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Uvod

Nemoguce je osporiti velicinu Miroslava Krleze i njegovog stvaralastva cak i Cetrdeset
godina nakon njegove smrti. Znacaj ovog pisca odli¢no je sazeo KreSimir Nemec rekavsi da
nam je Krleza podario ,,jedan od najvecih i najkompleksnijih opusa u hrvatskoj knjizevnosti
prozet ,,raznovrsno$¢u i takvim tematskim rasponom kakvog nema ni jedan hrvatski pisac
(Nemec 2018). Stoga ne ¢udi da se velik broj kriti¢ara odlu¢io osvrnuti na njegovo stvaralastvo,
usporedivati ga s djelima njegovih suvremenika ili prethodnika, te u njemu otkrivati moguénosti
koje nude brojne knjizevne teorije. Podevsi od Jana Wierzbickog?, mnogo je istrazivaca do sada
povezalo ideju karnevalizirane knjizevnosti Mihaila Bahtina s KrleZinim stvaralas$tvom te
eksperimentiralo s njom u Krlezinim proznim djelima (Rabadan-Zeki¢ 2015: 45-48). Ipak,
samo je Adriana Car-Mihec dovela Bahtinove knjizevne teorije u vezu s Krlezinim dramskim
repertoarom i time dokazala da se teorija koja prvenstveno pociva na predlosku romana moze

primijeniti i na scenskim tekstovima.

Upravo zato ovaj ¢e se rad osloniti na ¢lanke Adriane Car-Mihec prilikom interpretacije
Bahtinova dva temeljna djela koja izlazu teoriju karnevalizirane knjizevnosti - Stvaralastvo
Francoisa Rabelaisa i narodna kultura srednjeg vijeka i renesanse 2 te Problemi poetike
Dostojevskog. | dok se Car-Mihec u svojim interpretacijama usredotoc¢ila samo na analizu
Kraljeva, u ovom radu teorija karnevalizirane knjiZevnosti nastojat ¢e se primijeniti na jo§ dvije
drame iz ciklusa Legendi — Maskeratu te Adama i Evu. Time se Zeli dokazati da dubinski
elementi karnevalesknog osjecaja svijeta nisu nuzno rezervirani za recepcijski najkvalitetnije
vrednovan komad iz Krlezinog mladenackog ciklusa, Koji je po svojim povrsinskim
osobitostima najblizi puckom uprizorenju pokladnog slavlja, ve¢ da se dubinski elementi
karnevala i postavke teorije o karnevalizaciji knjizevnosti mogu pronaéi i u drugim dramama
tog ciklusa. Prema tome, ova analiza trebala bi pokazati potencijal Adama i Eve te Maskerate,
konkretne elemente karnevalizacije u njima, kao i moguénost ovih tekstova da kritiziraju
drustveni poredak i zbilju, da dedogmatiziraju te prenose filozofska pitanja na formalno-
zanrovski plan drame. Tri odabrane drame proci ¢e kroz povrSinsku i dubinsku analizu koje ¢e

izdvojiti one njihove karakteristike koje odgovaraju tradiciji karnevaliziranih Zanrova ozbiljno-

! Prvi koji je upozorio na povezanost Bahtinovih teorija i KrleZine knjizevne prakse u ¢lanku Miroslav KrleZa
prema evropskom duhovnom kontekstu. Svjetokruzi saznanja i mracna tvrdoglava stvarnost iz 1978. godine.

2 Ova knjiga nazalost jo§ uvijek nije prevedena na hrvatski jezik stoga sam za potrebe ovog rada koristila primjerak

na srpskom jeziku u izdanju Nolita ¢iji izvorni naslov glasi Stvaralastvo Fransoa Rablea i narodna kultura
srednjeg veka i renesanse.



smijesnog. Na temelju toga moci ¢e se odrediti u kojoj su mjeri u odnosu na Kraljevo druge

dvije jednoc¢inke podlozne tumacenju u okviru Bahtinove teorije karnevalizirane knjizevnosti.

1. Legende

Krlezine drame napisane u vremenskom rasponu od 1913. do 1922. godine prvi puta
tiskane su zajedno u dramskoj zbirci Legende 1933. godine u Zagrebu, u sklopu Minervina
izdanja Krlezinih Sabranih djela. Zbirka je sadrzavala Sest dramskih tekstova koji su nastajali
ovim redoslijedom: Legenda i Maskerata 1913. godine, Kraljevo 1915., Kristofor Kolumbo
1917., Michelangelo Buonarrotti 1918., te Adam i Eva 1922. godine (Krleza 2002:285).
Navedene drame ve¢ su ranije objavljene, no njihovo prvo zajednicko izdanje znacajno je zbog
mnogih preinaka i dopuna, u odnosu na prvobitne inacice, koje je autor tim povodom unio.
Valja napomenuti da ¢e kroz naknadna izdanja sastavnim dijelom Legendi postati i dramski
tekst Saloma, konkretno od 1967. godine, kada je objavljeno drugo izdanje ove zbirke u sklopu
Zorinih Sabranih djela.> Spomenuti tekstovi obuhvaéaju pocetno razdoblje KrleZinog
dramskog stvaralastva i Cesto se klasificiraju kao ,,kvantitativna® dramaturgija, u odnosu na
kasniji ,.kvalitativni* Glembajevski ciklus (Duda 1993: s.v. Legende)*. Ove mladenacke drame,
prema mnogima jednog od najvaznijih pisaca hrvatske novije knjizevnosti, tematski su i
genericki heterogene. Razlog tome prvenstveno je vise desetljeca kroz koja se njihov nastanak
i dopuna protezu. Stoga na njih trebamo gledati kao na dio razvojnog puta Krlezine
dramaturgije (Gasparovi¢ 1989:11-44). Ako bismo se oslonili na jednu od klasi¢nih trodijelnih
podjela Krlezinog dramskog stvaralastva, tada bi Legende bile svrstane u prvi ciklus koji se
obi¢no naziva ,simbolisti¢ko-ekspresionistickim* (Mihaljevi¢ 2010: 432. s.v. Krleza,
Miroslav). Gasparovi¢ ih u svom prikazu Dramaticae KrleZiane takoder objedinjuje u jednu
cjelinu koju jednostavno naziva Legende te za nju tvrdi da se ,,bavi mitskom slikom svijeta
kombiniraju¢i dijalosko-konverzacionu i ekstaticno-ritualnu dramatursko-scensku tehniku*
(1989:154), sto sugerira da drame iz zbirke ne posjeduju jedinstven stil ve¢, koriste dva razlicita
tipa dramaturgije i to u odredenim stupnjevima. S druge strane Lesi¢ predlaze Sest faza Krlezina
stvaralastva koje se temelje na podjeli dramskih tekstova prema tipu ,,scenske skripcije* koja

se u njima realizira. U tom se slucaju najjasnije isti¢e njihov inherentni pluralizam zato §to su

3 A u sarajevskom izdanju Sabranih djela iz 1981. u zbirku je uvrsten i tekst filmskog scenarija Put u raj koji
vremenom nastanka i1 poeticko-strukturnim karakteristikama odudara od sedam spomenutih avangardistickih
drama (Krleza 2002: 285).

4 Za potrebe ovog diplomskog rada koristila sam online izdanje KrleZijane stoga za natuknice ne ¢e biti naznaden
broj stranice na kojoj se nalaze, ve¢ samo ime natuknice.



drame iz  jednog ciklusa  podijeljene  na:  staticne  simboli¢no-ironijske
slike (Maskerata), dinamicko oblikovanje pozornickog prostora pomocu ,konvulzivnih
promjena oblika i kolorita“ (Legenda, Michelangelo Buonarroti, Adam i Eva), te postizanje
dinamike ,razigranoS¢u temeljnog scenskog plastitnog elementa — ljudskog tijela,
kretanjem* (Kristofor Kolumbo, Kraljevo) (Lesi¢ 1981:20).
Unato¢ njihovoj raznorodnosti, za Legende u cjelini mogu se izdvojiti i neka zajednicka

obiljezja:

Krleza integrira u svoj dramatiCarski postupak elemente suvremene

avangardne drame. Tematsko-idejni sloj vezan je za velike svjetsko-povijesne

procese, umjetnicke projekte genijalnih artista, za simboli¢ku viziju hrvatske

krvave zbilje i traumati¢ne povijesti. Te su drame prepune onirickih,

fantazmagori¢nih, halucinantnih elemenata; Cest je u njima motiv genija (koji

je uvijek sanjar i vizionar) i njegova sukoba s gomilom koja ne prepoznaje

njegovu iznimnost. Karakterizira ih iznimna vizualna dinamika s ubrzanim

kretanjem glumaca, ucestalim promjenama prostora, prikazima kaoti¢nih

zbivanja (tu¢njava, pijanevanje, vaSarska guzva, pobuna gomile) i

simultanizmom zbivanja; didaskalije sugeriraju ¢este promjene jacine i boje

svjetla te niz posebnih scenskih efekata, koji moraju istaknuti intenzitet i
fantazmagori¢nu vizualnost prizora.

(Mihaljevi¢ 2010: 433 s.v. Krleza, Miroslav)
Navedene odlike vjerojatno su jedan od razloga zasto je Josip Bach, tadasnji ravnatelj Drame
Hrvatskoga narodnog kazalista, odbijao postaviti drame iz ovog ciklusa na kazalisne daske,
tvrdeéi ,,da su one izvrsna literatura, ali nisu izvodljive na tadasnjoj pozornici, koja je odvise
primitivna da bi odgovorila KrleZinim zahtjevima®“ (Viskovi¢ 1993: s.v. Gospodin Bach).
Poznati krlezolog, Stanko Lasi¢, pak iznosi stajaliste da su svojom pojavom na hrvatskoj
knjizevnoj sceni Legende donijele potpunu inovaciju na razini izraza i sadrzaja te da su one
direktan dokaz tome kako je ondasnja hrvatska knjizevna produkcija bila u koraku s europskom.
To obrazlaze Krlezinom uporabom ekspresionistickih tehnika i gradnjom sizea koji kroz
biblijske motive progovaraju o aktualnim problemima i vje¢nim pitanjima koja se postavljaju
covjeku, poput smisla Zivota, postojanja bitka, funkcije umjetnika u svijetu, itd. (Lasi¢ 1982:38-
43) Sukladno Lasiéu, Viktor Zmegaé potvrduje vaznost Legendi za hrvatsku knjizevnu scenu
te kudi kritiku, ali i samog autora zbog omalovazavanja ovog ciklusa u odnosu na ostatak
njegovog stvaralastva.® On pritom naglasava da je tek zahvaljujuéi umjetnickoj snazi koju je
Krleza pokazao ovim ciklusom ,,hrvatska drama u povijesti knjizevnih pokreta zaista dospjela

na procelje” (Zmega¢ 2001:70).

5 Zmega¢ navodi da je Krleza tijekom predavanja u Osijeku 1928., ali i u drugim predavanjima, nepravedno svoju
kvantitativnu dramaturgiju nazvao ,.trazenjem u krivom smjeru“ (Zmegac 2001:64).



Upravo zbog navedenih inovacija i preplitanja raznovrsnih stilskih i Zanrovskih
osobitosti, ciklus Legende u suvremenoj knjizevnoj teoriji postaje izazovan poligon za analizu
iz razlicitih teorijskih perspektiva. Medutim, u okviru ovog rada korpus analize bit ¢e suZen na
tri dramska teksta — Maskeratu, Kraljevo te Adama i Evu — koja se svojim zna¢ajkama isti¢u
kao najpogodnija za primjenu odabranog teorijskog modela, karnevalizacije knjizevnosti
Mihaila Bahtina. Njihove detaljnije analize, koje ujedno i obrazlazu izbor ovih drama, slijede u

tri naredna poglavlja.

