovoj poetici
djelomic¢no uvjetovan i razlozima ideoloSke naravi, odnosno teznjom objektivizaciji i vjernom
prikazivanju stvarnosti, $to je potaknuto druStvenim prilikama 20-ih i 30-ih godina 20. stoljec¢a
(usp. Wierzbicki, 1980: 160-161). Unato¢ naznakama revolucionarnih promjena, ,,sve strukture
gradanskog drustva, njegova ekonomska osnova, njegova ideologija i kultura, ostale su bez
promjena, s tim §to je hrvatska burzoazija imala zaigrati kartu na drugog vlastodrSca“ (ibid.:
164). U Krlezi novonastala situacija pobuduje ,,0sje¢aj razoCaranja i potiStenosti* (ibid.), a iako

je isprva izabirao formu eseja za komentiranje druStvenih struktura, uskoro se u svom



»obracunu s hrvatskom gradanskom civilizacijom® (ibid.: 165), koja je u usporedbi sa
zapadnoeuropskom gotovo nepostojeca, okrece fikciji i modelu gradanske drame, i to po uzoru
na skandinavske autore ¢ija su djela zaista bila odrazom stvarne druStvene situacije. Takva
»fiktivnost drugog stupnja“ (ibid.: 174) jasno ¢e ga udaljiti od Strindberga i Ibsena, §to ¢emo

detaljnije analizirati u sljede¢im poglavljima.

3.1.1. ,Psiholoski dijalozi s ¢etrdesetogodisnjim zakasnjenjem*

Kao $to je ve¢ spomenuto u uvodnom dijelu, skandinavski su autori Strindberg 1 Ibsen utjecali
na cjelokupan Krlezin dramski opus, a posebno na drame iz glembajevskog ciklusa u kojima
je, kako je i sdm najavio na osjeCkom predavanju iz 1928. godine koje je prethodilo Citanju
drame U agoniji, odbacio kvantitativhu poetiku 1 okrenuo se kvalitativnoj. Znacenje

kvalitativne odnosno kvantitativne drame najbolje se moze shvatiti iz njegovih rijeci:

Sve moje drame iz onog vremena, oni simboli¢ni danse macabrei, bezbrojna masa
umorstava, samoubojstava, prividenja, ono uznemireno odvijanje slika u furioznom
tempu, sva ona jurnjava pokojnika, mrtvaca, bludnica, goru¢ih andela i bogova, rovanje
po grobovima, oZivljavanje podzemlja, sve one vojske na uzmacima, ona krv i pozari,
zvonjave 1 palez 1 ludilo jedne bjesomucne hajke, sve je to bilo trazenje takozvane
dramske radnje u sasvim krivom smjeru: u kvantitativnom. Dramska radnja na sceni nije
kvantitativna. Napetost pojedine scene ne zavisi od izvanjske dinamike dogadaj, nego
obratno: snaga dramske radnje je ibsenski konkretna, kvalitativna, a sastoji se od
psiholoske objektivacije pojedinih subjekata koji na sceni doZzivljavaju sebe i1 svoju
sudbinu. Ne moze, dakle, biti dobre drame bez unutarnjeg psiholoSkog volumena (...)
Osjetivsi tako iskustvom svu suviSnu napravu vanjske, dekorativne, dakle kvantitativne
strane suvremenog dramskog stvaranja, ja sam se odlucio da piSem dijaloge po uzoru na
nordijsku Skolu devedesetih godina s namjerom da unutarnji raspon psiholoske napetosti
raspnem do $to jaceg sudara, a te sudare da $to blize primaknem odrazu nase stvarnosti.
Tako je doSlo do mojih posljednjih drama koje nisu i ne ¢e da budu drugo nego
psiholoski dijalozi, S$to se prvi put javljaju u naSoj dramskoj knjizevnosti s

Cetrdesetogodisnjim zakaSnjenjem. (Krleza, 1988: 297)

Cetrdesetogodiinje zaka$njenje o kojemu Krleza pise moglo bi se povezati s drutveno-
politickim dogadanjima na podrucju Hrvatske odnosno skandinavskih zemalja u vrijeme

pisanja drama. Kao §to je ve¢ naznaceno, osim $to hrvatski autori nisu imali uzora za pisanje
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realistickih 1 naturalistickih gradanskih drama u svojim prethodnicima, hrvatsko gradansko
drustvo kao temelj za pisanje drama kakve su stvarali Strindberg i Ibsen jedva da je postojalo 1
u KrleZino vrijeme, a kamoli u vrijeme nastanka skandinavskih drama (Cengi¢, 2008: 142-145),
Sto isti¢e 1 Krleza u razgovoru s Matvejevicem (2011: 102). Temelj za svoja djela kojima ¢e
svrha biti konfrontacija s gradanskim svijetom (usp. Wierzbicki, 1980: 167) i1 koja ¢e postati
,»popriStem kompleksne identifikacije drustvenih struktura® (ibid.: 165) Krleza ¢e pronadi u
djelima zapadnoeuropskih autora, prije svega jer ,obracun s hrvatskom gradanskom
civilizacijom zahtijeva da se posegne za onim modelima Zivota burzoazije koji su se oblikovali

na Zapadu. Zivot domadeg gradanstva samo je blijeda kopija tih modela“ (ibid.: 166).

Ve¢ spomenuto razdoblje modernog prodora u skandinavskoj knjizevnosti bilo je uvjetovano
nastankom gradanskog sloja te cjelokupnim preustrojavanjem drustva, pri ¢emu su se velike
obitelji raspadale, a uza je obitelj postala temeljna obiteljska zajednica. Pozicija Zena u drustvu
takoder se radikalno promijenila — s jedne je strane u obiteljima viSe klase uloga Zene slabila,
jer je njezinu ulogu brige o obitelji i djeci preuzimala kuéna pomoc¢nica, a s druge je strane u
niZem gradanskom sloju Zena bila primorana izaéi na trziste rada te i na taj nacin skrbiti o svojoj
obitelji (usp. Skinnar, 2006: 8-10). Potaknuti ovim promjenama brojni nordijski pisci posezu
za temama iz stvarnoga zivota upravo jer su ,,imali ve¢e mogucnosti u prikazivanju gradanskog
drustva i njegove novonastale klase i promjena unutar njih, jer proces sazrijevanja ove klase u
Europi nije izazvan vjestacki, kao kod KrleZe, nego je upravo prirodan i uslovljen stvarnim

desavanjima® (Cengi¢, 2008: 143).

Wierzbicki (1980: 172) istiCe da je ,,gradanstvo koje se javlja u Glembajevima poseban i
karikiran oblik burzujskog drustva. Citav ritual interesa, salona i gradanske porodice ovdje je
prikazan kao sekundaran, posuden i neistinit. Oblici burZujskog Zivota preuzeti sa Zapada,
ulaze¢i u drugi kulturni kontekst, iskrivljuju se u sudaru sa stvarnos¢u* te tako u Krlezinim
djelima mozemo govoriti o ,,fiktivnosti drugoga stupnja* (ibid.: 174). Odmak od skandinavske
gradanske drame i$¢itava se upravo u navedenome — dok se u svijetu Strindbergovih i Ibsenovih
likova ogleda prije svega tradicija skandinavske gradanske klase, u svijetu Krlezinih likova

ogleda se tradicija gradanskog epa (ibid.).

Dok se August Strindberg 1 Henrik Ibsen tek u svojim kasnijim djelima odmicu od, kako ih
Krleza naziva, ,psiholoskih dijaloga®“ te se okre¢u modernim simbolistickim 1
ekspresionistickim postupcima, Krlezino je stvaralasStvo od samih pocetaka njima prozeto. [ako
najavljuje da ¢e se u drugoj fazi svoga dramskog stvaralastva posvetiti psihologizaciji likova i
na njoj zasnivati dramski sukob, ne moze se ne primijetiti kako je cjelokupni Krlezin opus
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prozet ekspresionizmom kao ,,metod[om] kojim Krleza gradi svoj vlastiti stil*“ (Paljetak, 1975:
359), sto se posebno istice ako usporedujemo didaskalije u Krlezinim dramama s didaskalijama
iz drama nordijskih autora. Usporedit ¢emo uvodne didaskalije iz po jednog djela svih triju

autora, kojima opisuju likove u prvoj sceni prvoga Cina:

(...) Za ovoga kretanja, zamora gostiju, glazbe 1 smijeha, na sceni stoji Sestra
Dominikanka Angelika, udovica Glembay, rodena barunica Zygmuntowicz Beatrix
(dvadeset devet godina) i promatra portrete po zidovima. Ona je vitka, otmjena i
dekorativna, bez jedne jedine kapi krvi u obrazima, s prekrasnim ljiljanskim prozirnim
rukama, koje koketno skriva u bogatim naborima svojih rukava. Uz nju Leone Glembay.
Figura dekadentna, pljeSiva i prosjeda, sa gotovo potpuno bijelom rijetkom Svedskom
bradom, bez brkova. U fraku, s engleskom lulom u ustima. Igra ruku i Zivaca oko te lule

abnormalno je intenzivna. (Krleza, 2012: 282-283)

Konjicki kapetan 1 pastor na koznom divanu. Konjicki kapetan u sluzbenoj uniformi i u
konji¢kim ¢izmama s mamuzama. Pastor, obucen u crninu, ima bijeli rubac oko vrata,

bez pastorske ogrlice; pusi lulu. (Strindberg, 1977: 7-8)

U predsoblju zvoni; malo zatim se Cuje kako se vrata otvaraju. Nora zadovoljna i
pjevuseci ulazi u sobu. Na sebi ima SeSir 1 zimski kaput, a nosi mnostvo paketa, koje
ostavlja desno na stolu. Vrata od predsoblja ostavila je otvorena, pa se vidi nosac koji
nosi bozi¢no drvce i koSaru; on to sve predaje sluzavci koja je otvorila vrata. (Ibsen,

1986: 107)

U didaskalijama se moze uociti kako KrleZa svjesno koristi metafore, simbole te slikovite
vizualne 1 akusti¢ne slike koje nas uvode u psiholoska stanja likova zadrzavajuci se tako u
sferama ekspresionizma, za razliku od Strindberga i Ibsena, Cije su didaskalije Skrtije (usp.

Cengi¢, 2008: 180).

3.1.2. Glembajevski ciklus

Krlezine drame Gospoda Glembajevi, U agoniji 1 Leda, uz jo$ jedanaest proznih djela, ¢ine
Ciklus o Glembajevima, koji je nastajao od 1926. do 1930. godine. Djela iz ovoga ciklusa prate
krvavi uspon 1 polagani pad obitelji Glembaj, nekadaSnjih medimurskih seljaka, odnosno
donose Krlezin komentar na ,razvitak gradanske Hrvatske, u okviru razvoja austrijskog

kapitalizma* (FrangesS, 1974: 241), predstavljaju¢i njegov ,,sveopéi obracun sa svijetom
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gradanskog sjaja‘ (Wierzbicki, 1980: 170). Taj je razvitak od medimurskog blata do patricijske
klase s posjedima diljem Monarhije obavijen zloCinima i nemoralom, kako to i sdm Krleza
opisuje u proznim djelima o Glembajevima, a iako je radnja svih triju drama smjestena u
Zagreb, veze obitelji Glembaj s Austro-Ugarskom i njezinim prijestolnicama BeCom i Pestom
nisu zanemarive, prije svega u ocrtavanju njihove kriminalne proSlosti 1 naina stjecanja

bogatstva (Cengié, 2008: 140).