1.1 Maskerata

Prije objavljivanja u sklopu zbirke Legende, ova jednocinka prvi puta je tiskana u Rijeci,
9. svibnja 1914. godine u tjedniku Knjizevne novosti. To je drugi objavljeni scenski tekst
Miroslava Krleze koji je izmedu objave u Knjizevnim novostima i prvog tiskanja u izdanju
Legendi dozivio velike promjene, poput promjene didaskalija o vremenu zbivanja radnje,
popisa likova, preimenovanja glavnih lica, intervencija u radnju i karakterizaciju likova te
dodavanja podnaslova Karnevalska ljubavna igra.® Drugim rije¢ima, izmedu 1914. 1 1933., od
izvornog teksta oc¢uvana je tek Cetvrtina pa se moze reci da je Krleza za izdanje u Sabranim
djelima napisao gotovo novu dramu pod istim naslovom (Krleza 2002: 298). Za potrebe ovog

rada koristi ¢e se novija, preuredena verzija iz 1933. godine.

Cini se da promjene nisu pridonijele interesu za Maskeratu te je ona praizvedena tek
1955. godine na gostovanju Beogradskog dramskog pozorista u Ljubljani, a nakon toga imala
je tek nekoliko drugih izvedbi (2002: 299). Kriticka recepcija takoder nije bila na strani ove
drame te ju je gotovo jednoglasno ocijenila kao poeticku tvorevinu bez osobitosti specifiénih
za Krlezino stvaralaitvo (Zmega¢ 1999: s.v. Maskerata). Primjerice, Gasparovi¢ je u svom
osvrtu na Krlezino dramsko stvaralastvo kratko elaborira i odreduje kao ,,najmanje zanimljiv,
vazan i vrijedan komad medu onima koji prethode zbiljskoj Krlezinoj dramskoj pustolovini.
Osim toga, on uocava da se u njoj ,,Krlezin dramski jezik pretvara u blijedu kopiju onoga koji
je dosegnut u Legendi i, pogotovo Salomi (...) te se ovdje doima nekako neuvjerljiv i prazan

(1989:20). Usprkos ovoj i slicnim tvrdnjama, €ini se da postoji neSrazmjer izmedu vrijednosti

b Pierrette iz prve verzije postaje Kolombina, bri§u se njezino i Don Quixotovo osobno ime Agava, odnosno
Flaming, Don Quixotove tirade su sadrzajno bogatije i dosljednije, u tekst su uklopljene i tri Pierrotove lirske
pjesme, dopisana je zavr$na Kolombinina replika o komediji koju Don Quixote moZze napisati na temelju iskustva,
itd.



ove karnevalske ljubavne igre i njezine recepcijske sudbine. Ako nista drugo, ovaj tekst ipak
zasluzuje biti adresiran kao povijesno indikativno mjesto u autorovom stvaralastvu koje
izuzetno dobro reflektira situaciju u hrvatskoj knjizevnosti 1 utjecaje europskih strujanja na nju
oko prijeloma dvaju stolje¢a. Drugim rije¢ima, ova drama mozda nema izraZena obiljezja
ekspresionistickog teatra koja donose svjezinu i dinamiku drugim Legendama, no svakako
posjeduje bogat repozitorij elemenata dosljednih stilu umjetnosti s kraja stoljeca, takozvanom
fin de siecle. To je vidljivo pocevsi od samih tapeta u uvodnim didaskalijama koje odisu
secesijskim cvjetnim ornamentima, preko intertekstualnih odnosa s knjizevnom tradicijom
komedije, pa sve do ironijske relativizacije odnosa izmedu spolova, i to sve kroz verbalni teatar
(Zmega& 1999: s.v. Maskerata). Vise o tome, ali i 0 Eestim predrasudama prema Maskerati,
napisao je Zmega¢ u svojoj studiji hrvatske moderne. On isti¢e kako ova drama uz obiljeZja
simbolistickog 1 neoromantickog teatra s prijeloma stoljeca, takoder nosi i elemente tipi¢ne za
Krlezino mladenacko stvaralaStvo na koje nailazimo u ekspresionistickim dramama, te koji
nikako ne odgovaraju drugim obiljezjima simbolisticke drame. Kao najvaznije od njih izdvaja
didaskalije, odnosno, u Krlezinom slu¢aju, samostalne, poeticke komentare koji sluze vise kao
ironijski signali Citatelju, nego kao scenske upute (Zmega& 1993: 171-179). Za razliku od
veéine, Zmega¢ u ovoj drami otkriva meta-umjetnicku igru, sloj psiholoske dramaturgije koji
usporedujem s onim u Ledi, te identificira intelektualisticki potencijal u dijalogu prozetom
filozofskom esejistikom (1993:182-123).

Glavni akteri erotskoga trokuta, koji je temeljni nositelj dramske radnje u Maskerati,
zapravo su tipoloske personifikacije likova iz tradicije koju poznajemo pod nazivom commedia
dell'arte. Don Quixote ne pripada toj tradiciji, ve¢ je poznati lik iz pripovjedne proze i u ovom
djelu predstavlja utjelovljenje intelekta. 1z njegovih izjava vristi Nietzscheova misao, a krajnja
ceznja mu je posti¢i spoznajnu ekstazu. On je istovremeno napet i neshvacen, te ponekad
ironi¢an, ba$ kao 1 ve¢ina drugih Krlezinih likova koji nose obiljezje genija. Potpuna suprotnost
Don Quixotu je Pierrot, formuliran poput idealistickog, razigranog i nepromisljenog pjesnika
koji zivi U skladu s hedonistickim carpe diem nacelom. Treé¢i vrh trokuta jest Kolombina,
utjelovljenje Zenstvenosti i putenosti, poput Salome, kojoj je Krleza ipak dodao intelektualnu
stranu koju pokazuje u diskurzivnom nadmetanju i prosudbi svojih dvaju potpuno suprotnih
ljubavnika. lako su je poneki kritiCari bez konkretne argumentacije nazvali Sablonskom
(ibid.:173), ova ljubavna igra odvija se Zustro, nabijena je erotikom te je puna paralelizama
zbog naglih izmjena prizora i scena §to stvara privid simultanosti (Donat 2002:15-34). Uzme li

se jo$ u obzir Donatovo opazanje da se unutar ove ljubavne igre stvaraju dvije paralelne



stvarnosti — jedna pokladna koja predstavlja bijeg, a druga realna, Zivotna i stoga razo¢aravajuca
— koje svode likove na maske prepustene lutanju u vlastitim iluzijama (Donat 2002:192), te ako
se tome doda sveprisutna karnevalska simbolika i atmosfera, groteska, parodija te brojne
dosjetke i proturjecja koje ova drama nosi, moze se zakljuciti da se nuzno ne radi 0 potpuno
prosjecnom scenskom tekstu. Stoga potonje spoznaje recentnije kritike daju povoda da se
karnevalski potencijal stereotipne sheme erotskog trokuta, ali ovog puta u Krlezinoj verziji,

podrobnije istrazi.

1.2 Kraljevo

Napisano 1915. kako je zapisano u Davnim danima, Kraljevo je prvi puta objavljeno u
knjizi Hrvatska rapsodija 1918. godine. Ono se trebalo pojaviti i u Sabranim djelima u izdanju
Vosickog 1923. godine kao dio Eroticne trilogije, no taj se plan nije ostvario. Kraljevo drugi
puta izlazi u prvom izdanju Legendi, za ¢ije je potrebe proslo kroz proces priredivanja tijekom
kojeg je autor dodao 1 proSirio postoje¢e didaskalije, dodao govornike replikama koje su
prethodno bile bez precizno odredenih govornika te je dopisao popis likova (Krleza 2002:299).
Ove promjene nisu bitno poremetile odnose medu likovima ili skrenule dramsku radnju, ali su
dodale nove nijanse u Citanju Kraljeva, pojacavsi grotesku u prikazu malogradana te dodavsi
ironi¢ni ton na nekim dijelovima (ibid.: 300). Koncertnu praizvedbu ova jednoc¢inka dozivjela
je 1955. godine kao i Maskerata, a scenski je po prvi puta uprizorena 1957. u Varazdinu.
Premda slovi kao vrlo istaknuta Legenda, Kraljevo je zbog svoje scenske zahtjevnosti jedan od

rjede izvodenih KrleZinih dramskih tekstova.

Scenska zahtjevnost ove drame proizlazi iz kompleksnosti Krlezinog prikaza
Kraljevskog sajama u ¢ast madarskog kralja Stjepana, koji se tradicionalno odrzavao u Zagrebu
svakog kolovoza (Car-Mihec 1990:92). Cetrdesetak lica ove drame te nedostatak jedinstva
radnje i vremena omogucavaju prikaz presjeka drustvene strukture i stvarnosti u predratnom
Zagrebu, no istovremeno unose potpunu pomutnju na scenu i gotovo nemoguénost kazalisnog
uprizorenja. Naime, u Kraljevu se zanemaruje objektivna stvarnost te se na sceni simultano
mijeSa Sarenilo slika, pokreta, boja, oblika, mnoStvo glasova, narodnosti, politickih stavova i
tradicija, i sve to kako bi se prikazao kaos koji vlada u Krlezinom ¢ovjeku i svijetu oko njega.
A Kirlezin glavni ¢ovjek je, ni viSe ni manje, nego mrtvac Janez s Mirogoja, pokojni grobar u

pogrebnom odijelu koji pohodi sajam ba$ kao §to je to radio i za zivota. Fantasti¢ni svijet



mrtvaca ovdje najnormalnije supostoji i komunicira sa svijetom zivih, ali zbivanja sajma
stanovnici tog svijeta promisljaju iz malo druga¢ije perspektive. Dvojica mrtvaca, Janez i Stijef,
te ostali Mirogojci predstavljaju potpunu suprotnost sajamskom ludilu i cjelokupno veseloj
atmosferi. Oni nisu u ekstaticnom elementu sajma, ve¢ su snuzdeni i refleksivni, razgovaraju o
zivotu 1 ljubavi, a Janez pritom iskazuje Zaljenje za propustima U Zivotu, ali i za poCinjenim
samoubojstvom. Konkretno taj njihov dijalog pokazuje uzaludnost njihova zivota, pa mozda i
zivota ostalih lica drame. No, ako razgovori izmedu mrtvaca potezu egzistencijalna pitanja,
onda razgovori izmedu ljubavnog trokuta Janez — Anka — Herkules relativiziraju ljubav i
propituju odnos medu spolovima, pogotovo iz razloga Sto likovi trokuta nose simbolicna
znacenja. Janez, mrtvac koji je po¢inio samoubojstvo u bordelu zbog prostitutke, u kontekstu
ove drame zauzima mjesto koje je u Maskerati zauzimao Don Quixote, on je misaoni heroj, lik
koji je doSao do spoznaje i zudi za iskrenom ljubavlju sa svojom idealnom Zenom. S druge
strane tu je Anka koja bi trebala biti ideal, a zapravo je maloumna, ruzna, manipulativna
prostitutka koja trenutno lijeze u postelju s Herkulesom, hrva¢em koji nosi ime boga i heroja, a
zapravo je oliCenje fiziCke snage, vanjske ljepote te unutarnje zatucanosti i primitivizma.
Dodamo li k tome masu pripitih purgara i prostitutki koji plesu u bjesomu¢nom kolu uz miris
pecenog mesa dobili smo jednu izuzetno grotesknu sliku kojom se zapravo prikazuje stanje

Zagreba s pocetka dvadesetog stolje¢a, odnosno prije pocetka prvog svjetskog rata.

Kada govorimo o formi Kraljeva, jedna od inovacija je i kruzno te simultano nacelo
kompozicije. Ono proslost, sadasnjost i buduc¢nost zajedno mijeSa u Zrvnju beskonacnosti i
reinkarnacije te nas dovodi do stvarnosti koja postoji na granici izmedu zivota i smrti. Vrijeme
i stvarnost kakve poznajemo u Kraljevu jednostavno prestaju postojati. Zanimljivo je da se taj
ponavljajuéi princip kruzne strukture dodatno naglasava motivom narodnog kola koje se javlja
U toku drame na vise mjesta u didaskalijama, §to prema GasSparovi¢u dovodi do usvajanja i
primjene jedne nove dramaturgije koja se naziva otvorenom (1989:24). Fenomenu totalnog
teatra uz kompoziciju i otvorenost postignutu uklju¢ivanjem doslovno svih Zzivih i mrtvih
ZagrepCana U dramsko zbivanje, doprinose i tipicne Krlezine didaskalije o kojima je u
prethodnom poglavlju bilo rije¢i. Ipak, ovdje valja naglasiti da takav model autonomnih
didaskalija koje ne sluze kao puke upute glumcima, svoj najveéi potencijal ostvaruju upravo u
ovom tekstu. Stoga analizirajmo dio uvodne didaskalije:

U prvi hip, posto se zavjesa digla, mora Ritam boja i linija, i ploha, i
tonova biti tako silno intenzivan da se ne razabire nista. Na sceni
kovitla se kaos neodredenih oblika. Mlazovi Sarenila teku, silne se

kaskade zvukova ruse s halabukom, elementarno Zivotno ¢udo plese na
sceni.



Tek onda pocinje ta magla misteriozne Zivotnosti da se rasplinjuje, pa
se ve¢ i razabira sijaset platnenih cadorova, ozbiljne sjene kestenova,
plamenovi kumeka pecenjara, crvene kolovoske zvijezde Sto padaju,
bujice crvenih lica, zmijuljaste geste, poklici, rakete, bengalske vatre,
polutmina i vino Sto se isparuje u ruzicastim parama opijajuci Zivce.
Sve to igra na sceni ludu, raspojasanu slavjansku melodiju,
praiskonsku i pogansku, na kojoj svi ostali nasi poprimljeni, kopirani
evropski oblici plivaju tek kao sicusne Sajke na golemom ustalasanom
moru. Sve to ,,kraljevsko ludilo* kovitla se do nevjerojatnih, ludackih
dimenzija, koje su - jos samo za korak dalje od globusa - u modrom i
nepoznatom nistavilu, fantomi i demonsko prividenje.

(Krleza 2002:183)
Vec iz ovog odlomka kristalno je jasno da su didaskalije u Kraljevu, ali dobrim dijelom i ostalim
Legendama, sastavni i ravnopravni sudionik u stvaranju KrleZine slike svijeta. A kada smo kod
slike svijeta, ovaj dramski tekst uz raznovrsna obiljezja najmodernijeg avangardnog
ekspresionistickog kazaliSta, takoder nevjerojatno podsje¢a na iskustvo srednjovjekovnog
kazali$ta. Sli¢nosti S tim tipom kazali$ta su brojne, jedna od njih bi bila op¢e snizavanje tema,
zatim groteska, simbolika, pa i samo mjesto zbivanja koje nosi sli¢nosti s gradskim trgom, ali
ipak jedan segment definitivno iskace. Prvi dio drame do pojave Janeza odvija se simultano i

¢ini se da odgovara izvedbi na srednjovjekovnoj simultanoj pozornici.

Od svih drama iz ciklusa Legende ovaj bjesomucni prikaz zagrebackih saturnalija
zasluzio je najviSe hvalospjeva kritiCara, Sto nije iznenadujuce kada se u obzir uzmu gore
navedene karakteristike, a i mnoge druge o kojima ¢e kasnije biti rije¢i. Kraljevo je zapanjilo
knjizevne kritiare koji su dosli do konsenzusa da je ono oznacilo revolucionarnu prekretnicu
u Krlezinom stvaralastvu (2002: 248-250). Stoga nema druge nego sloziti se s njima i izdvojiti
komentar Viktora Zmega¢a u kojemu se mozda najsaZetije obrazlaze posebnost i originalnost
ovoga djela: ,,Upravo je Kraljevom Krleza postigao osebujan vrhunac, odnosno dao izvanredan
primjer kakav je nekoliko godina kasnije u Njemackoj nazvan 'ekstatican'. Kraljevo je po cijeloj

svojoj strukturi prvi primjer ekstati¢nog, mahnitog teatra u Europi uopée” (Zmegaé 2001:63).

Osim toga, Adriana Car-Mihec takoder je primijetila posebnost i istrazivacki potencijal
ovog djela i ve¢ je uspjeSno na njemu primijenila teoriju karnevala i karnevalizirane
knjizevnosti u nizu svojih ¢lanaka, bilo na dubinskoj ili povr$inskoj razini teksta.” Stoga

smatram da nema sumnje kako je Kraljevo plodno tlo za analizu kroz prizmu Bahtinove vizije

" To su: PovrSinski elementi karnevalizacije u Krlezinu Kraljevu iz 1990., Onomasticki kompleks u KrleZinu
Kraljevu iz 1990., Dubinski elementi karnevalizacije u Krlezinu Kraljevu iz 1991., Kriezini dodiri s djelima
europske karnevalske tradicije iz 1997.



karnevalizirane knjizevnosti, te ¢e Uz to posluziti kao izvrstan primjer za usporedbu s drugim

djelima na kojima ¢e se provoditi ista analiza.

1.3 Adami Eva

Tre¢a po redu jednocinka koja ¢e biti podvrgnuta analizi u ovom diplomskom radu
napisana je i prvi puta objavljena 1922. godine u ¢asopisu Kritika, a zatim je uslijedilo njeno
objavljivanje u knjizi Legende iz 1933. godine. Ova drama takoder je izmijenjena za izdanje
Legendi u odnosu na svoj prvobitan izgled. Osim uobi¢ajenih stilskih dotjerivanja prve varijante
teksta te proSirivanja replika i didaskalija, Krleza je unio i dvije veée intervencije. Kao prvo,
dopisan je prizor u vlaku te je unutar njega promijenjen na¢in Covjekova samoubojstva, on se,
za razliku od prve varijante teksta, ne ubija revolverom, ve¢ skokom iz vlaka. Uz to, bitnije je
izmijenjena i zavr$na didaskalija kojoj je dopisan dio 0 hotelskoj sobi i edenskom perivoju koji
nas vrac¢a na sam pocetak dramskog teksta i time zatvara kruznu strukturu (Krleza 2002:300).
Praizvedba drame odrzana je 29. svibnja 1925. u Zagrebackom HNK-u, u reziji Branka Gavelle,

a 1969. dozivjela je televizijsko uprizorenje.®

Tematski gledano ovaj komad srodan je i Maskerati i Kraljevu zato $to dramatizira
pitanje odnosa spolova. No, dok Maskerata tek relativizira problematiku erotskog iskustva i
odabira partnera, konflikt u Adamu i Evi daleko je od pukog erosa. On tematizira privlacenje i
odbijanje izmedu spolova kao vje¢no ponavljanje u zivotnom ciklusu, odnosno kao univerzalni
zakon od kojeg nitko ne moZe pobjeéi. Sukob izmedu Covijeka i Zene, &ija simboli¢na lica
bivaju smjeStena u sobu simboli¢no nazvanog Hotela Eden, u pocetku drame je na vrhuncu.
Oni su zapravo groteskna slika ogoréenog para preljubnika koji se vise ne voli, ali se ne mogu
jedan drugom oteti, iako su u svojem ljubavnom odnosu iscrpili sva sredstva optuzivanja,
vrijedanja i medusobne borbe. U nastavku konflikta Covjek se brani cinizmom, kao jedinim
preostalim sredstvom obrane od Zene, §to dovodi Zenu do ruba i aktivira njezin mehanizam
samounistenja, te ona pocini samoubojstvo. Njen put ne prestaje smrcu, ve¢ drama nastavlja
pratiti Zenin zagrobni Zivot u kojemu joj se brzo pridruzuje isti Covjek nakon $to se i on ubio
saznav$i za njezino samoubojstvo. I tako klasi¢na ljubavna pri¢a naivno krece iznova po tko

zna koji puta u fantasti¢no oblikovanom podzemnom svijetu ¢iji zakoni ne odgovaraju onima

8 Televizijski film Adam i Eva reZirao je M. Fanelli (2002:301).



od kojih su glavni likovi nedavno pobjegli. Naime, likovi se ne sjecaju svojih netom skoncanih
sudbina, ve¢ svatko od njih nagonski koketira s drugim i zapocinje, barem prema njihovom
misljenju, potpuno novi ljubavni odnos. Tako ova drama ne samo da mobilizira starozavjetnu
biblijsku tematiku, ve¢ i komentira zbilju malogradanskih odnosa i postepenu dehumanizaciju
suvremenog svijeta Krlezinog doba. Oslikavanje gradanskog miljea i biblijske konotacije daju
se naslutiti iz izbora lokacija prizora kao §to su hotelska soba, vlak i kréma, ali i iz imena ostalih
lica prisutnih u realnom i irealnom svijetu drame, a to su: Kelner, Gospodina u crnom, Gospodin
s lulom, General, Gospoda u crnini, Dama, Gospodin sa zagonetkom, Opatica, Trgovacki putnik
i dva glasa, hotelski sluge, grobari, gospoda s cilindrima i kiSobranima, putnici. Bitno je dodati
da Kelnera, Gospodina u crnom, Gospodina s lulom i Kelnera u podzemlju glumi ista osoba
koja predstavlja personifikaciju zmije u edenskom vrtu, Pavla ili ruke sudbine, no u svakom
sluc¢aju ona sluzi kao pokreta¢ radnje izmedu muskarca i zene. Drama ¢ak apostrofira i anticku
kulturu motivom plovidbe na drugi svijet, §to neosporivo podsjeca na Haronovu ladu (Pavli¢i¢
2003:23). Na taj, ali i na mnoge druge nacine, ova drama, zavrs$na U nizu ,,legendi*, primjereno
sazima tematska, stilska i poetska obiljeZja drugih drama iz istog ciklusa, $to i ne ¢udi uzme li
se u obzir da je ona nastala posljednja. Autor se ovdje sluzi istim ekspresionistickim
postupcima, kruznom strukturom, simboli¢kim slikama i govorom, groteskom, op¢im patosom
u izrazu, starozavjetnom temom, antiCkom temom i elementima fantastike, bas kao i u drugim

tekstovima.