Mirjana Mioginovi¢ (usp. Cengi¢ 2008: 142) isti¢e da bi se drame iz glembajevskog ciklusa
mogle promatrati kao ¢inovi jednoga djela, s jedne strane zbog vremenskog odredenja koje im
Krleza pripisuje — Gospoda Glembajevi kao prvi ¢in s vremenom radnje prije Prvog svjetskog
rata i raspada Monarhije, U agoniji kao drugi €in, s viemenom radnje 1922. godine, a Leda kao
posljednji, treéi, koji se zbiva ,,jedne karnevalske no¢i godine devetsto dvadeset pete* — a s
druge strane zbog prikaza tijeka postepenog sloma Glembajevih i potpune smjene vladajucih
klasa. Ipak, svaka je od ovih drama zaokruzena cjelina podijeljena na ¢inove. Dok drame
Gospoda Glembajevi 1 U agoniji slijede klasi¢nu aristotelovsku trodijelnu strukturu, bas kao
Ibsenova Nora 1 Strindbergov Otac (s iznimkom $to su ¢inovi u Ocu podijeljeni na prizore),
Leda, podijeljena u Cetiri ¢ina, od nje odstupa, bas kao i Ibsenova Divija patka napisana u pet

¢inova te Strindbergova jednoCinka Gospodica Julija.

U Gospodi Glembajevima radnja se odvija tijekom jedne tragi¢ne no¢i u ku¢i bankara Ignjata
Glembaja. U prvome se ¢inu upoznajemo s obitelji Glembaj, a u otkrivanju proslosti pojedinih
njenih ¢lanova daje se naslutiti tragican rasplet sukoba najavljen ve¢ krajem prvoga Cina kada
Leone (nenamjerno) razotkriva vezu izmedu barunice Castelli 1 pastora Silberbrandta pred
ocem Ignjatom Glembajem. U drugome se ¢inu sukob izmedu oca i sina, izmedu dviju obitelji,
izmedu dviju rasa, dovodi do vrhunca te rezultira Ignjatovom iznenadnom smréu, dok se u
posljednjem, tre¢em ¢inu donosi konacni rasplet svih pitanja na koja se ukazuje ranije u djelu,
a napetost medu likovima doseze svoj maksimum te zaklju¢no rezultira ubijanjem, odnosno

,klanjem*, kako to jedan od sluga primjecuje, barunice Castelli.

Drama U agoniji sve je do 1958. godine, kad Krleza u Republici objavljuje novu, troCinsku
verziju, imala samo dva ¢ina. Prvi je €in, u kojemu se upoznajemo s parazitskim bracnim
odnosom izmedu Laure i baruna Lenbacha, a koji kulminira Lenbachovim samoubojstvom jer
mu Laura ne Zeli posuditi mukotrpno zaraden novac, i u drugoj verziji ostao nepromijenjen.
Kraj drugog ¢ina pak dobiva novi rasplet — umjesto Laurinim samoubojstvom nakon daljnje
agonije koju joj je priustio i njezin ljubavnik Krizovec, a u kojoj spoznaje da odnos s njim nije
ozbiljnim kakvim ga je smatrala, Laura telefonira policiji i priznaje da je odgovorna za ubojstvo
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muza. Treci se Cin tako otvara nakon trosatne ,,borbe na zivot i smrt* i uvodi lik policijskog
pristava, s kojim Krizovec vodi beskona¢nu raspravu o Laurinoj krivnji, dok ona sa strane Suti,
a njezino se samoubojstvo odgada do trenutka kada ¢e se njezine sumnje da na Krizovca ne

moze racunati potvrditi, te se tako zakljucuje ova no¢ agonije.

Iako je drama Leda dovrSena jos 1931. godine, podnaslov ,,Komedija jedne karnevalske noc¢i u
Setiri ¢ina“ KrleZa joj je dodao tek 1945, okarakteriziravsi je tako sim kao komediju (Cengié,
2008:195). Za razliku od prethodnih dviju drama koje se odreduju kao tragedije, u
karnevalesknoj atmosferi Lede provodni motivi ljubavi i braka postaju komicnima, cak i
grotesknima, a konacnog razrjeSenja sukoba nema, ve¢ su likovi zarobljeni u cikli¢noj
nepromjenjivosti vlastitog polozaja (usp. Cengié, 2008: 198 i 207). Radnja je uglavnom
oblikovana oko nekoliko ljubavnih trokuta, od kojih se mogu izdvojiti tri osnovna: Klanfar —
Melita — Urban, Klanfar — Melita — Aurel, Aurel — Klara — Urban, a dok se u brojnim zapletima
prijeti razvodima i samoubojstvima, raspletom se svi odnosi vracaju na staro te se tako
,principom iznevjerenih ocekivanja“ (Karahasan, 1988: 131), postize komika. Komicnost 1
grotesknost dodatno se naglasava i uvodenjem dviju paralelnih radnji, od kojih se ona glavna,
uobli¢ena oko ve¢ spomenutih ljubavnih trokuta, odvija u prostorima gradanskih salona, dok se
sporedna odvija na ulici, gdje se uvodenjem likova dviju prostitutki jasno aludira na glavne

zenske likove Melitu 1 Klaru.

3.1.3. Retrospektivna tehnika — ,stratesko preklapanje proslosti i sadasnjosti”

.

Cale Feldman (2018: 170) istice kako je ,,strateSko preklapanje proslosti 1 sadasnjosti* jedan od
najznacajnijih Ibsenovih ,,dramskih izuma®, a ovom tehnikom gradnje svojih drama Ibsen kroz
radnju na sceni otkriva sakrivenu proslost svojih likova, Sto pridonosi njihovoj psiholoskoj
karakterizaciji, ali 1 konstruiranju zapleta na razini dramaturSke kompozicije (usp. Hagen, s. v.
Henrik Ibsen). Takvom evociranju proslosti okrece se i Miroslav Krleza u svojim dramama iz
Ciklusa o Glembajevima, a ve¢ se u prvoj sceni prvoga ¢ina koji Leone i Beatrice otvaraju
filozofskim raspravama pred glembajevskim portretima ovaj postupak naglasava isticanjem da
Beatrice ,,dugo gleda u svoju vlastitu proslost* (Krleza, 2012: 287). Leone se nadalje prisjeca
svoga djetinjstva: ,,Ja sam jo$ bio dijete i sjeCam se da nam je Tante Marietta pricala da je ovaj
znao kod pokera tako varati, da je bio poznat als Falschspieler von Laibach bis Esseg!* (ibid.:

296), ¢ime se upoznajemo s kriminalnom pozadinom obitelji Glembaj. O kriminalnoj povijesti
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lika starog Ekdala u Ibsenovoj Divljoj patki doznajemo iz Sturog razgovora slugu iz prvoga

¢ina, koji se naglo prekida ulaskom gospode u salon:

JENSEN: Je li on bankrotirao?

PETTERSEN: Nee, prosao je jos mnogo gore. Zaradio je robiju.

JENSEN: Robiju?

PETTERSEN: Ili je to mozda bio zatvor. — (Oslusne) Pst, evo, ustaju od stola. (Ibsen:
1986: 240)

Prava se istina odgada te se otkriva tek u tre¢em ¢inu kad Gregers govori ocu: ,,Trebalo je da
ustanem protiv tebe onda kad je poruc¢niku Ekdalu postavljena zamka. Trebalo je da ga
opomenem. (...) Grijeh koji smo ucinili prema starom Ekdalu, ja i — drugi, taj se viSe nikad ne

moze popraviti® (ibid.: 287).

Sukob izmedu oca i sina u Gospodi Glembajevima, gdje Leone istice Ignjatovu razuzdanu
proslost i nepravednost prema pokojnoj majci, a Ignjat naglaSava svoj nepovoljan polozaj u

tome braku, dolazi do vrhunca u drugome ¢inu:

LEONE: Da, ja sam strasan, a gospoda barunica je za tebe simbol ¢iste sublimne Srece!
Sje¢am se kao danas: kako je stajala nad mrtvom mamom sa svojim Fifijem. Molila je
Paternoster. Nije dosla ni do "et ne nos inducas in tentationem", kad se rastreseno
prekrstila, okrenula 1 presSla u onaj nas stari salon! Tamo je stala nad onim Kirman-
perzerom, sagnula se i probala mu kvalitetu! Ti se sjec¢a$ onog Kirmana? Ja sam se
uvijek kao dijete igrao na njemu Hiljadu i jedne no¢i! (Onaj njegov pahuljiavi
akvamarinski preljev ja sam zvao snijeg!) Tu moju Hiljadu 1 jednu no¢, taj stari na$
Kirman dala je joS$ istoga dana prenijeti u svoju vilu Nad Lipom. U masi onoj skupih
Tebrisa i Korasana (kojima si je ti obasipao), ona nije imala nikakve brige nego da jos

istoga dana prenese taj perzer k sebi. Auch eine edle Weltanschauung!

GLEMBAY: (...) Ti si kapriciozan neuropat, kakva ti je bila i mati! I molim te! Cekaj
da i ja tebi kaZzem istinu: ja sam s tvojom majkom proZivio dvadeset tako teskih godina
— da sam nad njenom mrtvackom posteljom odahnuo kao od kakve more! (Krleza, 2012:

354-356)

Iako sukob oca i sina u Divijoj patki nije u samom srediStu drame, valja primijetiti sli¢nosti

izmedu razgovora Leonea i Ignjata te Gregersa i starog Werlea, u kojemu, bas kao i Leone,
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Gregers razotkriva ofevu razvratnu prirodu, vaznu za daljnji tijek dogadaja, te u kojemu do

izrazaja dolazi Gregersov blizak odnos s majkom:

GREGERS: To mi je moja jadna, nesretna majka kazala. Posljednji put kad sam je vidio.
WERLE: Tvoja majka! Mogao sam i misliti! Ona i ti — uvijek ste se drzali zajedno. Ona
je od pocetka otudila tvoje srce od mene.

GREGERS: Ne, to su ucinile patnje i uvrede, koje je ona ovdje morala podnositi, sve
dok je to nije slomilo 1 upropastilo.

WERLE: O, nije ona podnosila patnje i uvrede — barem ne viSe od mnogih drugih ljudi!
Ali sa bolesnim i nervoznim ljudima tesko se izlazi na kraj. Tu sam ja isuvise morao
podnositi. — A sad mi ti dolazi$ sa takvim sumnji¢enjima — podgrijavas svakakve stare
glasine 1 klevete protiv svoga oca. (...)

WERLE: Gledao si me o¢ima tvoje majke. (Malo spusti glas.) Ali ne smijes zaboraviti
da su njene o¢i — ponekad bile zamagljene.