Cak je i Gagparovi¢ ovu dramu vrednovao kao ,tehni¢ki i dramaturski najvjestije
konstruiranu dramu Legendi“ (1989:31). Medutim, Adam i Eva u manjoj su mjeri
,kvantitativni“ od ostalih Legendi. U ovom tekstu nema toliko digresija, didaskalije su
,umjerene“ u odnosu na one u Kraljevu, te su donekle izvedive u kazalisnom mediju, dok je
sukob, koji se moze tumaciti alegorijski, usredoto¢en samo na konflikt muskarca i Zene. Stoga
Lasi¢ ima pravo kada tvrdi da ,,ova jedno€inka znaci prema ranijim ,legendama‘ daljnji pomak
prema skladnoj organizaciji dramskog sizea fabulativnom kruznicom® (Lasi¢ 1989:81). Na to
se nadovezuje i Pavao Pavlici¢, koji u potrazi za razlozima ranih nepovoljnih kritika ove drame,
analizira njezinu kompoziciju te u ovoj jednocinki pronalazi tri simetri¢na dijela, odnosno
zametke ¢inova (2003:16). On istovremeno upozorava i na jasne granice izmedu realisti¢nih i
fantasti¢nih prikaza, $to u drugim ,,legendama‘ nije bio slucaj, zato $to su se ta dva pola
nekontrolirano ispreplitala. Prema Pavli¢icu u ovoj se drami mijesaju karakteristike drugih
drama iz ciklusa Legendi s karakteristikama onih koje ¢e Krleza tek napisati (a vise su

utemeljene u zbilji i na psihologiji), Sto sugerira odredeno knjizevno sazrijevanje. Na temelju
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toga, moze se zakljuéiti da bi nam ova drama, kako Pavli¢i¢ kaze “ako za nju danas nemamo
mnogo interesa ni zbog njezinih ideja, ni zbog njezinih literarnih vrijednosti, mogla biti
zanimljiva kao dokument o razvoju Krlezina dramskog opusa.” No, bas suprotno, interes za
Adama i Evu itekako postoji, te ¢e biti zanimljivo istraziti hoce li se zbog spomenutog blagog
stilskog pomaka ovaj tekst viSe ili manje moc¢i tumaciti u zadanom okviru karnevalizirane

knjizevnosti.

2. Teorija karnevalizirane knjiZevnosti

Ideju karnevala nije potrebno posebno objasnjavati. Opée je znanje da se pod njom
podrazumijeva sve od kastavskih zvoncara, preko busa u Baranji, moderne maskirane povorke
u Rijeci, pa sve do krune ovih veselih svecanosti koja se veze uz Rio de Janeiro. Ova rijec S
vremenom je poprimila Sire konotacije, stoga nije neobi¢no da je se primjenjuje na cijeli niz
zaigranih i vedrih kolektivnih zbivanja poput rasprostranjenih festivala, sajmova (Kelemen —
Alempijevi¢ 2012: 33)ili danas vrlo popularne ,,drag” kulture (Medium 2018). 1z perspektive
etnologije, teorije o podrijetlu karnevala obi¢no glavne izvore nalaze u starorimskim
saturnalijama,® luperkalijama,® bakanalijama®! i hilarijama (Benc Boskovi¢ — Lozica 1990:13),
a prema definiciji iz Rje¢nika stranih rije¢i termin ,,karneval* potjec¢e od grckog carrus navalis
koji je u staroj Gr¢koj oznacavao kola namijenjena za svecanosti u ¢ast boga Dionisa. Njegovo
doslovno znacenje Klai¢ je odredio kao ,,puc¢ku svecanost pra¢enu maskaradama, plesovima i
igrama®, dok se u prenesenom znac¢enju odnosi na nered, guzvu, kaos, metez i ludovanje (Klai¢
1982: s.v. karneval). Tako shvacen, karneval viSe nije ograni¢en vremenski i prostorno te on u
jednu ruku postaje oblik ljudskog odnosa prema zbilji. Na tragu toga istice se jo$ jedna znacajka
koja je oduvijek bila sadrzana u pojmu karneval, a to je njegova drustvenokriticka komponenta

(Rabadan-Zeki¢ 2015: 9).

Ako govorimo o terminu ,karneval“ unutar teorije knjizevnosti, tada se njegovo

znacenje suzava te Se jednoznacno veze uz ruskog teoretiCara, lingvista i kriticara Mihajla

® Svecanosti u Cast boga Saturna prilikom kojih se okretao uobicajeni poredak. Imale kriticki karakter. (Benc
Boskovi¢ — Lozica 1990:13)

10 Drevni rimski vjerski praznik, odnosno svetkovine koje su se po tradiciji odrzavale od 13. do 15. veljace i ¢ija
je svrha bila duhovno ,,0¢istiti grad, zastititi ga od zlih duhova i donijeti plodnost i zdravlje. Imao magijski
karakter. (ibid.:13)

11 Starorimske sve€anosti u ¢ast bogu Bakhu, sli¢ne grékim dionizijama; isprva su bile vrsta Zetvene sveanosti,
koja je s vremenom postala obiljezena pijancevanjem, orgijama i zlo¢inima. (ibid: 14)
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Mihajlovica Bahtina (1895.-1975.) Zacetke karnevala Bahtin prati od srednjovjekovno-
renesansnih obrednih svetkovina, pronalazi u smjehovnim djelima te u slobodnom uli¢nom
govoru, a kao bitno svojstvo srednjovjekovnih obredno-predstavljackih formi istice

prazni¢nost. Evo i zasto:

Praznik je osvestavao nejednakost. Nasuprot tome za vreme karnevala svi su
smatrani jednakima. Ovde — na karnevalskom trgu — vladao je poseban oblik
familijarnog kontakta medu ljudima, koji su u obi¢nom, to jest u
vankarnevalskom Zivotu, bili razdvojeni nesavladivim preprekama staleskog,
imovnog, sluzbenog, porodi¢nog i starosnog polozaja. U uslovima izuzetne
hijerarhi¢nosti srednjovjekovnog feudalnog sistema i krajnje staleske i
cehovske podeljenosti ljudi i u obi¢nom zivotu, taj slobodni familijarni
kontakt medu svim ljudima ose¢ao se veoma ostro i ¢inio bitan deo opSteg
karnevalskog odnosa prema svetu. (Bahtin, 1978:17)

Prazni¢ni Zivot nastaje kao posljedica univerzalnog rusenja normi, nepostivanja vladajuc¢ih
autoriteta i krSenja zabrana. U takvom svijetu vlada utopijska atmosfera, svi su sretni i
zadovoljni te svatko ima pravo na zabavu. Kako Bahtin kaze: ,karneval se ne posmatra — u
njemu se zivi, i u njemu zive svi, posto je on po svojoj ideji opstenarodan‘ (1978:13). Autor
definira karneval kao zbivanje na granici Zivota i umjetnosti, kao igru u kojoj sam zivot igra
(ibid.:15). Karneval se u njegovoj teoriji takoder veZe uz rusenje svih postojecih istina i normi
te se javlja u ,,kriznim, odnosno prijelomnim trenutcima u Zivotu prirode, drustva i Covjeka®
(ibid.: 16). Princip smijeha, na kojemu je organiziran prazni¢ni zivot karnevala, izrazava razne
oblike vedrog kolektivnog djelovanja koji stoje u opreci prema teskoj radnoj svakodnevici, te
su u doba karnevala ljudi zato u potpunosti posveéeni uzitku i tjelesnim radostima. Dakle, to su

neke od osnovnih znacajki koje prema Bahtinu ¢ine karneval.

Vladimir Biti povezuje anarhisticki karakter karnevalskih zbivanja iz ove teorije s
tmurnim prilikama Bahtinova zivota u okolnostima staljinisti¢kog rezima. On kaze da stoga ne
Cudi da je i njegova temeljna teorija bila izgradena na pojmu koji je Smjesten negdje na granici
stvarnosti i utopije, a u srediStu mu se nalazi rusenje normi i izokretanje ustaljenog (Biti
1997:171). Mnogi smatraju kako je Mihail Bahtin analizirajuci fenomen karnevala i smjehovne
kulture srednjeg vijeka i renesanse formirao ne samo teoriju, ve¢ filozofiju karnevala. Ta
filozofija naknadno je posluzila mnogim analitiCarima u razmatranju odredenih problema
drustva i kulture, te je, ako vjerujemo Humphreyju, jedna od najplodonosnijih kritickih tema
kulturalne teorije (2015: 12, prema Ristivojevi¢ 2009: 197-198). Upravo tu teoriju
karnevalizirane knjiZevnosti Bahtin je razvio u svoja dva kapitalna djela, a to su studija o

knjizevnom stvaralastvu Frangoisa Rabelaisa — Stvaralastvo Frangoisa Rabelaisa i narodna
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kultura srednjeg vijeka i renesanse — te monografija — Problemi poetike Dostojevskog, na

temelju Cijih postavki ¢e odabrani dramski tekstovi biti analizirani.

2.1 Stvaralastvo Frangoisa Rabelaisa i narodna kultura srednjeg vijeka i renesanse

U studiji o Rabelaisu? autor se divi knjizevnom stvaralastvu i svijetu koji tvore djela
Frangoisa Rabelaisa, za koja dokazuje da su usko vezana uz narodne izvore. On takoder tvrdi
kako je Rabelais bio kljucni knjizevnik francuske knjiZzevnosti koji je nazalost ostao neshvacen
upravo zbog ,neoficijelnosti izraza, bez prisustva ikakvog dogmatizma, autoriteta i
jednostrane ozbiljnosti prilikom stvaranja svojih knjizevnih slika (1978:8). Referirajuci se na
estetiku djela Frangoisa Rabelaisa, Bahtin donosi detaljan pogled na fenomen karnevala te
oslikava razne manifestacije pucke kulture, a posebice one karnevaleskne, od rimskih vremena
do dvadesetog stoljeca. No, autor kao temeljni zadatak djela o Rabelaisu postavlja definiranje
odrednica narodne smjehovne kulture, identifikaciju njenog obujma, posebnosti i prisutnosti u

djelima Rabelaisa.

Prije svega, Bahtin tvrdi da je manifestacije i izraze narodne smjehovne kulture moguce
prema njihovu karakteru podijeliti na tri osnovna oblika: svetkovine karnevalskog tipa,
knjizevno-smjehovna djela i Zanrove slobodnog ulicnog govora. Pod prve se uvrstavaju i ostali
istaknuti dani koji su zauzimali vazno mjesto u zivotu srednjovjekovnog Covjeka te su bili
rasprostranjeni po cijeloj Europi, poput praznika luda i magaraca, koji su takoder bili obiljeZeni
karnevalskim smijehom.!® Drugo su djela na latinskom koja su pisali klerici i uéenjaci s
namjerom da parodiraju zbilju, ili pak biblijske pric¢e kako bi nasmijali ¢itatelja. U domeni ovih
radova kasnije se razvila tzv. ,,parodia sacra“, a Bahtin tu tradiciju dalje prati u mirakulima i
moralitetima. Potonji su zapravo govorni oblici poput psovki, kletvi, pogrdnih izraza i rijeci
koji se pojavljuju u svakodnevnom govoru, a doprinose stvaranju slobodne karnevalske
atmosfere i familijarnom kontaktu izmedu ljudi koji je karakteristican za karneval (1978:10-
25).

Autor se zatim posvecuje grotesknom realizmu koji identificira kao osnovnu

karakteristiku smjehovne slikovnosti u narodnoj kulturi srednjeg vijeka. Rabelaisovu esteticku

12 Napisana 1940., no objavljena tek 1965 godine.

13 Karnevalski smijeh definira se kao onaj koji nije satiri¢an, ve¢ je usmjeren i na one koji se smiju. Veseo je i
blago podrugljiv te ima preporadajuéi karakter (Bahtin 1978:18).
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koncepciju grotesknog realizma on usko veze uz dominaciju materijalno-tjelesnog nacela
zivota. To ukljucuje estetiku ruznoce, odnosno slike tijela, hranjena, pijenja i spolnog opéenja
dane u hiperboliziranom obliku. Te slike smatra direktnim nasljedem narodne smjehovne
kulture te za njih tvrdi da su pozitivne, univerzalne i vesele te upucuju na plodnost, rast i
izobilje. Nositelj materijalno-tjelesnog nacina zivota nije pojedinac, ve¢ kolektiv ili narod, Koji
kroz te slike biva prikazan u stanju promjene, obnove i nedovrsene metamorfoze. Posebno se
istiCu dva svojstva grotesknog realizma — snizavanje i ambivalentnost. U ovom kontekstu
snizavanje Se 0dnosi na prevodenje visokog, duhovnog, idealnog i apstraktnog na materijalno-
tjelesni plan, na plan zemlje, tj. na izokretanje onog Sto je topografski gore i onog §to je dolje
(ibid.:28). Na taj nacin, tvrdi Bahtin, stvara se krug koji omoguéuje simultano usmréivanje i
radanje ideja. Kaze da je takvo sniZavanje primarno parodijsko 1 tipi¢éno za renesansnu
knjizevnost, ali da ono u sebi nema negativno, ve¢ obnavljajuce shvacanje. Taj postupak
oprimjeruje na Cervantesovom Don Quixotu (ibid.:28-31). Nadalje, druga crta groteskne slike
je ambivalentnost ili proturje¢je koje oznacava postojanje oba pola promjene (staro-novo,
pocetak-kraj, ono $to umire-ono $to se rada) istovremeno. T0 svV0jstvo je u neraskidivom odnosu
prema vremenu tj. prema njegovoj smjeni. Autor teorije kaze da se to posebno uocava u
stvaralastvu Rabelaisa, gdje groteskne slike karakterizira cikli¢nost i ponavljanje vremena, koja
je suprotna od tradicionalnog gotovog postojanja. To se moze direktno prevesti i na plan tijela,
Sto bi znacilo da je tendencija u grotesknom realizmu prikazati dva tijela u jednom — jedno koje
umire, a drugo koje se rada — Sto opet kontrira klasi¢noj viziji zrelog tijela koje se zavrSava,
odnosno umire i nestaje (ibid.:35). Drugim rije¢ima, Bahtin isti¢e da je u srednjem vijeku i
renesansi dominantna slika karnevala bila ljudsko tijelo koje je predstavljalo kolektivnu
energiju i vitalnost. Osim toga, Bahtin u ovoj studiji donosi i iscrpnu kronologiju termina
»groteska‘ od mitologije pa do suvremenih pojava. Kroz povijest groteske autor obznanjuje jos
jedan klju¢ni motiv za svoju teoriju karnevalizirane knjizevnosti, a to je naravno motiv maske.
Maska se veze za najstarije obredno-predstavljacke forme te je ona za Bahtina najslozeniji |
najviSeznacniji motiv narodne kulture iz kojeg su zapravo derivirane parodija, karikatura,
grimase i kreveljenje. U maski lezi uzajaman odnos stvarnosti i slike karnevala, ona predstavlja

igraci princip Zivota te je njena znacenja gotovo nemoguce iscrpiti (ibid.:49).
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2.2 Problemi poetike Dostojevskog

Nadovezuju¢i se na studiju 0 Rabelaisu, Bahtin svoju filozofiju karnevala naknadno
doraduje u knjizi Problemi poetike Dostojevskog.'* Ivana Rabadan-Zeki¢ vrlo je dobro
sintetizirala razliku izmedu ove dvije Bahtinove studije rekavsi da ,,u studiji o Rabelaisu Bahtin
predstavlja karneval, grotesku i groteskni realizam kao sredstvo prizivanja glasa naroda, dok u
studiji o Dostojevskom on dovodi karneval do pozitivnog vrednovanja glasa knjiZzevnosti te
usmjerava paznju na knjizevnost koja slijedi nakon smrti karnevala“ (Rabadan-Zeki¢ 2015:2)
Upravo se ta knjizevnost u Problemima poetike Dostojevskog naziva karnevaliziranom

knjizevnoscu.

Za karnevalizaciju knjizevnosti u oba je djela neophodan karnevalski osjecaj svijeta.
No, dok se u studiji o Rabelaisu takav osjecaj svijeta povezivao s temama i motivima koji sezu
stolje¢ima u proslost, ali se jo$ uvijek materijaliziraju u suvremenim predstavljackim formama,
u Problemima poetike Dostojevskog, on se stvara koriStenjem specifiénih zanrova ozbiljno-
smijeS$nog, a posebna pozornost u njima posvecuje se dijalogu i prikazivanju ideje. Tako M.
Bahtin navodi da sve ozbiljno-smijesne zanrove, dakle Zzanrove bliske karnevalu,
karakteriziraju tri stvari: specifican odnos prema stvarnosti (njihov predmet je ziva, aktualna
suvremenost); prisustvo vise stilova i1 viSe glasova; te usporedno postojanje rijeci i ,,prikazane
rije¢i®, odnosno dvoglasne rijeci (Bahtin 2020:105). Jednostavnije receno, proucavajuéi djela
Fjodora Mihajlovica Dostojevskog, Bahtin svoj fokus analize prebacuje na zanrovske strukture
i njihov potencijal za viseglasje, raznorodnost i polifoniju, zato Sto smatra da je karnevalizacija
na tematskom i ritualnom planu umrla zajedno s puckom kulturom karnevala 1650. godine.
Zbog toga sva knjizevnost koja je nastala nakon toga vremena svoj karnevalski naboj moze

ostvariti samo na dubljoj Zanrovskoj razini o kojoj ¢e biti vise rijeci u narednim poglavljima.

Za potrebe shvacanja postupaka koji doprinose stvaranju karnevalizirane slike svijeta,
Bahtin razraduje terminoloski sustav koji sadrzi sljede¢e pojmove: polifonijski roman,
dvoglasna rijec, sokratski dijalog i menipejska satira. Najpoznatiji termin Kkoji se veze uz
Bahtinovu teoriju, svakako je polifonija. Ona se odnosi na romanesknu strukturu u kojoj
sukobljeni glasovi i svjetonazori likova imaju ravnopravnu ulogu te jednaku vaznost kao i
autorov glas i svjetonazor. Likovi se pritom javljaju kao samostalni punovrijedni nosioci ideja

koje u djelu izricu, a njihove govorne konstrukcije najée$ée su vezane uz rjeSavanje kljucnih

14 Ovo djelo u obliku u kojem ga danas poznajemo objavljeno je 1963. godine.
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zivotnih pitanja poput politike, umjetnosti i smisla zivota (Bahtin 2020:38-39). Dvoglasna rijec¢
usko je povezana s konceptom polifonijskog romana. Ona sugerira da se odredeni lik pojavljuje
kao tajni glasnogovornik pripovjedaca te svojim izjavama iznosi pripovjedaceve stavove, tj.
pripovjedac u tom slucaju Koristi tudu rije¢ da bi izrazio vlastite nazore (Bahtin 2020:178-179).
Zatim imamo sokratski dijalog, knjiZzevnu vrstu koja je izrasla na pucko-karnevalskoj podlozi i
prozeta je karnevalskim dozivljajem svijeta. (2020:106). Jedno od osnovnih obiljezja ovog
zanra jest shvacanje dijaloske prirode istine i1 ljudske misli o njoj. Kroz dijalog traga se za
pravom istinom S$to se suprotstavlja sluzbenom, monoloskom, gotovom konceptu istine. Istina
nikad nije jedinstvena niti se nalazi u glavi jednog ¢ovjeka, ve¢ se rada kroz dijalog (ibid.:106).
Dva osnovna postupka sokratskog dijaloga su sinkriza i anakriza, gdje prvi podrazumijeva
suprotstavljanje razlicitih gledista u odnosu na jedan predmet, dok je anakriza nacin da se
izazovu, provociraju sugovornikove rije¢i kako bi on izrazio svoje misljenje do kraja
(ibid.:107). Posljednja ostaje menipejska satira koja je zapravo najvaznija odrednica, odnosno
prenositeljica karnevalizacije za Bahtina. Radi se 0 antickom Zanru koji je nastao kao produkt
raspadanja sokratskog dijaloga, a njegovi korijeni takoder potje¢u neposredno iz karnevalskog
folklora. Uvelike se sluzi parodijom i karikaturom s naglasenom ironi¢nom obradom i kritikom
svih vrsta dogmatizama, tj. provjeravanja filozofske ideje (Solar 2012:412). Znacajke
menipejske satire su: potreba za rjeSavanjem nekih kljuénih filozofskih pitanja; izazivanje
raznih incidenata, skandala i provociranje; krSenje normi; prikazi ludila razli¢itih oblika
(psihicka stanja, neobuzdane strasti, nizak moral, samoubojstvo, i sl.); simbolika 1 grubi
naturalizam; te ostri kontrasti u stilu koji se nijansira. Menipejska satira ¢esto u sebe ukljucuje
i elemente socijalne utopije, te ju karakterizira i koriStenje umetnutih zanrova poput lirskih
pjesama, pisama, novela, oratorskih istupa i sl. Bahtin ju jo§ naziva ,,novinarskim zanrom
antickih vremena“, stoga ¢emo kao obiljezje navesti i njezin publicisticki ton (2020:115). A da
bi se sve to uklopilo u jedno djelo, potrebna je i odredena vrsta erudicije, kaze Bahtin
(2020:106-121). Milivoj Solar smatra da se danas menipeja drzi jednom od temeljnih knjizevnih
vrsta u nastanku novovjekovnog romana te da se njeni utjecaji pronalaze u djelima poznatih

autora poput Rabelaisa, Swifta, Voltairea i, naravno, Dostojevskog (2012:412).

Iz svih navedenih odlika moze se zakljuciti da je vazno obiljezje karnevalizacije
ambivalentnost, odnosno da je njena uloga propitivanje onog sto je dano izvréuci ozbiljno i
smijes$no, tragicno i1 smijesno, visoko i nisko, te zivot i smrt. Dakle karnevalski osjecaj svijeta
jest onaj u kojemu je sve okrenuto naglavacke, parodirano, ironizirano i svaki dio knjizevnog

djela sagraden je kompleksno poput samog motiva maske. Ivana Rabadan-Zeki¢ uocila je da je
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Bahtin konstruirao karneval kao izvanvremensku konstantu koja je odigrala vaznu ulogu u
knjizevno-teoretskoj misli. Ona uz to zakljuuje da je za njega pojam karnevalizacije u
knjizevnosti znacajka zanra te da Bahtin prikazuje kako se ona kroz povijest mijenjala od
antickih ozbiljno-smjehovnih vrsta do srednjovjekovnih zanrova, gdje se ostvarivala na
tematskom planu kroz razne igre i obrede, pa sve do polifonijskog romana u kojem se ostvaruje
na dubinskom planu likova i dogadanja (2015:13). U svakom slu¢aju, dvije spomenute
Bahtinove studije povezuje glavna teza po kojoj i Rabelais i Dostojevski pripadaju zajednickoj
zanrovskoj tradiciji ¢iji je pocetak obiljeZen upravo menipejskom satirom, a tematika, stilistika
i narativna struktura menipeje tvore protutradiciju klasi¢noj europskoj prozi. Stoga je vazno
naglasiti da prema Bahtinu bez menipejske satire ne mozemo govoriti o karnevalizaciji (Car-
Mihec 1997:115).