GREGERS (drhteci): Znam $ta hoces da kazes. Ali ko snosi krivicu za nesretnu bolest
moje majke? Ti i sve ove — ! Posljednja je bila ona cura koju si privezao Hjalmaru

Ekdalu, kad ti viSe nisi — o! (Ibsen, 1986: 251)

Bas kao Sto stari Werle na kraju razgovora zakljucuje: ,,Sad i sam vidim: jaz izmedu nas je
suvise veliki* (ibid. 254), tako 1 Leone, evocirajuci scenu jasno urezanu u njegovu pamcenju,

zakljucuje:

LEONE dugo promatra svoga oca. Tiho i Zalosno: Izmedu nas je uvijek tako bilo od
pocetka! Sve tvoje, od prvoga dana otkako se sje¢am, bilo mi je strano: tvoji sapuni,
tvoja engleska kolonjska voda, tvoj duhan, tvoji mirisi! Kad si me milovao po kosi, ja
sam se uvijek bojao tvog nokta da me ne odere! Sve tjelesno tvoje stajalo je izmedu nas
kao zid! Ti si mene jo$ kao dijete sablaznjavao svojim monoklom i ja nikako nisam
mogao da shvatim ¢emu ti nosi§ u oku onaj svoj stakleni kotaci¢? Bas zbog ovog
monokla ja nikada nisam mogao da ti vjerujem nista! Sve je to predstava. (Krleza, 2012:

357-358)

U drami U agoniji nekoliko je znac¢ajnih mjesta u kojima se evociraju dogadaji iz proslosti, a
koji su od presudne vaznosti za daljnji tijek radnje. Dok Laura raskrinkava svoj brak s
Lenbachom kao lazan od samoga pocetka prisjec¢ajuci se scene s Licikom, jednom takvom

licikkom postaje i ona sama u odnosu s Krizovcem, $to je bilo najavljeno jo$ nekoliko godina
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ranije, zgodom na koncertu nordijskog kvarteta koja je ve¢ onda razotkrila njegov odnos spram

njihove zajednicke buduénosti:

LAURA: To su ulaznice za onaj holandski kvartet prije tri godine! Poslije onog koncerta
ja sam prvi put dosla k tebi u tvoj stan. To je bilo one no¢i kad sam te tako o¢ajno molila
za dijete! Krizovec promatra te dvije zute karte bez rijeci. Stanka. Holandezi svirali su
ono vece nekakav nordijski kvartet. Program sam izgubila, ali se sjeCam, u tom
nordijskom kvartetu dugo su plakali violina i &elo. Celo je imalo Govjedji glas, a violina
plakala je kao zena. Ta su se dva motiva trazila, dugo su se trazila, u svilenom tremolu
kantilene. Ta kantilena prati me ve¢ tri ove nase godine, i ono vece na koncertu ja sam
sjedila uz tebe, ja sam tebe tako strasno trebala, ja sam te trazila i, sje¢am se, ja sam u
tremi 1 polutmini dvorane osjecala tvoje tijelo, tebe, tebe, 1 ja nisam mogla da se
savladam, ja sam pruzila ruku za tobom i ja sam te pogledala. U onaj momenat, u
dvorani, dogodilo se izmedu nas sve $to je uopée moglo da se izmedu tebe i mene
dogodi. Ti si bio osvijetljen; poludesno od tebe, dva reda pred nama, sjedila je jedna
meni nepoznata Zena, ti si s njom koketirao. Sve je to bila samo nijansa, jedna prolazna
nijansa, i ta se nijansa rasplinula, ja sam nju zaboravila, a sada, sada mi je jasno da je to
bilo zapravo sve! Onaj tvoj pogled, onaj tvoj pogled u oku one tude Zene, moja kretnja
za tobom, to je bilo to! Ja sam htjela onu no¢ od tebe dijete. Da, ja sam tako htjela da

osjetim tvoju ruku, a ti... (Krleza, 2012: 490)

Sli¢nu ulogu razotkrivanja laznih odnosa u Ibsenovoj Nori ima i tarantela koju ¢e Nora plesati
na kostimiranoj zabavi, nakon koje ¢e ,,masku‘ potpuno skinuti. ,,Sutra je gore kod konzula
Stenborga kostimirani ples pa Torvald Zeli da se pojavim kao napuljska ribarska djevojka 1
pleSem tarantelu koju sam naucila na Capriju, kaze Nora, aludirajuci na putovanje u Italiju, pa
dodaje: ,,Pogledaj, tu je kostim. Torvald ga je za mene dao napraviti u Italiji, ali sad je sav tako
potrgan da ni sama ne znam...““. Kostim je napravljen u Italiji, na putovanju koje je financirano
Norinom krivotvorenom mjenicom, kako sama otkriva, a o kojemu ve¢ godinama Torvaldu
laZe. Kostim je sada ve¢ potrgan, laz ¢e se uskoro otkriti, a pokusaj njegova zakrpavanja, prizor
,veliCanstvene maskerade® 1 plesanje ,,kao da se radi o Zivotu 1 smrti* bit ¢e posljednji trzajevi

laZi prije nego $to Ce ,tarantela biti odigrana* (Ibsen, 1986: 152-153).

Zarazliku od drama Gospoda Glembajevi i U agoniji dramska je radnja Krlezine Lede ,,vodena
gotovo pravolinijski, dakle, bez velikih i neoéekivanih preokreta® (Cengié, 2008: 195), pa ée
tako 1 scene u kojima se aludira na minula zbivanja gotovo potpuno izostati, ili pak ne¢e imati
znaajnoga utjecaja na tijek radnje, kao Sto je to slu¢aj s prvim dvjema dramama. Karahasan,
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definiraju¢i Ledu kao dramu ogoljenog modela, zakljucuje da je upravo ,,odsustvo proslosti u
ovoj drami iskljucilo moguénost mitoloskog prosirenja njezina sistema i uvodenje vremenske

perspektive u tumacenju njezina modela® (Karahasan, 1988: 134).

3.1.4. ,Drame zatvorenog prostora“

Cengi¢ drame Gospodu Glembajeve i U agoniji naziva ,,dramama zatvorenog prostora upravo
zbog koncentracije i izliva emocija koje karakteriSu pisce ekspresionizma. Krik koji se ispoljava
u neartikulisanom zvuku, pucnju, uspani¢enim glasovima, odbija se od zidove prostora u kome
se radnja deSava i ispunjava taj prostor zaglu§ujuéim nepodnosljivim vibracijama“ (Cengié,
2008: 191-192). Karahasan princip zatvorene dramaturgije dovodi u vezu s prethodno
analiziranim ispreplitanjem sadasnjosti 1 proSlosti, zaklju€uju¢i da upravo zbog svoje
zatvorenosti ,,drama ima moguénost Sirenja vizure jedino u vremenskoj perspektivi®

(Karahasan, 1988: 101).

Zatvorenost prostora u koji Krleza smjesta radnju svojih djela ali i tragi¢nost zbivanja jo§ su
naglaSeniji uvodenjem motiva iz izvanjskog prostora. Cvrkut ptica koji se javlja na pocetku 1
na kraju treCeg ¢ina Gospode Glembajevih mozZe se tumaciti na viSe nacina — kao slom jedne
obitelji a uz to i drustvenog sistema ili kao radanje novoga dana (usp. Cengi¢, 2008: 172), ali
postepena gradacija cvrkuta (,,Sto poslije spram finala polagano raste®, naglaSava Krleza u
didaskaliji s pocetka ¢ina), koja naposljetku nadglasava pozive upomoc¢ i graju, naglasava kako
se izvan zatvorenog prostora, u kojemu likovi zbog svojih postupaka ostaju zarobljeni, zivot

nastavlja odvijati nesmetano.

Na slican nacin u drami U agoniji ,,gitara prolaznika®, Sto se Cuje ,,kako dolazi sve blize®,
naglaSava da se svijet vani krece, da postoji Zivot izvan zatvorenog prostora agonije, Sto dodatno
intenzivira ve¢ napetu situaciju izmedu Laure 1 Krizovca: ,,Gitara je sada upravo pod otvorenim
balkonom. To toliko smeta Lauru da je ustala i zatvorila staklena vrata balkona prili¢no
uzrujano® (Krleza, 2012: 481), nakon Cega slijedi scena Laurina potpuna sloma. I motivi
»cvrkuta vrabaca® 1 ,,dalekog zamora ulice* iz posljednje scene tro¢inske verzije drame koji se
javljaju kad Laura otvori balkonska vrata, taman prije nego Sto ¢e saznati da joj je Krizovec
ponovno lagao, naglasak stavljaju na vanjski prostor, onaj za kojim Laura ¢ezne, ali do kojega

ne moze do¢i — shvativsi to, stvar ¢e preuzeti u svoje ruke i okoncati agoniju dvama hicima.
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U Strindbergovoj drami Otac zatvorenost prostora, ali i tjeskoba koja proizlazi iz odnosa u
obitelji ocituju se u replici Kapetanove kceri Berthe: ,,Ah, da, kako bih rado i$la u grad, dalje
odavde, makar kamo! Kada bih te samo ponekad mogla da vidim, ¢esto! O, tu je unutra uvijek
tako tjeskobno, tako tmurno, kao da je zimska no¢, ali kada ti dodes, oce, onda je kao kad netko
Sirom otvori prozore u proljetno jutro* (Strindberg, 1977: 23-24).! Lagercrantz isti¢e vaZznost
ove slike za Sjevernjake, u kojima ona zasigurno pobuduje mnogo vise osjecaja no §to to ¢ini
u nasoj svijesti, evocirajuéi zvukove iz prirode, a posebno cvrkut ptica, koji se dotad, tijekom
duge 1 mracne skandinavske zime, nisu mogli ¢uti (Lagercrantz, 1979: 193). Tragi¢nost ovoga
djela ocituje se i u tome Sto ¢e upravo Kapetan, koji je svojevrstan izlaz iz tog zatvorenog
prostora, ostati u njemu zauvijek zarobljen — i to ni manje ni viSe nego obucen u ludacku

kosulju.

Ibsenova Divija patka podijeljena je u pet ¢inova, od kojih se prvi odvija u kuéi veletrgovca
Werlea, a preostala Cetiri u ateljeu Hjalmara Ekdala. Nacin na koji su obje scene postavljene
moze se dovesti u vezu s tematikom same drame — obje scene naime u pozadini kriju jos jednu
prostoriju, §to je znacajno ako uzmemo u obzir da drama tematizira odnos istine i privida. U
prvome je ¢inu soba u pozadini svijetla: ,,Otvorena dvokrilna vrata sa povuc¢enom zavjesom na
zadnjem zidu. Iz ove sobe vidi se velika elegantna soba jako osvijetljena lampama 1 stolnim
svjetiljkama* (Ibsen, 1986: 239), dok je soba u pozadini Ekdalova ateljea mrac¢na: ,,Na zadnjem
zidu Siroka dvostruka vrata, ¢iji se dijelovi mogu gurnuti u stranu. (...) Ekdal 1 Hjalmar odlaze
do zadnjeg zida i guraju svaki po jedno krilo dvostrukih vrata. (...) Kroz otvor vrata vidi se
velika 1 dugacka tavanska prostorija sa nepravilnim uglovima i stupovima dimnjaka. Otvori na
krovu kroz koje jasna mjesec€ina osvjetljava pojedine dijelove prostorije, dok je sve drugo u
tami® (ibid.: 255 1 266-267). Ovaj se Ibsenov postupak moze protumaciti kao predstava u
predstavi kojom likovi bjeZze od vlastite stvarnosti (usp. Lysell 1999: 197) te nastavljaju
djelovati u jo§ zatvorenijem prostoru prividnog sklada. Ibsenova dvostruka stvarnost, odnosno
odnos stvarnosti 1 predstave, moze se povezati s ve¢ spomenutom dvojnom scenom i dvjema
paralelnim radnjama u Krlezinoj Ledi, ,,gdje se u jednom momentu ne moze zakljuciti da li su

likovi noénih dama maske za Melitu i Klaru ili su pak Melita i Klara maske za no¢ne dame*

' Usp. izvorni tekst: ,,Ack ja, hvad jag vill komma till stan, ut hérifrin, hvart som helst! Bara jag far se dig ibland,
ofta. Ah derinne r alltid s& tungt, s hemskt som om det vore en vinternatt, men nir du kommer, far, sa dr det som
ndr man tar ut innanfonstren en varmorgon!“ U prijevodu posljednje recenice navedene replike gubi se vazan
motiv tzv. unutarnjeg prozora (innanfonster). Postavljanje dodatnog stakla na prozore oznaavao je za Svedane
kraj ljeta i dolazak hladnijih dana, a unutarnji prozor, osim $to je $titio od hladnoce, onemoguc¢avao je dopiranje
bilo kakvih zvukova u prostoriju. Skidanje toga stakla mnogo je intenzivnija slika od ,,otvaranja prozora“ kakvo
pronalazimo u hrvatskom prijevodu (usp. Lagercrantz, 1979: 193).
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(Cengi¢, 2008: 206). Iako ovu dramu Cengié¢ ne definira kao dramu zatvorenog prostora, kako
to Cini s preostalim dvjema Krlezinima, pretpostavit ¢emo zbog scena koje se odvijaju i izvan
zatvorenih prostora gradanskih salona, Leda bi se takoder mogla tumaciti kao drama zatvorenog
prostora jer niti jedan lik, unato¢ potencijalnim raspletima, ne uspijeva napustiti prostor u kome

djeluje, ve¢ u njemu ostaje zarobljen, ,,ali samo sa drugom maskom na licu* (ibid.: 198).