2.3 Razine karnevalesknog u djelima Miroslava Krleze

Osim Stvaralastva Frangoisa Rabelaisa i narodne kulture srednjeg vijeka i renesanse

te Problema poetike Dostojevskog, teorijsko uporiste ovog rada ¢ine i znanstveni ¢lanci Adriane
Car-Mihec. Autorica se u njima bavi karnevalskom tradicijom i detekcijom karnevalskih
utjecaja u Krlezinu opusu te primjenjuje teoriju karnevalizirane knjiZevnosti na dramu
Kraljevo.'® Mnogo je drugih istrazivata povezalo KrleZino stvaralastvo s Bahtinovom teorijom,
no vecina ih se zadrzala na analizi njegovog romanesknog opusa u okviru karnevalizirane
knjizevnosti.!® Samo je Car-Mihec elemente karnevalizacije analizirala i pronasla u dramskom
stvaralastvu ovog hrvatskog velikana te je to neupitno dokazala, $to je ¢ini zna¢ajnom za ovaj
rad. Osim sto je argumentirala tko je sve mogao utjecati na mladog Krlezu u vidu djela na koja
se ugledao kada je stvarao Legende, a koja su nosila karnevalske odlike (1997: 108-118), Car-
Mihec svoju analizu Kraljeva podijelila je na dvije razine pristupa, odnosno u dva ¢lanka —
Povrsinski elementi karnevalizacije u Krlezinu Kraljevu (1990.) i Dubinski elementi
karnevalizacije u Krlezinu Kraljevu (1991). Njena podjela na dubinske i povrsinske elemente

karnevalizacije oslanja se na Bahtinovu viziju menipejske satire koja je, kao §to smo vec

15 To su: PovrSinski elementi karnevalizacije u KrleZinu Kraljevu iz 1990., Onomasticki kompleks u KrleZinu
Kraljevu iz 1990., Dubinski elementi karnevalizacije u Krlezinu Kraljevu iz 1991., Kriezini dodiri s djelima
europske karnevalske tradicije iz 1997.

16 1.G. Kovaci¢, J. Wierzbicki, 1. Kozaréanin, F. Buki¢, A. Flaker, V. Zmega¢, V. Fran Tomié¢ (prema Rabadan-
Zeki¢ 2015:37).
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utvrdili, sredi$nji nositelj postupka karnevalizacije knjizevnosti. Na temelju imena ¢lanka da se

naslutiti da Bahtin prirodu menipejske satire vidi u dva sloja:

e Povrsinski — u kojemu su direktno prikazane svetkovine karnevalskog tipa (npr.
Varonove!’ satire) (2020:110)
e Dubinski — u kojemu karnevalska misao zivi u sferi klju¢nih filozofskih pitanja zivota,

smrti i relativne univerzalnosti (npr. Voltaireov Candide) (2020:139-142)

Pritom je povrSinski sloj zapravo tematski te se odnosi na prisustvo popularnih motiva iz
karnevalskih svecCanosti. Osim toga, autor teorije u ovaj sloj ukljucuje trojnu podjelu plana
menipeje na — Olimp, zemlju, te podzemni svijet — koje prozima slobodni familijarni kontakt
medu ljudima, prikaz skandala, ekscentri¢nosti, Krunjenja, detronizacije, brojnih kontrastnih
spojevai dr. S druge strane, dubinsko prodiranje karnevalizacije u djelo ozna¢eno je prijenosom
fundamentalnih pitanja iz apstraktne filozofske sfere na konkretnoculni plan likova i dogadaja,
S$to omogucuje karnevalsko osjecanje svijeta. Na taj na¢in karnevalizacija prodire u filozofsku
jezgru Zanra menipeje te postaje most izmedu ideje i umjetni¢kog lika, na kojeg se zbog toga
¢ak moze gledati kao i na lika ideje, te nas on opet dovodi do ve¢ spomenute polifonije, ako je

takvih likova u djelu vise te su njihove ideje suprotstavljene. (2020:87)

Prema tome, o karnevalu, karnevalesknom i karnevalizaciji kao postupku u knjizevnosti
moze Se govoriti na dvije razine, te ¢e se ovaj rad sukladno tome posvetiti dvjema odvojenim
razinama analize karnevalesknih elemenata u dramama Maskerata, Kraljevo te Adam i Eva.
Pod povrsinskim elementima karnevalizacije analizirat ¢e se ve¢ spomenuta tematska obiljezja
menipeje, elementi puckih karnevalskih tradicija, Zanrovi narodne smjehovne kulture te
obiljezja grotesknog realizma. Nasuprot tome, analiza dubinske razine karnevalizacije u
Krlezinim dramama bit ¢e posvecena filozofskim teorijama koje je autor unio u djela, njegovim
napadima na opcéepoznate religiozne, kulturne 1 knjizevne dogme te drustvenokritickom tonu
koji prozima izabrane drame. Budu¢i da je Bahtinova teorija karnevalizacije knjizevnosti
primarno bila utemeljena na romanu, treba uzeti u obzir da moguénosti nekih postupaka
karnevalizacije vjerojatno ne ¢e biti u potpunosti ostvarene u dramskom rodu, odnosno, ovaj
rad se ne ¢e u tolikoj mjeri na njih usredotociti. Primjer tome je polifonija koju je naprosto
nemoguce ostvariti U kratkim, likovima siromasnim i psiholoskim neprodubljenim dramama pa

se ona zato usko veze uz zanr romana.

17 Varon je bio rimski pisac koji je Zivio u 1. stolje¢u prije Krista, a imitirao je Menipa, zadetnika menipejske
satire, ¢ija su djela izgubljena. Varonova satira bila je usmjerena protiv religioznog i filozofskog dogmatizma.
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3. Povrsinski elementi karnevalizacije u izabranim Legendama

3.1 Pu¢ka karnevalska kultura

U tri odabrane drame pisac se koristi razli¢itim neposrednim elementima karnevalizacije
Ciji se korijeni nalaze u puckim tradicijama vezanim uz karneval i njegove reducirane oblike.
Krenut ¢emo od Kraljeva ¢iji nas naslov u stvari upucuje na tradicionalno slavlje koje se
godinama odvijalo u Zagrebu i kojeg je Krleza vrlo vjerojatno bio promatra¢ i sudionik (Car-
Mihec 1990:91). Kaptolski Kraljevski sajam ili jednostavno Kraljevo, odrzavao se od 1094.
godine povodom osnivanja Zagrebacke biskupije i u Cast sv. Stjepana, zastitnika zagrebacke
prvostolne crkve. Sajam se odrzavao na Kaptolskom trgu te je trajao 14 dana (ibid.:92). U
Wissertovoj studiji navodi se kako je sajmis$ni prostor onog vremena bio obiljezen crvenim
barjakom koji se u Stajerskoj nazivao Freiung, a dovodi se u vezu s romanskim izrazima franga,
frangya, francha, koji znace ,,dati slobodu®, te s njemackom rije¢ju freyng (danas Freiheit) koji
jednostavno znaci ,,sloboda.” Car-Mihec tvrdi da se ova rije¢ mogla povezati i S gotskim
nazivom treuga koji pak znaci ,,vjera“ i simbolizira da se na prostoru gdje je izvjesen sajamski
znak mora garantirati mir (ibid.:92). Kada zbrojimo ova dva znacenja koja stoje iza sajamskog
znaka vrlo je lako povuci paralelu izmedu sajmova i karnevala. Naime, prema Bahtinu, doba
karnevala bilo je razdoblje kada bi doslo do privremenog prekida inace vladaju¢ih normi i
zakona, $to se jedino moze protumaciti kao mir i potpuna sloboda. Osim toga,
knjizevnoteorijski pojam karnevala nije pretjerano ograni¢en, bas suprotno, izrazito je Sirokog
dosega te obuhvaca raznolike pojave ,,narodnopraznickog zivota“ razli¢itih podrijetla. Drugim
rijeima, mnoge karnevalske forme bile su dio obicaja vezanih za proslavu crkvenih praznika,
kao §to je bio Kraljevski sajam u Zagrebu. No, isto nacelo moglo se primijeniti i na mnoge
druge srednjovjekovne sajmove koji su se javljali neposredno prije obiljezavanja blagdana
katolicke liturgije (ibid.:93). Car-Mihec tvrdi da se ,,zivot u vrijeme sajmova znatno razlikovao
od uobicajenog, svakodnevnog zivota srednjovjekovnog covjeka® te ,,da su prazni¢ni dani,
ocito organizirani na principu smijeha i slobode, odisali mnogim iskonskim, karnevalskim
elementima“ (ibid.:94). To potvrduju i podaci da se na Kraljevom sajmu veselilo, jelo i pilo, te
da je manifestacija bila popracena brojnim izlozbama, nastupima i atrakcijama koje
Zagrepcanima nisu bile dostupne tijekom ostatka godine (Velji¢ 1989:57 prema Car-Mihec
1990:92).

Sli¢no raspolozenje vlada i u Maskerati. Prije svega, radnja te drame vremenski je

smjeStena u srce karnevala zato Sto se odvija tijekom pokladne no¢i, kao Sto je naglaSeno u
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prvoj didaskaliji, a zavrsava jutrom Pepelnice. Spominje se smrt princa karnevala i da ga maske
nakon smrti pokapaju, sto pokazuje neosporivu vezu s puckom tradicijom poklada i motivom
detronizacije kralja i krunjenja novog.'® Kada opisuju pokladnu no¢ likovi spominju kaos,
bezbroj ljudi, guzvu i ples. Zatim Don Quixote naziva njihov ljubavni trokut, odnosno preljub,
,,karnevalskom ljubavnom igrom*, a termin karneval upotrebljava se gotovo u svakoj replici
kako bi se opisalo nesto izvanredno, smijesno ili nezamislivo. U pokladnoj no¢i iz Maskerate
takoder su ukinute svakidasnje norme te je nastupila potpuna sloboda, sto se oCitava iz €injenice
da su supruznici oskvrnuli svoje bra¢ne zavjete i u svoj odnos doveli tre¢eg s kojim nakon
pokladne no¢i ¢ak i doruckuju te on nastavlja prebivati u njihovom domu. Svi likovi Maskerate
dopustaju si malo vise od onog $to nalaze bonton, kojeg se ocito inace drze, te tijekom
karnevalske no¢i ¢ine ili govore stvari koje inace do sada nisu ili ne bi, i sve to pod izlikom
karnevala. A kada Kolombina i Pierrot ¢uju crkvena zvona koja obiljezavaju Pepelnicu, pa tako
i pocetak Korizme, pokore i razmisljanja, Kolombina kli¢e ,,Memento mori!“, te se par baca na
kajanje, molitvu i razmiSljanje kao Sto to nalaze sluzbeni crkveni obicaj (Krleza 2002:175).
Drugim rije¢ima, vidimo direktni prijelaz, odnosno razliku izmedu manifestacija pucke

tradicije i ozbiljne oficijelno-crkvene forme.

Takvo izokretanje normalnog i svakodnevnog u izvanredno i neuobicajeno tijekom
karnevalskog razdoblja Peter Burke povezao je sa srednjovjekovnim puckim toposom mundus
inversus. On za njega kaze da je bio omiljena tema ,,u narodnoj kulturi predindustrijske
Europe, da je Cesto bio prikazivan ilustracijama, te da ,,poklade bijahu oZivotvorenje izvrnutog
svijeta” (Burke 1997:118). Bahtin logiku izokrenutosti spominje ve¢ na prvim stranicama
studije o Rabelaisu govoreci da se ,,drugi Zivot, drugi svet narodne kulture stvara u izvesnoj
meri kao parodija obi¢nog, vankarnevalskog zivota® (1978:18). Naznake izvrnutog svijeta
postoje i u Adamu i Evi, ali se tamo ostvaruju na scenskom planu, a ne na atmosferskoj ili
motivskoj razini, kao $to je slucaju u Kraljevu i Maskerati. U toj drami doslovno dolazi do
izokretanja iz svijeta zivih u svijet mrtvih oko osi horizontale. Likovi te drame spustaju se sa
zemlje u karnevalizirani zagrobni zivot i Citatelj tada spoznaje fantasticnu logiku podzemlja u
kojoj su ukinute mnoge stvari koje vrijede za zemaljski poredak, ali i o¢ekivanja koja su bila
vezana za posmrtni Zivot i ponaSanje mrtvaca u njemu. Mundus inversus indirektno se javlja i
u Kraljevu time $to se prikazuje potpuno izopaceni svijet u kojemu su ljudi gotovo pa

izjednaceni sa zivotinjama, svedeni na osnovne fizioloske potrebe, a mrtvaci hodaju ulicama

18 Poklad predstavlja kralja kojega je birao sam narod, a kada dolazi njegovo svrgnude, isti taj narod ga tuce i pali
s ciljem radanja novoga zivota. (Bogdanovi¢ 2015:7).
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grada paralelno sa zivima. Takav svijet u kontrastu je sa stvarno$¢u te mu je namjera uputiti na
njezine goruce probleme. Kada govorimo o izokrenutom svijetu, valja spomenuti i trodijelnu
podjelu svijeta karakteristi¢énu za menipejsku satiru. U menipejskoj satiri obi¢no bi u dijalog o
odredenom problemu bila ukljuéena tri plana antickog Zivota, a to su Olimp, zemlja i
podzemlje. Krlezin svijet u Adamu i Evi te Kraljevu djelomi¢no podsjeca na tu podjelu. Ve
smo spomenuli da struktura Adama i Eve ima unutrasnju podjelu na tri razli¢ita dijela — u Hotelu
Eden (raj, odnosno Olimp), prijelazni dio kada je Zena ve¢ pod zemljom, a ¢ovjek se tek ubija
(plan zemlje), te zagrobni zivot (podzemlje) u kojem se protagonisti ponovo zaljubljuju. Pritom
se stvarnost Hotela Eden tumaci kao Olimp, $to suptilno signalizira da u Krlezinu svijetu nema
Bogova, ve¢ da je ¢ovjek prepusSten sam sebi. U Kraljevu pak imamo dva izmijeSana svijeta,

svijet mrtvih i svijet zivih, a Bog, odnosno plan raja, ¢ini se, ne postoji ni u ovoj drami.

Nedvojbeno je vazno istaknuti i to da svi planovi svijeta medusobno supostoje u dvije
od tri izabrane drame, tj. njihove radnje se odvijaju simultano na $to upozoravaju i didaskalije:
,»oVve to do sada zbilo se u isto vrijeme. Bez obzira na to §to su neki detalji ostali nezapazeni.
Ne smeta ako je sve isprepleteno do nemogucénosti. Jer tako to jest™ (Krleza 2002:190). Stoga
je vrlo tesko ili ¢ak nemoguce zamisliti uprizorenje Kraljeva ili Adama i Eve na klasi¢nom
kazalisnom podiju. Medutim, srednjovjekovna simultana pozornica svakako bi mogla dosko¢iti
tom problemu. Ako pogledamo malo bolje, mjesto na kojemu se odvija radnja Kraljeva je
gradski trg ispred crkve, odnosno zagrebacko sajmiste koje gotovo da i je definicija polozaja
simultane pozornice puckog teatra. Ona se u srednjem vijeku obi¢no postavljala upravo na
gradskom trgu ili ispred crkve, buduci da je to bio centar grada, te je istovremeno prikazivala
vise paralelnih radnji, odnosno mansija ako govorimo o simultanom srednjovjekovnom
kazalistu (Batusi¢ 2000:395). Ova logika scenskog prikaza upucuje na tek jo$ jedan od mnogo

elemenata pucke karnevalske kulture u izabranim dramama.

Prethodno spomenuta poslovica memento mori koju Kolombina kli¢e u Maskerati usko
je povezana s toposom carpe diem, koji o¢igledno vlada dramskim svijetom Legendi. Upravo
zbog spoznaje da je smrtan, Krlezin ¢ovjek okrece se ovozemaljskim uzitcima u obliku hrane,
pica, pjesme 1 plesa. Takvi uZitci bili su tipi¢ni za srednjovjekovne karnevalske rituale, ali se
¢esto povezuju i s drevnim antickim. Poznate su nam grcke dionizijske sveCanosti u kojima se
slavio bog Dionis kroz niz performansa, a blisko su povezane s dionizijskim plodom — grozdem,
njegovim branjem, te uzivanjem u vinu. Princip smijeha, na kojem je organiziran praznicni
zivot karnevala, izrazava razne oblike vedrog kolektivnog djelovanja koji stoje u opreci spram

iscrpljujuce i teSke radne svakodnevice, te su u potpunosti posveceni uzitku i tjelesnim
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radostima. Bahtin upravo takav diskurs nalazi u Rabelaisovom djelu koje se obi¢no isti¢e kao:
,krajnja prevlast materijalno — tjelesnog nacina zivota: slika samog tela, jedenja, pijenja,
praznjenja, polnog zivota. Osim toga, te su slike date u prekomerno uvelicanom,
hiperbolizovanom vidu®“ (1978:26) Primjer takvih raskalaSenih dionizijskih slika najbolje
dolazi do izrazaja u Kraljevu:

Svi klicu. Pljeséu. Smiju se. Kucaju se casama i piju. I koliko god se tu stolova

vidi, svi vicu i smiju se, i drze zdravice, i kucaju se i piju, svi nadaleko uokrug

do u nedogled, po cijeloj nam domovini izmedu Save i Drave. (Krleza 2002:
188)

Jure mesari sa pecenim odojcima na raznjevima.

MESARI urlaju: Hao! Hao! Vruega! Vruega odojka! Hao! FAKINI s
kruhom pjevaju: Evo ga! Evo ga! Samoborca beloga! Uzrujano komesanje,
Zurba, guramje, prostota, vika, sajam. Pri jednom stolu ovece drustvo
malogradana. Pijano. Jedan gospodin drzi patriotsku zdravicu. (ibid.:187 str)

GLASOVI: Zivio gosponéek Oblak! Zivio gosponéek Blazina! Zivili! Dizu se
jedni i drugi. Grle se. Da radije pijemo, gospodo. Slogom rastu male stvari, a
nesloga sve pokvari! Da se preselimo! Da se slozimo! To je ideja! Hej! Japica!
Jo$ pet litrica! Staroga! Vuku stolice. Razbijaju, naravno, posude i boce.
Motaju se. Rukuju. Upoznaju. Grle se. Sve histericki. Nervozno. Ludacki.
URLANIJE: Oprostite! Molim pardon! Nismo znali! A nista! Nista! Tako je
na svijetu!

GLAS: A sad da pjevamo! Zivio! Zivio! No - naprijed! Jedan, dva, tri!
NAJPIJANUJI dirigira pa se razlegne u jakom tonu: "Hej, haj, nisam ja sam!
Ima nas est-sedam..." Kucaju se. Piju. Zive. Vesele se. (ibid.:190)

Gotovo cijeli prvi dio drame svodi se na brojne oblike gozbenih scena uslijed karnevalskog
veselja. Na vaznost kulta gospodskog stola upozorio je Josip Voncina tvrdeéi da slike takvog
stola postaju travestirana slika karnevala, te da se u gozbenim slikama otvara metaforicki
razjapljena Celjust gladne ljudske utrobe (Solar 1997:23). Bas ovakve slike asociraju nas na
naturalisticku sliku preporadajuceg tijela u grotesknom realizmu prema definiciji Mihaila

Bahtina kojemu ¢emo se detaljnije posvetiti u jednom od sljede¢ih poglavlja.

U Kraljevu je naglasak na svim vrstama uzitka koje sajam pruza, stoga je vrlo lako
dostupno i tjelesno zadovoljstvo. Nakon §to su izbacene iz bordela zbog istrage slucaja
samoubojstva, zagrebacke dame noci svoju su Klijentelu dosle potraziti u centar prazni¢kog
veselja ove reducirane karnevalske forme. Pogledajmo kako Krleza jednostavno prikazuje

ulazak u tjelesnu transakciju s frajlama:

SLUZNIK: Pa da! Molil me je gospon da mu nekaj najdem! Oni sami ne
vidiju. Prisapne im drzeci prst na usnama i pokazuje da je to luckast covjek:
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To je fini gospon! Pazite se, frajle! STELLA: Klanjamo se! Gospodine!
Izvolite samo k nama!

SLIJEPAC se neprestano smije: Ne smijete se ¢uditi, frajlice! Udovac sam!
Imam doma djecu pak sem dosel da si kupim finu pecenku!

STELLA posjedne slijepca do sebe: A, nista to! Imali smo mi ve¢ i drugih
konta! Gazda! Daj vina!

SLIJEPAC: E! Strasna je to stvar ovako Zivjeti u tami pa ne vidjeti Zene, biti
otac, a biti gladan mesa. Ali dajte da pijemo! Kucaju se i piju.

(Krleza 2002:194)
lako u Adamu i Evi ima zaista malo slika doslovne konzumacije te je atmosfera poprili¢no
sumorna, posebno se izdvaja slika zene koja mrtva 1 dalje osjec¢a glad u prljavoj, zadimljenoj
krémi ¢ak i u svom zagrobnom zivotu. Ta slika nam daje do znanja da je ova drama takoder
utemeljena na nacelu hedonizma — vlastite zelje prije svega i svih.

Izvolite, molim lijepo! Vina! Hladne ribe s majonezom! Sendvica! Likera!

Crne kave! Caja! Punca! Servira pladnjeve, srebro, cvijece, case, ubruse.

ZENA: Tu sve po dimu zaudara! Zadimljeno je sve! Ah, gle! Pastete ima! I

malage ako ima, molim vas, dajte mi jednu ¢asicu!

KELNER: Malage nema, milostiva gospodo. Cigareta zapovijedate mozda?

Crne kave?
Zena jede. (Krleza 2002:242)

Maskerata isto odise hedonistickim carpe diem nacelom. Cijela radnja potpuno je erotski
nabijena, a temeljni uzitak u ovoj drami je onaj tjelesni. Ljubavnike pokladne igre susre¢emo
tik nakon §to su upraznili svoje strasti u karnevalskoj no¢i, i to bez razmisljanja o posljedicama
svojega Cina. Smirujuci se od dozZivljene ekstaze, ljubavnici diskutiraju s Don Quixotom,
usporeduju metaforicku glad s onom fizickom, pa doruckuju:

KOLOMBINA da prekine, konfuzno upadne: Izvolite molim! Rum je ovdje!

I Cetrun i Secer! T biskvit! Doista, dragi prijatelju, izvolite, ovdje, molim...