Jedini lik za koji moZemo reci (iako ne sa sigurnoscu, jer Ibsen kraj ostavlja otvorenim) da se
uspio izboriti za napustanje zatvorenog prostora i svoje pozicije lutke te se uputiti u pravu
potragu za smislom svoga Zivota jest Nora. Iako Cengi¢ (2008: 171) usporeduje Leonea s
Norom isti¢u¢i da ¢e Leone ,,slicno Nori ili Nepoznatom pokusati bijegom od stvarnosti rijesiti
problem, ali ¢e ga zacarani Zivotni krug ponovno vratiti na poc¢etak i dovesti do neminovnog
sukoba®, valja se zapitati je li trenutno stanje u kojemu su se likovi komentiranih drama nasli
zaista ,,stvarnost ili je ono tek maska koju je lakSe nositi nego prihvatiti (ili pronaci) pravu
stvarnost. Kad Nora, nakon §to joj Torvald naposljetku oprosti laz i krivotvorenje mjenice, kaze
da ima duznosti ,,prema samoj sebi* (Ibsen, 1986: 170) isticuci kako ,,mislim da sam prije svega
covjek, upravo tako kao i ti [Torvald] —li, joS bolje, pokusSat ¢u to postati“ (ibid.), Nora zapravo
u potrazi za sobom i svojom stvarnosti ,,skida kostim* jer, kako kaZe, ,,dosta je bilo maskerade*
(ibid. 167). Gotovo se identi¢na situacija moze pronaci u Krlezinoj Ledi kada Aurel, nakon §to
shvati da je mogao izgubiti Klaru, doZivljava ,,preobracenje* (koje je viSe motivirano
potencijalnim razaranjem kolote€ine njegova Zivota nego stvarnom ljubavi prema Klari). Klara,
za razliku od Nore, ne preuzima inicijativu, ve¢ reagira potpuno pasivno: ,,No, hvala bogu, sve
je dobro! Sve je dobro! (...) On ipak ne moze bez mene!* (Krleza, 2012: 657) te na taj nacin

nastavlja zivot pod maskom.

3.2. Likovi i njihovi antiteti¢ni meduodnosi kao izvoriste dramskih sukoba

Antiteti¢nost je jedna od najdosljednijih karakteristika KrleZina pisanja, karakteristicna ne samo
za dramski, nego 1 za Citav njegov opus. Nemec (2017: 89) isti¢e kako upravo ,,logika nerjeSiva
sukoba dvaju na¢ina misljenja i likovi koji zastupaju kobnu opreku generiraju zaplete u brojnim
Krlezinim tekstovima®, a Karahasan navodi da ,,agonalno suoenje dvaju suprotstavljenih
stavova“ doprinosi dramati¢nosti teksta (1988: 95). ,,Ona duboka antinomija toliko
karakteristi¢na za Krlezina lica 1 njegov teatar” (Paljetak, 1975: 354) posebno ¢e do izrazaja
do¢i upravo u njegovu glembajevskom ciklusu, gdje ¢e individualni likovi biti prikazani mnogo

kompleksnije nego $to je to bilo u prijaSnjim njegovim dramama. Sukob ¢e se tako, osim medu
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likovima, odvijati i unutar lika (usp. Cengié, 2008: 158. i 174), ¢ime ée se pribliziti
Strindbergovoj poetici prikazivanja rastrojenih, iracionalnih pojedinaca u vjecnoj borbi kako s
okolinom, tako i sa samima sobom (Olsson: s. v. Johan August Strindberg). S obzirom na to da
su Krlezini likovi realisti¢no konstruirani te potpuno individualizirani, drame se temelje na
»zasnivanju sizejne logike na logici psiholoske gradnje lika® (Karahasan, 1988: 97), stoga ¢e
se u sljede¢im poglavljima nastojati prikazati odnosi medu likovima koji su postali temeljem

dramskog sukoba analiziranih drama.

3.2.1. Problematika ljubavno-bracnih odnosa

Kao $to je ranije spomenuto, drame iz Ciklusa o Glembajevima mogle bi se tumaciti i kao tri
¢ina jedne drame, a takvome tumacenju doprinosi i na¢in razvijanja, odnosno raspadanja, pojma
braka, §to Vuceti¢ slikovito opisuje u sljede¢em citatu: ,,Dok je — gledaju¢i samo glembajevske
bra¢ne odnose — odnos ¢ovjeka i zene u drami Gospoda Glembajevi bu¢na, bijesna tragedija, u
kojoj vidimo posljednje eroticke vrulice, posljednje krepuskolarno, morbidno uzivanje i
posljednje sretno varanje, i dok je u drami U agoniji bra¢ni glembajevski odnos u posljednjim
trzajima, u umiranju, iako jo§ topao, ali kao ¢ovjek koji je tek umro, — u Ledi je bracni odnos
groteskna ljubav, muc¢na 1 komic¢na plima u kojoj se jos krece jedan kasni izdanak Glembajevih
1 jedna rana figura Klanfara, kao u prljavoj, amorfnoj rastopini, ¢iji se zadah osjeca inace u

Cistim glembajevskoklanfarovskim stanovima* (Vuceti¢, 1983: 108).

lako Krleza iz drame u dramu, pocevsi od Glembajevih, preko Agonije, pa sve do Lede, brak
sve viSe 1 viSe ogoljava te liSava iskrenih intimnih odnosa, valja istaknuti da ni u jednoj drami
motiv ljubavi i braka nije potpuno &ist. Kako ga Cengi¢ (2008: 148) naziva, motiv je to
»glembajevske ljubavi® koja se prije svega zasniva na teznji za ispunjavanjem vlastitih interesa.
Barunica Castelli, referiraju¢i se na svoj brak sa starim Glembajem i sama priznaje: ,,Ja sam
usla u ovu kucu iz materijalnih razloga: ja to priznajem! (...) Meine Glembay-Ehe war eine

finanzielle Transaktion!? Ja to priznajem!* (Krleza, 2012: 498).

lako brak izmedu Lenbacha 1 Laure nikada nije bio sklopljen iz ljubavi, ve¢ zbog drustvenog i
materijalnog statusa — kako Laura 1 sama istice: ,,..moj gospodin suprug, taj simpatic¢ni
dzentlmen, koji je mene onda bio Sarmirao i svojim barunatom i plemstvom i dvorskim

hintergrundom i konjima...* (ibid.: 481) — za Lenbacha je razvod braka bio neprihvatljiv, prije

2 U prijevodu: ,,Moj glembajevski brak bio je financijska transakcija!“ (Krleza, 2012: 398).
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svega zbog njegova druStvenog ugleda: ,,Ali, molim vas, mlada gospodo, S§to se tiCe te
likvidacije, ja svecano izjavljujem: Lenbachovi zive u brakovima, §to je zapisano u crkvenim
knjigama, ve¢ vise od trista godina, i nije se culo da bi jedan jedini Lenbach bio likvidirao svoj
brak prije svoje vlastite smrti!“ (ibid.: 436). lako se ve¢ iz KrizovCevih replika iz prvoga ¢ina
da naslutiti kako brak za njega nije opcija, jer, kako kaze, ,,...Citav juridicki, zenidbenopravni
kompleks, danas, u tom nevjerojatno dubokom nemiru suvremene erotike, to je savrSeno
patrijarhalni besmisao, kao Sto je besmislena na primjer lojanica u odnosu spram Diesel-
motora! Suvremeni brak je besmisao...” (ibid.: 448), Laura ¢e nakon Lenbachova samoubojstva
inzistirati da Krizovec prestane okoliSati, da prestane ,,govoriti u performativima* (usp.
Piskovi¢, 2005: 328-334): ,,A ja? A §to sam ja? Ne teku li moje suze po tvojim rukama, Ivane,

!66

zaboga, molim te, govori, reci, ¢uj, molim te!* (ibid.: 486). Ovaj se odnos moze dovesti u vezu
s odnosom likova iz Strindbergove Gospodice Julije u kojemu nakon intimnog ¢ina Julija na
slican nacin od Jeana trazi direktnu potvrdu ljubavi, Sto on, ba$ kao 1 KriZovec, rije¢ima vjesto

izbjegava:

GOSPODICA: Sve je to lijepo. Ali Jean — ti treba da me ohrabri$. — Reci da me volis!
Dodi i zagrli me!
JEAN (ustrucava se): Htio bih — ali se ne usudujem! Vise ne u ovoj ku¢i. Ja vas ljubim

— bez sumnje — zar moZete 1 da sumnjate u to? (Strindberg, 1977: 75-76)

TragiCan je kraj kao jedini nac¢in bijega iz odnosa u kojemu su se likovi nasli u objema dramama
najavljen motivom krvi —u Krleze je to Laurino ubijanje leptirice ,,takvom vansebnom kretnjom
da je razbila jedan tanjir 1 razrezala ruku. Krvarenje* (Krleza, 2012: 485), a u Strindberga
Jeanovo klanje Julijina kanarinca. Obje scene izazvat ¢e u Zenskih likova bujicu nekontroliranih
psihickih reakcija ¢iji ¢e se intenzitet smanjiti kad izgube svaku nadu u buduénost sa svojim

partnerima te postanu svjesne bezizlaznosti situacije u kojoj su se nasle (usp. Cengié, 2008:

185-190).

Ba$ kao 1 u prvim dvjema dramama Krlezina glembajevskog ciklusa, 1 u Ledi su brakovi
sklapani 1z koristi — Melita opisuje svoj brak s Klanfarom: ,,Ja sam stupila u ovaj klanfarski
brak na kompromisnoj bazi...”“ (Krleza, 2012: 571) — a iz koristi nece biti ni razvrgnuti, jer kako
Klara kaze: ,,Ja sam legitimna gospoda jednog slikara koji ima svoj ugled, svoju karijeru, svoju
novogradnju, svoje izlozbene kataloge, ja, uz te kataloge i tu novogradnju, imam neku pravnu
garanciju, 1 ja danas viSe nemam snage da ostanem sama i pocnem za sebe sama bez te pravne
garancije® (ibid.: 612). Vratimo li se na odnos izmedu Zene 1 muskarca nakon intimnog ¢ina
koji je prikazan u Strindbergovoj Gospodici Juliji, zakljuc¢it ¢emo da se paralela moze povuéi i

22



s odnosom izmedu Urbana i Klare. Za Klaru je Urban ,,monstrum* (ibid.), kao §to je za Juliju
Jean ,nitkov* (Strindberg, 1977: 79) ,,pseto* i ,,sluga“ (ibid: 91), kad, bas kao i Jean, i Urban
nakon seksualnog ¢ina pokaze svoje pravo lice nazivajuéi ,,sve $to se dogodilo izmedu nas

[Urbana i Klare] pustolovinom* (ibid.: 617).

Interes Krleze za tematiziranje ljubavno-brac¢nih odnosa, odnosno ljubavno-bra¢nih kriza, moze
se povezati sa stvaralaStvom Henrika Ibsena (usp. Vuceti¢, 1983: 106), Sto se potvrduje i
objema analiziranim Ibsenovim dramama, jer su glavna tema i u Nori i u Divijoj patki obiteljski
1 bra¢ni odnosi. lako su odnosi medu supruznicima ponesto razli€iti, ni brak Nore i Torvalda ni
brak Gine i Hjalmara ne pociva na iskrenoj ljubavi i zajedniStvu, kako se isprva prikazuje, ve¢
je zasnovan na laznim odnosima i prividnom skladu (usp. Skinnar, 2006: 22-23) — doduse ne iz
istih, materijalno-statusnih, razloga koje susreCemo u Krleze, §to ¢emo detaljnije obraditi u
sljede¢em poglavlju. Motiv Krlezine ,likvidacije* odnosno razvoda braka u Ibsenovim je
djelima puno blizi novoj klanfarovskoj eri, nego glembajevskoj — dok Ignjat ili Lenbach ni ne
pomisljaju na razvod, koji izjednaCavaju s gubitkom drustvene Casti, Klanfar otvoreno nudi
raskidanje svih pravnih odnosa s Melitom, sli¢no Ibsenovim muSkim likovima Hjalmaru i

Helmeru.

Analiziraju¢i sve tri Krlezine drame, Karahasan donosi opis modela glembajevskog ciklusa
gdje su ljubavni trokuti, s likovima u vrhovima svakog trokuta te odnosima medu likovima na
njihovim stranicama, temelj gradnje siZejne konstrukcije djela (usp. Karahasan, 1988: 93-135).
U Ledi je takav model ,maksimalno ogoljen* (ibid: 130), a komicnost bracnih odnosa
intenzivira se upravo udvostrucavanjem ljubavnih trokutova, odnosno intimnih odnosa medu
likovima, tako da se gotovo svaki lik sa svakim moze dovesti u meduodnos (usp. Cengi¢, 2008:
198 i Cengi¢, 2008: 205-206). Odnos izmedu Zene i muskarca, koji je Krleza prikazao i u svojim
ranijim djelima poput Adama i Eve ili Maskerate, 1 u ovome se djelu svodi na vje¢nu borbu, a

cikli¢nost radnje naglasava nemogucnost napustanja otprije odredene pozicije.

Nema sumnje da su u oslikavanju odnosa izmedu muskarca 1 Zene jedan od Krlezinih uzora bila
djela Augusta Strindberga. lako je 1 u Gospodici Juliji borba za mo¢ izmedu muskarca i Zene
dovedena do krajnjih granica, klasna je opreka, kako ¢emo kasnije objasniti, mnogo
intenzivnija. U drami Ofac Strindberg pak fokus stavlja na temu muSko-Zenskih odnosa u
bra¢noj zajednici, kakve prikazuje i Krleza, pokazujuéi kako je jedini ishod ove borbe dovesti
drugu stranu do ludila (Olsson: s. v. Johan August Strindberg). U borbi izmedu muskarca i
zene, u kojoj je ,,predmet* borbe odgoj 1 buduce zanimanje njihove kéeri, prikazana je ujedno i
borba izmedu dvaju svjetonazora — tradicionalnog i modernog, kakvo je donijelo novo doba i
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razvoj gradanske klase, a za postizanje vlastitih ciljeva ne bira se sredstvo, pa tako Laura

Kapetana uspije uvjeriti da nije otac vlastitoj kéeri (usp. Malmstrom, 2005: 10).

3.2.2. Relacija istina-privid te njezino razotkrivanje kao temelj dramskog sukoba

O odnosu izmedu istine i privida bilo je govora u poglavlju u kojemu smo se osvrnuli na
evociranje proslosti kao na tipicnu tehniku Ibsenova, a potom i Krlezina stvaralastva, vaznu
prije svega zbog proSirenja prostorno ,,zatvorenih® drama u vremenskoj perspektivi (usp.
Karahasan, 1988), a samim time i zbog bacanja novoga svjetla na sadas$nje dogadaje, najcesce
u smislu ,,razotkrivanja i razumijevanja podsvjesnih (i naravno svjesnih) slojeva ljudskog bica

i njegova odnosa sa socijalnom zajednicom* (ibid.: 94).

Uvodenjem lika koji ¢e na istini inzistirati ili je pak (ne)namjerno otkriti znacit ¢e uvodenje
glavnog pokretaca radnje — u Ibsenovoj Divijoj patki bit ¢e to lik Gregersa Werlea, koji kaze
kako ,,Hjalmara, njega jo§ mogu da oslobodim iz okova lazi i obmane koji su ga doveli na rub
propasti (Ibsen, 1986: 288), aludirajuci pritom na Hjalmarov brak s Ginom za koji smatra da
zbog njezina preSucivanja odnosa sa starim Werleom ne moze biti ,,istinskim brakom®. Za
razliku od Gregersa ¢ije su namjere iskrene 1 dobre, lik Krogstada u Ibsenovoj Nori istinu ¢e
htjeti otkriti radi osvete, no on nece biti taj koji ¢e to naposljetku uciniti — slicno Gregersovu
razmis$ljanju bit ¢e razmisljanje gospode Linde, zbog koje ¢e na kraju istina 1 do¢i do Torvalda:
,»INe, Nils. Ne traZi to pismo natrag. (...) Otad su protekla dvadeset i Cetiri sata, i nece§ vjerovati
Sto sam sve vidjela u ovoj ku¢i. Helmer mora doznati istinu. Ta nesretna tajna mora na vidjelo,
izmedu njih mora do¢i do iskrenog razjasnjenja. Dosta je bilo skrivanja i lazi“ (ibid.: 157). Bas
kao 1 Gregers koji se vraca u obiteljsku kucu ili Kristina Linde koja se vraca u rodni kraj, i
Leone Glembay lik je povratnika koji ¢e potaknuti lavinu dogadaja razotkrivanjem barunicina

odnosa s pastorom Silberbrandtom:

LEONE: Kad netko spava s jednom zenom c¢itave noci, njega bi ipak trebalo interesirati
s kim se to dopisuje ta doti¢na Zena.

SILBERBRANDT blijed i uzrujan, drséuci: Ne razumijem od svega toga ni rijeci,
gospodine doktore!

LEONE: Ne? Zaista? Vrlo mi je Zao! Molim vas samo, kad ve¢ primate baruni¢ine no¢ne
vizite, da kod toga budete barem za nijansu diskretniji! Barem tako dugo dok su strani

gosti u kuéi! (Krleza, 2012: 334-335)
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Pozicija muskih likova Torvalda, Hjalmara i1 Ignjata u postojecoj bracnoj i obiteljskoj zajednici
drasti¢no se mijenja nakon razotkrivanja istine — pozicija muskarca kao muza u Nori, odnosno
muskarca 1 kao muza i kao oca u Divljoj patki ozbiljno je poljuljana nakon otkrivanja istine,
isto kao Sto je to 1 u Gospodi Glembajevima s pozicijom Ignjata kao muza. Dok se slabost
Glembaja ponajprije povezuje sa psiholoskom slaboS¢u i emocionalnom ovisnos¢u o barunici
Castelli, Shideler (usp. 1999: 59-99) ovakvo slabljenje uloge muskarca kao oca i muza u
Ibsenovim djelima povezuje s druStvenom problematikom aktualnom u vrijeme nastanka
drama, odnosno u vrijeme nastanka gradanske klase i nuklearnih obitelji, pri ¢emu se kritizira
1 patrijarhalni sustav. Ova je kritika najocitija u Ibsenovoj Lutkinoj kuci. Oc¢ito je da je Nora
cijeloga svoga zivota zarobljena u okvirima patrijarhalnog sustava, a konac¢no razotkrivanje

istine omogucit ¢e joj da se iz njega pokusa osloboditi:

NORA: To je tako, Torvalde. Kad sam jo§ bila kod tate, on mi je iznosio svoje nazore,
pa sam i ja imala isto takve nazore. Ako sam katkada drukcije mislila, zatajila sam to
jer mu ne bi bilo pravo. On me je nazivao svojom lutkicom i igrao se sa mnom kao $to
sam se ja igrala sa svojim lutkama. Onda sam presla u ovu kucu, k tebi...

HELMER: Kako se ti to izrazava$ o naSem braku?

NORA (stalozeno): Mislim, onda sam presla iz o¢evih ruku u tvoje. Ti si sve uredio po
svome ukusu 1 ja sam usvojila tvoj ukus; ili sam se samo tako pravila; ne znam vise
tocno — ¢ini mi se 1 jedno 1 drugo; malo jedno i malo drugo. Kad sada bacim pogled
unatrag, ¢ini mi se da sam ovdje Zivjela kao prosjak — od milostinje. Ja sam zivjela od

toga §to sam za tvoju ljubav pravila predstave. Ti si tako htio. (Ibsen, 168-169)

Zadrzimo li se u okvirima drama i vratimo li se na analizu odnosa izmedu supruznika, mogli
bismo zakljuciti da je temeljni problem pocivanje bra¢ne zajednice na krivim temeljima, Zivot
u prividnom skladu, zivot u ,,mo¢varnom zraku* — umjesto na ljubavi prema partneru, odnosi
se zasnivaju na ljubavi prema samom sebi, Zelji za postizanjem vlastite koristi 1 laZima. U
Ibsenovim se djelima moZe primijetiti velik kontrast izmedu stvarne pozicije muskaraca u
obitelji te njihove slike o toj poziciji. Oba lika pozitivnu sliku o sebi samima stvaraju kroz
odnose prema svojim Zenama, te tako Torvald, isticu¢i Norinu nemo¢ 1 financijsku ovisnost,
sebe predstavlja kao viSe vrijednog (usp. Skinnar, 2006: 22-23), a Hjalmarova uloga pacenika
koji je sve zrtvovao za ,,vra¢anje imenu Ekdal ¢ast i ugled* samo se dodatno utvrduje Gininom
neupitnom podrskom i odobravanjem njegova ,,velikog pronalaska®. Razotkrivanje istine o
Gininoj lazi savrseno ¢e se uklopiti u njegovu sliku o sebi kao o muceniku (usp. Skinnar, 2006:

15-16): ,,Pitam se, Sta je sada sa mojim snom o ocu porodice? Jer, kad sam tamo lezao na sofi,
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1 razmiSljao o pronalasku, onda sam jasno osjecao da ¢e on iscrpiti sve moje snage. Slutio sam
da ¢e dan, kad svoj patent budem drzao u rukama, da ¢e taj dan biti dan moga rastanka. Ali moj
san je uvijek bio da ¢es ti onda ostati kao bogata udovica preminuloga pronalazaca* (Ibsen,
1986: 295). Na sli¢an nacin i barun Lenbach iz Krlezine drame U agoniji stvara iskrivljenu
sliku o sebi — iako je, za razliku od Torvalda ili Hjalmara, sdm svjestan svoje pozicije, laznu
sliku o sebi stvara pred drugima. Laura tako isti¢e: ,,Tu moljaka$ novce na jednoj strani, a na

drugoj igras pred prosjakom gospodina!“ (Krleza, 2012: 434).

Iako je Strindberg u drami Otac lik Kapetana stvorio izmedu ostalog i po uzoru na Hjalmara
Ekdala (usp. Malmstréom, 2005: 14), granicu izmedu istine i obmane ovdje je puno teze utvrditi
— prije svega jer je u ovome djelu naglasak na ve¢ spomenutoj borbi izmedu Zene i muza, u

kojoj ¢e cilj, odnosno pobjeda nad onim drugim, biti vazniji od razotkrivanja prave istine.

Dok Ibsen sukob izmedu istine i privida u Divljoj patki simboli¢no prikazuje karakteriziranjem
Hjalmara Ekdala kao fotografa (usp. Lyssel, 1999: 197), odnosno u Nori karakteriziranjem
Nore kao lutke, Krleza u svim trima dramama koristi svoj sveprisutan motiv maske, lutke 1

predstave kako bi naglasio upravo ovaj problem:

,»Od svoje maske, stava i sve¢enicke superiornosti on je izgubio sve oznake, pokazujuci
svako pomanjkanje ponosa.* (Krleza, 2012: 336)

,Castellica je posijedjela? Ona je prestala oksidirati kosu! To je njoj Sik: poslije takve
nesrece promijeniti periku!“ (ibid.: 366)

»---U kuc¢ama cuje se jos i plac, tu ljudi jo§ lamentiraju, vicu, zaloste se iskreno; na
groblju, to je ve¢ viSe-manje predstava...” (ibid.: 376)

,Da, tocno, ali ostali gradanski profesionali nisu maskirani! Vlakovode su vlakovode,
grobari su grobari! Ali vi ste privilegirani §varckinstleri! Vasa je meStrija prekrivena
crnim rupcem, vi ste ambasadori neke vise sile s pravom eksteritorijaliteta u dana$njem
gradanskom drustvu!* (ibid.: 386)

,»...Onda sam ve¢ bila imala Cast da ga vidim iza kulisa, i1 sjeCam se — ah — da!* (ibid.:
454)

»--.0N s ono vece za mene demaskirao!* (ibid.: 481)

,»11jedno misli§, a drugo govoris! Daj priznaj, molim te progovori, ne budi tako prazno
uctiv, pa to je samo maska, pa to nije tvoje pravo lice! (ibid.: 487)

»Jer ste vi jedini Covjek ovdje medu svim ovim lutkama oko mene.* (ibid.: 606)

»la ona je nikotinizirana, ispijena, histericna maska; i odakle tome morbidnom
stvorenju ta tjelesna pretenzija, to mi je sasvim nejasno!* (ibid: 628)
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Ipak, odredivsi Ledu kao ,.komediju jedne karnevalske no¢i*“ Krleza istice da je Citava drama
,marionetska predstava®“ (Nemec, 2017: 158) u kojoj razrjeSenja nema, ve¢ dramski sukob
,»zatvara sopstveni krug i li¢nosti kruze putanjom te nepromjenjive i uvijek iste kruznice, ali
samo s drugom maskom na licu, §to se uklapa u ambijent karnevalske no¢i* (Cengié, 2008:

198).

Sli¢nog je ambijenta 1 Strindbergova Gospodica Julija, naturalisticka tragedija ¢ija se radnja
odigrava jedne ivanjske no¢i.? Julija sama istice kako je Ivanje vrijeme odbacivanja svih maski:
,veceras slavimo svecanost kao veseli ljudi i odbacujemo svaki polozaj* (Strindberg, 1977: 63),
a bas kao i u Krleze, po zavrSetku drame i ove karnevaleskne no¢i ,,nestaje Cara“ (Strindberg,
1977: 89) i, iako su svi ,,zeljeli nekamo pobjeéi, na kraju su svi ostali na svojim mjestima‘
(Nemec, 2017: 158) vrativsi se u svoju prvotnu ulogu, s iznimkom gospodice Julije, ¢ija nam

sudbina nije do kraja razjaSnjena.

Kao $to su no¢ne dame iz Lede jedine nemaskirane osobe (usp. Nemec, 2017: 158), tako je 1
Kristina u Gospodici Juliji jedini lik koji je svjestan svoje pozicije i koji se ¢ak ni u ivanjskoj
noc¢i nece pokusati maskirati u nesto $to nije (usp. Dahlgren, 2014: 3), jer, kako sama kaze: ,,...a
1 ja znam svoje mjesto...” (Strindberg, 1977: 64). Uvodenjem ovih likova, duboko uronjenih u
realnost, kao protuteZe glavnim likovima dodatno se naglasava da je ,,sve igra, prevara, sve se

skriva iza maske i privida sreée i zadovoljstva* (Cengi¢, 2008: 206).

3.2.3. Problematika klasne pripadnosti

lako u Krlezinim dramama nije eksplicitno naglasen sukob medu klasama u obliku klasne
borbe, kao Sto je to s, primjerice, Strindbergovom Gospodicom Julijom, koja se smatra
najslikovitijim primjerom borbe medu klasama u autorovu opusu (Malmstrom, 2005: 20),
Krlezini su likovi takoder klasno portretirani, Sto mu omogucava implicitno bavljenje 1 ovom

tematikom.

Kao 1 na svim drugim planovima, obitelj Glembay ¢e iz drame u dramu (od Gospode

Glembajevih, U agoniji, pa do Lede) 1 klasno propadati. Slom aristokratske glembajevske klase

3 Ivanje, tj. $vedski midsommar, smatra se, nakon BozZi¢a, najvaznijim $vedskim praznikom u ¢ijoj su magi¢noj
noc¢i ¢uda moguca, stoga ne ¢udi §to je Strindberg smjestio radnju svoje drame upravo u ovu no¢. Uostalom, u
predgovoru Gospodice Julije, i sam navodi da je Julijina nesretna sudbina bila motivirana izmedu ostalog i
karnevalskom atmosferom Ivanjske no¢i (Sve. ,,feststimmningen pd midsommarnatten, usp. Strindberg, 1993:
15).
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najavljuje se ekonomskim slomom u zadnjem ¢inu Gospode Glembajevih, a u Ledi pratimo

pojavu nove, klanfarovske, klase koja ¢e ju potpuno zamijeniti.

Kao jedan od najizrazenijih kontrasta medu klasama u Krlezinim dramama glembajevskog
ciklusa moze se izdvojiti slu¢aj Rupert-Canjeg, koji pripada javnom planu dramskog sistema
drame Gospoda Glembajevi (usp. Karahasan, 1988: 127). lako nema utjecaja na daljnje
razvijanje sizea (ibid.), navedenom se aferom, koju evociraju likovi obitelji Glembaj, pripadnici
visokog gradanskog sloja, naglaSava antiteza izmedu dviju klasa, kao i stav Glembajevih o
,periferiji®, pritom misle¢i i na prostornu i na drustvenu periferiju: ,,Psihologija periferije nije
psihologija nasih veltanSaunga! Psihologija ulice je egzaltirana!* (Krleza, 2012: 307). Daljnja
se klasna opreka, u kojoj su Glembajevi pak subordinirani i iz koje je vidljiva prava, kriminalna,
podloga glembajevske aristokracije, otkriva u sukobu Leonea i Ignjata, odnosno u sukobu
izmedu ,,dviju rasa“ — Glembajevih i1 Daniellijjevih: ,,Da, da, uvijek je tako bilo! Kad god sam
japristupio nekome od vas, u bilo ¢emu, s bilo kakvom molbom ili namjerom, uvijek, da, uvijek
se dogodilo jedno te jedno: uvijek se preda mnom javila ova vasa Danielli-grimasa, s jednim
viSim prezirom za sve Sto niste vi! Gospoda! Gospoda Danielli, venecijanski grandi! A ja, tko
sam ja? Nekakav medimurski parveni!* (ibid.: 348). Ova ¢e se opreka (Glembay-Danielli), koja
¢ini okosnicu sukoba izmedu oca 1 sina iz drugog Cina, preslikati 1 na lik Leonea 1 njegovu
unutarnju borbu, a ,,u svemu tome on je podijeljena li¢nost koja pokusava da pronade i1 otkrije

svoj identitet* (Cengi¢, 2008: 158).

U okviru klasne tematike valja istaknuti i klasni 1 druStveni uspon barunice Castelli, o kojemu
ona sama progovara u Gospodi Glembajevima: ,,S dvanaest godina ja sam ostala na ulici, Leone.
Vi ne znate $to to znaci smucati se po parkovima na jesenjoj kisi, gladan i poderan i bez krova!
Vi ste po€eli Zivjeti s rentom od dvadeset funti mjesecno, a ja s poderanim cipelama i s jednom
starom lisicom oko vrata! Meine Glembay-Ehe war eine finanzielle Transaktion! Ja to
priznajem! I wvidite: ja sam imala iza sebe tada ve¢ jedan degenerirani brak sa
SezdesetogodiSnjim barunom Castellijem i mnogo toga, no vjerujte mi, ja govorim pred mrtvim
licem ovoga starca: za sve ono §to sam ja morala u ovim posteljama i u ovom braku, ja sam bila

vrlo slabo pla¢ena!* (Krleza, 2012: 398).

Kroz dramu U agoniji, osim ve¢ spomenute problematike braka i odnosa medu supruznicima,
provlaci se 1 problematika klasne pripadnosti jer Laura, kao potomak aristokratske obitelji
Glembay, ,,ne samo da rad po sebi drzi klasnom degradacijom (samu sebe grubo i, reklo bi se,
prezirno zove 'Snajdericom’, iako je vlasnica, a ne radnica krojackog salona, smatraju¢i da ne
radi, kao Krizovec, 'posao adekvatan svojoj drustvenoj poziciji'), nego je rad sili i da se ponizava
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pred novonastalom gradanskom kastom 'ministrica’, koje status ne duguju obiteljskom nasljedu
nego udaji za birokratske karijeriste” (Cale Feldman, 2018: 175). Postepenim razotkrivanjem
odnosa izmedu Laure i Krizovca, koji se na prvi pogled doima (barem s Laurine strane)
iskrenim, saznajemo da i u taj odnos Laura Zeli u¢i iz statusnih razloga: ,,Ve¢ je moj brak s
Lenbachom bio jedna takva barunska dekorativnost, a jedna zabluda rada drugu! Da, u onom
svom modisteraju ja sam naivno sanjala o spasenju iz onog pakla, ja sam sanjala da ¢u postati

tvojom gospodom, jahati konje, nositi reket, biti opet gospoda!* (Krleza, 2012: 494).

Uvodenjem lika Klanfara u posljednjoj drami glembajevskog ciklusa, Krleza konstruira novu
klasu, koja ¢e polagano u potpunosti zamijeniti degeneriranu glembajevsku. lako su i
Glembajevi nista drugo no priucena gospoda, ,,medimurski parveni®, kritika Klanfaru, koji je
jos u procesu ekonomskog uzdizanja nakon kojega ¢e tek uslijediti kulturno, bit ¢e usmjerena
upravo na njegovo podrijetlo: ,,Takav jedan parveni koji nema pojma o civilizaciji, takav
ciglarski sin...“ (Krleza, 2012: 582), ¢ija je mama ,,okapala krumpir, prala rublje i Cistila ¢izme
svome suprugu ciglaru“ (ibid.: 571). Antiteticnost odnosa izmedu ovih dviju klasa, izmedu ,,dva
odgoja, dva veltanSaunga, dvije rase* (ibid.: 574) vidljiva je u svim segmentima Zivota — od
svakodnevnih pojava poput ,,Cackanja zuba“ i ,,rukovanja s dva prsta, s ¢ackalicom u ruci®
(ibid.: 572), do promisljanja o umjetnosti gdje ,,on [Klanfar] gleda uljenu sliku kao kmet
fotografiju® (ibid.: 571) ili gledanja na pojave poput braka ili smrti kao na ,,otvoreno pravno

pitanje. Pitanje zakona i1 paragrafa! (ibid: 583).

Ve¢ spomenuti paralelni planovi u Ledi te njihovo ispreplitanje, gdje su likovi no¢nih dama
pandan likovima dama iz gradanskih salona, gdje su ,,postupci i reakcije tih likova [su] gotovo
identi¢ni“ te gdje se ,,jedina razlika medu njima ocituje [se] u pripadnosti odredenoj druStvenoj
klasi (Cengi¢, 2008: 198), dodatno naglasavaju slom glembajevske ere te, ba§ kao i u
Strindbergovoj Gospodici Juliji, prikazuju mogucnost prevlasti i uspostavljanja moc¢i jedne

klase nad drugom.

Strindberg sukob izmedu klasa u Gospodici Juliji najavljuje ve¢ u prvom razgovoru izmedu
Jeana 1 Kristine o Julijinoj kujici Dijani: ,,Da, Dijana je bolesna! ISuljala se s vratarevim
mopsom — i sada je sve otiSlo nakrivo — 1 vidi§ li, o tome ne¢e gospodica niSta da zna“
(Strindberg, 1977: 61). Dvije suprotstavljene strane klasne borbe Strindberg je utjelovio u
likovima gospodice Julije kao pripadnice visoke klase s jedne strane te Jeana, njezina sluge 1
pripadnika niske klase s druge strane. U drami se isti¢u dvije hijerarhije — klasna, gdje je Julija
svojim drustvenim statusom nadredena Jeanu, te rodna, prema kojoj je Jean nadreden Juliji, ali
koja do izrazaja dolazi tek nakon spolnog ¢ina, koji ujedno mozemo smatrati glavnom
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prekretnicom drame (usp. Dahlgren, 2014 :25). Gospodica Julija svjesno se spusta na Jeanovu
razinu, kako sama kaze, postaje ,,jedna koja vam [Jeanu] je ravna“ (Strindberg, 1977: 68), a dok
se ona klasno ponizuje, Jean istovremeno sanja (doslovno) o penjanju i, za pocetak, o tome ,,da
se dovine[m] do prve grane* (ibid.: 76). Sve do spomenutog intimnog odnosa gospodica Julija
ima prevlast nad Jeanom i kontrolu nad njihovim flertom, no nakon baleta, koji simboli¢no
predstavlja spolni ¢in, Jean zakljucuje: ,,Nemojte samo biti nervozni i nemojte izigravati neku
otmjenu, jer sada smo jednaki!“ (ibid.: 78). Jednakost koju Jean istice postepeno nestaje, a rodna
hijerarhija 1 Jean kao superordinirani ¢lan ovoga antiteticnoga para prevladaju. Malmstrom
(2005: 22) istice kako je Strindberg ovom klasnom borbom pojedinaca nastojao prikazati
promjenu drustvenih paradigmi — a slicno je i u Krleze, u ¢ijim dramama pratimo slozene
odnose medu pripadnicima razli€itih klasa, kao i borbu za poziciju mo¢i, koja ¢e se paralelno

odigravati na svim razinama: od ekonomske i socijalne, sve do kulturne.

3.2.4. Ekonomski kapital kao temelj odnosa medu likovima

Ve¢ u poglavlju o problematici ljubavno-braénih odnosa istaknuta je priroda glembajevskih
brakova na koje se referira kao na ,,transakcije®, a koji su sklapani prije svega radi vlastite
koristi. Pavli¢ (2019: 105-137) u svom dvojnom citanju Glembajevih Krlezino umjetnicko
djelovanje nadopunjava uvidima iz politicke prakse, ukazuju¢i na vaznost Krlezina angazmana
u Komunistic¢koj partiji te utjecaja marksistickih ideja u artikulaciji proznih i dramskih djela iz
Ciklusa o Glembajevima. lako su i skandinavski autori djelovali u javnoj sferi ukljucujuéi se u
polemike o druStvenim problemima svoga vremena, Krlezino je djelo ipak 1 ideoloski obojeno,
a njegov pogled na bogatstvo na tragu Marxa 1 marksista zahtijevat ¢e posezanje za

instrumentarijem politi¢ke ekonomije (ibid.).

Uzmemo li u obzir saznanja o kriminalnoj proslosti obitelji Glembay, o kojoj vise doznajemo
u prozi O Glembajevima, te naCinu stjecanja kapitala koji je posluzio kao temelj za sve buduce
transakcije, zakljucit ¢emo kako je upravo ekonomija odigrala vaznu ulogu u formiranju
njihova drustvenog ugleda te visoke pozicije u drustvu (usp. Pavli¢, 2019: 116-118). Na
nekoliko se mjesta u samim dramama glembajevskog ciklusa aludira upravo na neposten ili pak
nemoralan nacin stjecanja ekonomskog kapitala, kao kad primjerice Leone istice: ,,Da, on je
vagao za Citavog svog zivota! To je mene jos kao deCka uvijek zanimalo, kako je to, da je ovaj
vagao tako da drzi vagu koja je prevagnula! A poslije sam se dosjetio: to je prvi Glembay koji

je vagao krivo!* (Krleza, 2012: 297).
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Ideja o transakcijskoj prirodi svega Sto ih okruzuje, pa tako i braka, odnosno ljubavi, duboko je
usadena u glembajevski nacin razmisljanja, Sto je vidljivo iz Ignjatove replike u kojoj aludira
na bivsu i sadasnju Zenu: ,,A misli$ li ti da tvoja mati nije bila skupa? Kann man iiberhaupt in
der Welt etwas haben, das man nicht bezahlt hat!*‘, odnosno u prijevodu: ,,Moze li Covjek uopce
posjedovati na svijetu nesto Sto nije platio! (Krleza, 2012: 359). Sli¢an stav o rjeSavanju svih
problema novcem imat Ce i lik starog Werlea iz Ibsenove Divije patke, ¢ija ¢e redovita novC€ana
naknada obitelji Ekdal, kao i pla¢anje Skolovanja Hjalmaru biti kompenzacija za laznu osudu
starog Ekdala i laz o Hedviginu ocinstvu. Bas kao 1 u Gospodi Glembajevima, 1 poetnom se
scenom Divlje patke, odnosno ekonomskom superiornos¢u te ,,grandioznim slavljem pokuSava

prikriti stvarna kriza gradanskog drustva“ (Cengi¢, 2008: 163).

Ekonomski kapital bit ¢e vaZznim elementom konstruiranja zapleta u Krlezinoj drami U agoniji,
kako ¢e istaknuti Cale Feldman (2018: 173) u usporedbi navedene drame s Ibsenovom
Lutkinom kucom. Bas kao i u Ibsena, pocetni se razgovor vodi oko novca, ,,samo §to je u slucaju
hrvatske drame zena ta koja muskarcu novac uskracuje, dok je u Ibsena obratno, jer tamo Nora,
kao ovdje Lenbach, Siroke ruke dijeli napojnice, dok s druge strane mora od supruznika novac
kam¢iti* (ibid.: 169). Dok se ve¢ u prvoj sceni u Krleze najavljuje Lenbachova financijska
propast, u Ibsena ¢e, sasvim suprotno, biti najavljeno Torvaldovo promaknuce, koje se prema
nekim c¢itanjima moze protumaciti kao glavni razlog Norina ,,skidanja maske* — potrebe za
njenim malim doprinosima u ku¢anstvu i odgoju djece vise nece biti, a svjesna toga, Nora odbija
,,bitl lutkom na puno radno vrijeme* (Skinnar, 2006: 22). Za razliku od nje Lauru su ekonomske
okolnosti natjerale na spustanje ispod svojeg staleza, a iako joj je dosta da se ,,sagiba (...) pred
nekakvim minderwertig licima ¢itave dane* (Krleza, 2012: 437), radu Ce pribjeci kao nuznosti,

a nikako kao ,,¢asnoj preokupaciji (usp. Cale Feldman, 2018: 175).

lako je u Ibsenovoj Divijoj patki lik Gine Ekdal portretiran puno ploSnije i1 viSe u sluzbi isticanja
privida u kojemu Hjalmar Zivi, paralele izmedu njezina i Laurina lika vidljive su u na¢inu na
koji je prikazan ,,zenski rad za muZevljevu rastrosnost (Cale Feldman, 2017: 115-116). Dok
oba lika upravljaju kucanstvom i skrbe o svojim muzevima, Gina to, za razliku od Laure, ¢ini
ponizno i ponosno, smatrajuci da tako pridonosi Hjalmarovu ,,veliku pronalasku® (usp. Skinnar,
2006: 15). Ipak, moglo bi se reci da oba Zenska lika na neki nacin svojim radom i1 ekonomskim
potpomaganjem (bas kao 1 Nora svojim bespogovornim ispunjavanjem Helmerovih Zelja)
poticu svoje muZeve na stvaranje iskrivljene slike o sebi — dok je Lenbach svjestan svoje
pozicije, ali ju ne zeli priznati pred drugima, smatrajuci da mu je to ispod ¢asti, Hjalmar ¢vrsto

vjeruje u svoju ulogu glave obitelji koja sve zrtvuje za njihovu dobrobit.
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Ve¢ spomenuti antiteticni odnosi izmedu dviju klasa — glembajevske i klanfarovske — u
Krlezinoj se Ledi takoder zasnivaju i na ekonomskim razlikama. Glavna kritika Klanfaru, osim
na njegovo podrijetlo, usmjerena je na njegovo promatranje na svijet ,,u zakonima i
paragrafima®, dakle kroz vizuru ekonomskog kapitala, a Pavli¢ ¢e zakljuciti da ,,ono Sto
Klanfar, od burzujskoga miljea kulturno prezreni poduzetnik, od pocetka eksplicitno zagovara,
ispostavlja se kao vjerodostojna, materijalno utemeljena interpretacija situacije svih
protagonista, neovisno o njihovu plemenitom porijeklu ili kulturnom habitusu. Svi su oni
povezani pravom utanaenim aranzmanima koji reguliraju njihove ekonomske pozicije*
(Pavli¢, 2019: 137). Dakle, upravo zbog pravnih i ekonomskih garancija do promjene polozaja
likova u drami nece do¢i, iako su zapletom bili najavljeni i razvodi, i novi brakovi, i

samoubojstva.

3.2.5. Vaznost kulturnog kapitala u portretiranju likova

Pojam kulturnog kapitala koji je u suvremenu antropologiju i sociologiju uveo sociolog Pierre
Bourdieu smatra se ,,oblikfom] osobnoga ljudskoga kapitala, koji obuhvaa ponutrenje
(internalizaciju) uglednih kulturnih oblika izraZavanja, utemeljenih na znanju, umijecu i
osobnom polozaju (statusu)* (Hrvatska enciklopedija: s. v. kulturni kapital). Tako ekonomski
kapital nije u izravnoj vezi s kulturnim kapitalom jer je ,,glavni mehanizam njegova skupljanja
i raspodjele obrazovni sustav* (ibid.), u kontekstu obitelji Glembay, koja je ekonomski kapital
koristila za stjecanje kulturnoga, moZzemo govoriti o ispreplitanju ovih dviju vrsta (usp. Pavli¢,
2019: 116-118), §to se ocituje 1 u Leoneovoj replici iz Gospode Glembajevih upucenoj Ignjatu:
,» 10 sam znao da ¢e sada negdje do¢i taj tvoj Corneille! Tog tvog Corneillea su te u Marsilji
naucili na trgovackoj Skoli, 1 to je jedini stih Sto ga znaS! Dein Schonheitbegriff: eine
Samtschachtel mit Alpenblummen! Deine Lieblingsfarbe: Gold!* Sje¢am se jos kao dijete: svi
tvoji Tauchnitz-romani na tvom nahtisu bili su nerazrezani! Molim te: u ovih jedanaest godina

otkako se nismo vidjeli, jesi li imao u ruci koju knjigu?* (Krleza, 2012: 362).

lako filozofske rasprave kojima nas se uvodi u prvi ¢in Gospode Glembajevih, kao 1 opisi
interijera na prvu odaju dojam visokog stila koji lica drame njeguju, iz prethodnog je citata
vidljivo kako se ve¢ 1 u ovoj drami kritiziraju priuc¢eno gospodstvo i nedostatak smisla za lijepo

pojedinih likova. Krlezini detaljizirani i1 prenaglaSeni opisi obojeni su parodijom: ,,Mnostvo

4 U prijevodu: ,,Tvoj pojam o ljepoti: kutija od barSuna s alpskim cvije¢em! Tvoja najmilija boja: zlato!* (Krleza,
2012: 362).
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pojedinosti kojima je zadatak da predoce sliku civilizacijskog bogatstva gradanskog zivota
ostavlja dojam kakofonije* (Wierzbicki, 1980: 177), a Krleza ,kao da piSe ironican esej o
gradanskog civilizaciji“ (ibid.), §to je primjerice vidljivo u didaskalijama s pocetka trec¢eg Cina

Gospode Glembajevih:

Spavaca soba bankira Glembaja. Modra soba s modrim pli§-pokuéstvom osamdesetih
godina, s Louis-Philippe-politiranim komodama. U kutu visoka bijela Svedska pe¢.
Lijevo tamna vrata, desno otvoren prozor, u pozadini alkoven. U alkovenu u $irokoj
francuskoj Louis-Philippe-postelji lezi bankir Glembay u crnome. Lijevo i desno od
njega na no¢nim stoli¢ima po jedan svije¢njak od srebra s devet vostanica. Ulaz u
alkoven je drapiran plis-zavjesom §to u bogatim naborima visi na starinskim politiranim
drvenim karniSama. Do nogu bankira Glembaja, na klecalu, presvu¢enom modrim
samtom, kle¢i dominikanka sestra Angelika u dubokoj molitvi. Na stolu gori jedna
kugellampa od mlije¢nog stakla. Leone sjedi na bidermajerskom altfaterstulu do postelje

u alkovenu i crta ugljenom posmrtnu masku svog oca. (Krleza, 2012: 375)

Degradacija koju pratimo u Ciklusu o Glembajevima odrazit ¢e se i na polju kulture, pa su tako
u Ledi ,,duhovne vrednote zapuStene u korist privida, samozavaravanja, nepodnosljive lakoce
postojanja. Evidentno je okretanje likova prema tijelu, tjelesnom uZivanju, nagonskom Zivotu.
(...) Slabljenje Zivotne snage i egzistencijalna ravnodusnost prema smislu posebno se ocituju u
estetickoj sferi, 1 to u vidu infantilizacije, relativizacije pa i umjetnickog prostituiranja. Umjesto
da bude 'Sifrom transcendencije', umjetnost postaje igrom i zabavom* (Nemec, 2017: 161).
Najbolji je primjer takve kulturne degradacije lik Aurela, slikara ,bez fantazije, talenta,
umjetnicke strasti, intelektualne radoznalosti i duhovne Sirine* (ibid.: 163), kojemu umjetnost

nije niSta drugo do stjecanja ekonomskog profita.

Usporedimo li govor likova u dramama glembajevskog ciklusa, takoder ¢emo primijetiti da je
njemacki jezik, koji je sveprisutan u Gospodi Glembajevima 1 ,,koji odzvanja u salonima nobl-
klase* (Cengi¢, 2008: 168), u drami U agoniji puno manje zastupljen, a da ga u Ledi gotovo
uopée nema, §to je jasan pokazatelj opadanja kulturnog kapitala. Tako Cengi¢ tvrdi da ,.to, da
svi Krlezini Glembajevi koriste isti ili slican rje¢nik, upucuje nas da se u kompletnoj
glembajevskoj trilogiji kazali$ni karakteri gotovo i ne razlikuju* (ibid.: 168-169), ipak valja
naglasiti da je razlika izmedu likova iz Gospode Glembajevih te likova iz Lede 1 na jezi€nom
planu nezanemarivo velika — kako Vuceti¢ istiCe, ,,dijalozi izmedu Aurela i Urbana, i uopce
konverzacija o kulturi i slikarstvu u ovoj pokladnoj komediji, pokazuju svu prazninu duha i
nemogucnosti ove glembajevske sredine® (1983: 109).
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Bas kao sto Krlezini likovi (barem u prvim dvjema dramama glembajevskog ciklusa) govore
njemackim jezikom te tako otkrivaju svoj aristokratski status, Strindbergov lik Jeana u
Gospodici Juliji koristi strani jezik, francuski, kako bi Sarmirao Juliju, ali joj se i statusno

priblizio:

GOSPODICA: Et vous voulez parler francais!®> Gdje ste to nau¢ili?
JEAN: U Svicarskoj, kad sam bio konobar u jednom od najveéih hotela u Luzernu.

GOSPOPICA: Ali vi mi se &inite u ovom kaputu kao kakav dzentlmen! Sarmantno!

(Strindberg, 1977: 65).

lako priznaje da je tek malo iSao u Skolu, kaze da je ,,itao mnogo romana i ¢esto [sam] iSao u
kazaliSte. Kraj toga sam cuo kako govore otmjeni ljudi, i od njih sam najvise naucio (ibid.:
72). Jeanovo penjanje na drustvenoj ljestvici bit ¢e potpuno obrnuto od glembajevskog — on ¢e
svojim naknadno steCenim kulturnim kapitalom i priucenim gospodstvom pokusati steci

ekonomski kapital, dok je kod Glembajevih upravo obrnuto.

5 U prijevodu: ,,A vi hoéete govoriti francuski!* (Strindberg, 1977: 65).
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4. ZAKLJUCAK

Kao §to je ve¢ nekoliko puta istaknuto, Miroslav Krleza jedno je od najznacajnijih imena
hrvatske knjizevnosti, a iz njegova bogata opusa 1 medu raznovrsnim Zanrovima posebno se
istaknulo njegovo dramsko stvaralastvo, na kojemu je 1 u ovom radu bio fokus. Budu¢i da je
na osjeckom predavanju iz 1928. godine koje je prethodilo ¢itanju drame U agoniji Krleza sam
najavio odbacivanje kvantitativne poetike i okretanje kvalitativnoj, ¢iji je uzor vidio u djelima
skandinavskih dramaticara (usp. Krleza, 1988: 297), cilj je ovoga rada bio pokuSati razumjeti
zaSto je uopcée doslo do zaokreta u Krlezinoj dramskoj poetici prema skandinavskoj drami te

kako se taj zaokret odrazio na Krlezinim djelima.

Upoznavsi se sa skandinavskim autorima Henrikom Ibsenom 1 Augustom Strindbergom jo§ kao
mladi¢, Krleza je za svoja dramska djela, kako za ona ranija, tzv. kvantitativna, tako i za ona
kvalitativna, inspiraciju crpio izmedu ostaloga i iz njihovih drama. Kako smo istaknuli u radu,
Strindbergova su kasnija djela iz simbolisti¢ko-ekspresionisticke faze uvelike utjecala na
KrleZine prve drame, a u Ciklusu o Glembajevima, koji je bio u fokusu analize ovoga rada,
okreée se pak ranijim djelima obaju skandinavskih autora iz njihove naturalisti¢ko-realisticke

faze.

U usporedbi Krlezinih drama iz glembajevskog ciklusa, dakle Gospode Glembajevih, U agoniji
1 Lede, s Ibsenovim dramama Nora ili Lutkina kuca te Divilja patka, te Strindbergovim dramama
Gospodica Julija 1 Otac primijetili smo izvjesna poklapanja kako u dramskim tehnikama i tipu
dramaturgije, tako 1 u tematici, provodnim idejama i1 odnosima medu likovima. Ba$ kao 1 u
nordijskih autora, 1 KrleZine su drame gradanske drame s visoko individualiziranim likovima,
a Ciji zapleti proizlaze upravo iz njihovih antiteti¢cnih meduodnosa. Zatvorenost drama svim je
trima autorima omogucila da sukobe medu likovima dovedu do vrhunca — prostorno zatvoreni
u salonima, ateljeima 1 obiteljskim ku¢ama 1 psihicki zatvoreni u okvirima svoga roda, klase,
braka, likovi, bez moguénosti izlaska iz granica koje su im nametnute, moralno propadaju te
najcesce zavrSavaju tragi¢no. Ispreplitanjem proslosti i sadasnjosti autori se, a ponajvise Ibsen
1 po njegovu uzoru Krleza, bave sukobom izmedu istine 1 privida koja ¢e dodatno istaknuti

kontrast izmedu ve¢ sukobljenih likova.

Detaljnije obradivsi problematiku ljubavno-bra¢nih odnosa i klasne pripadnosti te ulogu
ekonomskog 1 kulturnog kapitala kao temelja dramskog sukoba, moZemo zakljuciti da se
paralele mogu povuci izmedu djela svih triju autora. Degeneracija 1 ,,trivijalizacija [koja]

zahvaca sve aspekte zivota karaktera® (Nemec, 2017: 161) u Krlezinu glembajevskom ciklusu
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na tragu je Strindbergovih i Ibsenovih tema, kao §to su slabljenja uloge muskarca kao muza i
oca koje pratimo u Ocu, Divljoj patki 1 Lutkinoj kuci ili obrtanje klasnih i rodnih uloga koje su

ponajvise prisutne u Gospodici Juliji, ali nisu zanemarive ni u drugim spomenutim dramama.

Ipak, iako su tematski i tehni¢ki Krlezine drame bliske dramama skandinavskih autora, ne
smijemo zanemariti da je Krlezin knjiZzevni put bio upravo suprotan Strindbergovu ili Ibsenovu
— dok su se skandinavski pisci tek u svojim kasnijim radovima odmaknuli od realizma i
naturalizma te se okrenuli simbolizmu i ekspresionizmu, stvaralastvo Miroslava Krleze od
samih je pocCetaka obiljeZeno postupcima i motivima ovih novijih pravaca, stoga ni ne ¢udi da
Krleza 1 u dramama iz Ciklusa o Glembajevima zadrzava metaforicke opise 1 slikovite
didaskalije, motive iz prirode poput cvrkuta ptica ili grmljavine koji doprinose stvaranju
dramskog ugodaja te razvedenost leksika i ,,bogate igre rije¢ima na svim jezi¢nim nivoima*
(Cengi¢, 2008: 168). Iako i djela skandinavskih autora nastaju kao komentar na drustvena
dogadanja, Krlezina ¢e djela biti puno jaca ideoloski nabijena kritika gradanske klase i ,,sveop¢i
obracun sa svijetom gradanskog sjaja“ (Wierzbicki, 1980: 170), pisan s ,,éetrdesetogodi$njim
zaka$njenjem* (Krleza, 1988: 297). Upravo to CetrdesetogodiSnje zakaSnjenje omogucit ¢e
Krlezi da se odmakne od tradicije gradanske drame u kojoj ¢e Strindberg i Ibsen, u duhu
realizma 1 naturalizma, teziti mimetiCkom prikazivanju stvarnosti gradanskog drustva koje se
na Sjeveru pocinje formirati te da u svojoj reinterpretaciji dovede u pitanje upravo takve
knjizevne tradicije u kojima se zrcale Zivotni oblici u kojima vladavina gradanstva dolazi do

izrazaja (Wierzbicki, 1980: 170).

Evidentan je dakle utjecaj skandinavskih autora na Krlezine kvalitativne drame, ali vaZnost
njegova djela lezi upravo u slojevitosti njegove umjetnicke prakse, u kojoj se istovremeno
poziva na nordijske ,,psiholoske dijaloge, ali od njih i odstupa, reinterpretiraju¢i gradansku

dramu 1 upisujuci u nju svoje ideoloSke svjetonazore.
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5. SAZETAK

Na opus Miroslava Krleze znacajno su utjecali skandinavski dramatic¢ari August Strindberg te
Henrik Ibsen, a cilj ovoga rada jest prouciti utjecaj skandinavske drame na Krlezine drame iz
Ciklusa o Glembajevima, a to su Gospoda Glembajevi, U agoniji te Leda. Strindbergovi Otac i
Gospodica Julija te Ibsenovi Nora i Divlja patka odabrani su kao reprezentativni primjerci za
koje se pretpostavlja da su najvise doprinijeli nac¢inu formiranja Krlezinih drama. U radu ¢e se
navodenjem primjera iz djela nastojati analizirati razli¢iti aspekti pretpostavljenog utjecaja
skandinavskih gradanskih drama na Krlezine: tip dramaturgije, struktura i kompozicija,
vremenska i prostorna dimenzija drama, problematika ljubavno-bracnih odnosa, odnos izmedu
istine i privida, problematika klasnih odnosa te pitanje ekonomskog i kulturnog kapitala. Pritom
¢e se obratiti paznja i na razlike u artikuliranju navedenih aspekata u promatranim dramama.
Dotaknuvsi se Krlezinog okretanja skandinavskoj poetici s ,CetrdesetogodiSnjim
zakasnjenjem®, nastojat ¢e se pokazati slojevitost njegove umjetnicke prakse, u kojoj se

istovremeno poziva na nordijske ,,psiholoske dijaloge*, ali od njih i odstupa.

ABSTRACT

The work of Miroslav Krleza was significantly influenced by Scandinavian playwrights August
Strindberg and Henrik Ibsen. The aim of this paper is to study the influence of Scandinavian
drama on Krleza's plays: The Glembays, In Agony and Leda. Strindberg's Father and Miss Julie
and Ibsen's Nora and Wild Duck were chosen as representative examples that are supposed to
have contributed the most to the way Krleza's plays were formed. The paper will try to analyze
various aspects of the presumed influence of Scandinavian modern drama on Krleza's plays:
type of dramaturgy, structure and composition, temporal and spatial dimension of dramas,
problems of love-marital relations, relationship between truth and illusion and problems of
class, economic and cultural relations. Attention will also be paid to the differences in the
articulation of these aspects in the observed dramas. Since Krleza's plays were written with a
"forty-year delay" in relation to the Scandinavian ones, the paper will show the complexity of
his work, which at the same time refers to the Nordic "psychological dialogues", but also

deviates from them.
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