Zveket srebra i majolike. Kao da se oblak potistenosti nadvio nad njihove
glave. Stanka. (Krleza 2002:164)

Slobodno uzivanje i mijeSanje mase u okviru pokladne povorke, ili u nasem slucaju sajma,
neupitno je popraceno familijarnim kontaktom medu ljudima bez kojeg Bahtin u Stvaralastvo
Frangoisa Rabelaisa ne moze zamisliti karnevalsku sliku svijeta. Taj kontakt ostvaruje se
tijekom karnevala upravo zato $to je to vrijeme kada se mogu zaboraviti statusni, starosni i
imovinski polozaji ljudi te normirani odnosi medu njima. Takva jednakost omogucava
slobodnije izrazavanje misljenja i stupanje u odnose, te na kraju krajeva i osjecaj zajednistva.
Stoga ne &udi da se kumek Sestinéanin bez problema suprotstavlja Dacaru bez straha od napada

ili osude:
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DACAR zlurado i pijano intonira: "Ja sam gospon, ti si muz, ti se meni klanjal
bus!"

KUMEK SESTINCAN: Kus§! Hoce da ga udari, onda se ipak sabere: Cujes!
Nemoj! Jer znas! Opet se udobrovolji i smije: Ha-ha! Gospon! Bogec! Bogec!
A ne gospon. Nit kruha nemas. Pa je! Muz sam. Muzek. Al' se tebi ne klanjam.
Ko si ti? Ti Stakor gracki, gladus bedasti! Prirepek bozji. (Krleza 2002:185)

Ovo obiljezje osim u brojnim konfliktima medu razli¢itim klasnim predstavnicima ocitava Se |
u didaskalijama poput sljedece, koje prostor sajma pretvaraju u univerzalno i op¢enarodno
mjesto gdje se svi stapaju u jedinstveno zivotno kolo:

Kolo purgara, kumeka, Cigana, cura i baraba. Pjevaci, pijanci, trgovci, gosti,

prolaznici. Fakini, Zidovi, strazari, sluznici, kocijasi, gospoda, crni psi,

pecenjari, sirari, kelneri i kelnerice, djeca, ljudi koji valjaju lagve, sluskinje,

momci, soldati, komedijasi, mesari, Turci, Makedonci, cukerbekeri. Rumunji,

Cilimari, Kinezi, crnci, Ccarobnjaci, kanonici, Mirogojci, mrtvaci,

samoubojice, objesenjaci, kor mrtvaca, kostur na mrtvackom Sestoropregu.
Ptica smrti. (Krleza 2002:182)

Familijarni kontakt medu ljudima opravdava i zasto se Janez i Stijef jedan drugome ispovijedaju
o svojim zivotnim pogreskama, zasto se Kolombina bez problema baca u zagrljaj Pierrota te
zasto Zena i Covjek izuzetno lako zapodinju razgovor i ponovno stupaju u romansu U
zagrobnom zivotu ,.kao da su se ve¢ negdje sastali u zivotu® (ibid.:246). Uz to, sva tri teksta

obiluju 1 fizicki prisnim tjelesnim kontaktom kao Sto su tapSanja 1 milovanja medu likovima.

Na temeljima jednakosti medu stalezima i1 smrtnosti koja je svim Zivim bi¢ima
zajedni¢ka, sagraden je motiv danse macabre. Mrtvacki ples jedan je od oblika
srednjovjekovnih javnih religijskih predstava, odnosno kolo u kojem pleSu predstavnici obaju
spolova, razli¢ite dobi i staleza u drustvu likova koji simboliziraju smrt. Prema Spanjol-Pandelo
takav ples mrtvaca tijekom srednjeg vijeka bio je meta ostrih kritika crkvenih vlasti zato $to se
njime ,aludiralo na karnevalske zabave, ludovanje i pijanstvo, a Crkva ga je, takoder,
povezivala s vrazjim djelom® (2008:42). U povorci mrtvaca plesu, naravno, personifikacije
smrti, odnosno kosturi, koji krajnjoj sudbi, drzeci ih za ruke, privode predstavnike crkvenog i
javnog zivota. U pravilu je na ¢elu povorke papa, a zatim slijede ostali: kardinal, biskup, vladar,
trgovac, prosjak, hodocasnik i dijete (ibid.:42-43). U tom su smislu prikazi plesa mrtvaca
ilustracije ¢itave drustvene hijerarhije gdje kosturi koji pleSu naprasno prekidaju zivote svih
drustvenih predstavnika. U kontekstu karnevalizacije ovaj motiv vazan je zato §to podsjeca
promatrace na vazan element menipejske satire, a to je to da su u smrti svi jednaki tj. da ona
rusi sve zemaljske hijerarhije. Taj duboko ukorijenjeni motiv narodne imaginacije Krleza
takoder provlaci kroz dvije od tri izabrane ,,legende®. Posljednja trecina teksta Adama i Eve

sama po sebi je jezivi ples dvoje mrtvaca u gostioni podzemlja, iako i ostatak drame djeluje
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podjednako makabri¢no, a zivuéi se likovi od samog pocetka ¢ine mrtvima iznutra. U Kraljevu

pak na sceni imamo doslovno izvedeni ples i pjesmu mrtvaca u sljede¢em prizoru:

Iz velikog kovitlaja uzvitla se kor mrtvaca koji su dosad u metezu plesali.
Vihor. Daleka grmljavina. Orkestrioni. To su svi oni pajdasi Janeza sa
Mirogoja koje je onamo zZena otpremila. Mnogo objeSenih, drzi jedan
drugome Strik Sto se spetljao oko vrata, pa onda otrovani, grcevito
iznakazenih lica, rasplamtjelih tjelesa, nacickani noZevima, jedni drze u ruci
krvavo srce, drugi svoju glavu, a iz vena im mlazi krv, jedni imadu vostanice
u ruci, popovi, klerici. Svi plesu oko Anke. Hoce je u kolo. Ona ludacki vristi
i bije se sa vizijama. Janez se smije, glas mu se ori. Kor mrtvaca plesuci:

Ave, victrix Eval
Ave, victrix Eva!
Ave, victrix Eva!
Mi plesemo mrtvacki ples,
iz kolijevke u lijes!
U ognju ludackog gnjeva
goni nas ljubavni bijes!
O, kraljice, kurvo, djeva!
Ave, victrix Eva!
(Krleza 2002:218)
K tome se moze dodati da nagovjestaj dolaska svijeta mrtvih u Kraljevu biva obiljezen
simbolima koji se takoder crpe iz puckih vjerovanja (Car-Mihec 1990:99). To su primjerice
ptice grabeZljivice, pjevanje ¢uka, propinjanje uplasenih konja i lavez pasa — sve redom

zivotinje koje se u narodu povezuju s pojavom nesrece, bolesti i smrti.

Da je Krleza gajio istinsku ljubav prema narodnim obicajima prepoznaje se, izmedu
ostalog, u elementima puckih vjerovanja u mogucénost pretkazivanja buduénosti. Darko Suvin
upozorio je na Cinjenicu da je takav Krlezin osjecaj svijeta vjerojatno modeliran pucko-
baroknom atmosferom u kojoj je odrastao uz svoju baku Tereziju Gori¢anec koja je
istovremeno bila vrlo religiozna, ali je gajila i mnoga pucka vjerovanja (ibid.:98). Upravo do
takvog mijesanja tradicija dolazi i u drami Kraljevo ¢iji je sredi$nji motiv narod koji
istovremeno slavi crkveni praznik, ali duboko u sebi jos uvijek nosi vjerovanja u poganske
rituale gatanja. Takav tip puckog praznovjerja odli¢no je prikazan u dijalogu izmedu Kocevera
i naivnih gostiju:

KOCEVER: Svega ima, molim! Svega! I Sreé¢e ima! Mnogo Sreée! Po gros

ili po krunu? Par ili nepar? Molim! Vadi svoju zelenu vrecicu, gost vuce
brojeve.

GOST: Nepar! Krivo je izvukao: Naravno! Par! Nepar! Vuce dalje. I opet je
krivo izvukao. Par! I opet je krivo izvukao. I uvijek vuce krivo. Placa. Nek vas
nosi davo! Svindleri ko¢everski!

KOCEVER: Pa nis ja kriv da krivo vledete!
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GOST: Na, eto! 1 onaj je izvukao krivo - ondje! Uvijek krivo! Svi uvijek krivo!

KOCEVER: Svi mi, dragi moj gosponéek, krivo vle¢emo. Kaj se tu more?
(Krleza 2002:192)

NaglaSeni udjel u narodnom, hrvatskom obiljezavanju Kraljeva, osim kreativno
preuzetih pojedinosti, motiva i tema iz zbilje, ima i tambura kao autohtono glazbalo juznih
Slavena. Glazba tambure probija se i provlaci gotovo tijekom cijele radnje, a znakovito prva
reCenica Kraljeva zapocinje intoniranjem tamburaskih zborova. Kako kaze didaskalija ,,i to ne
jedan, niti dva, ve¢ bezbroj tamburaskih zborova (2002:183) svira iza scene i na sceni drame.
Od drugih glazbala povezanih s narodnom tradicijom spominju se truba, violina i orgulje koje
su takoder prisutne u Adamu i Evi. Ova glazbala zajedno s tamburama kroje zvukovnu kulisu
Kraljevskog sajma ispred koje plese ultimativna metafora hrvatskog naroda prenesena u

podjednako folklorni motiv — kolo multinacionalnog sastava. *°

Cini se vaznim jo§ samo spomenuti da popis lica u drami Kraljevo podsjeéa na neke od
najéesce koristenih maski na puckim pokladnim svecanostima. Na primjer, tu su mrtvaci,
Kumek, Gazda Japica (djed), Carobnj ak, Baraba, Herkules, nekolicina frajli, Ko¢ever (trgovac),
zatim predstavnici nacionalnih manjina kao $to su Makedonac, Tur¢in, Talijani, itd. Puno likova
koji se samo jednom spominju takoder predstavljaju tipi¢ne pucke pokladne maske s ovih

prostora, Sto potvrduje kratki pregled maski i pokladnih obreda Boskovica i Lozice (1990:5).

3.2 Zanrovi narodne smjehovne kulture

Ponistenje strogih pravila ponasanja stvara slobodan familijarni kontakt, a on pak
ukidanjem mnogobrojnih distanci rada nove forme ulicnog govora, tvrdi Car-Mihec (1990:96).
Za karnevalski ulicni govor karakteristicna je Cesta upotreba psovki, kletvi, ali i drugih
nepristojnih ili pogrdnih izraza raznih vrsta koji se ubrajaju u zanrove slobodnog ulicnog

govora prema Bahtinu. Primjerice, u Kraljevu nailazimo na ,,Proklete babe!*, ,,Jezus Marija!*,

"G (13

»Mater ti bozju!“, ,, Tak ti boga gospockoga®, ,,Svinjo!*, ,,Idi do davola®, ,, Ti si guska* ,,Kurve
pijane!*, itd. U Adamu i Evi tijekom svade ljubavnika izgovaraju se uvrede kao §to su: ,,Ti si
zvijer!®, ,Ti si ludakinja!“, ,,Mizerijo!*, ,,Ti si guska!“, ,,Prokleti ¢as kad sam te ugledao!*,

,Zivotinjo ti ogranidena!“, ,,A §ta cvili§, do davola?“ i sl. Dok su u Maskerati uvrede nesto

19 Kao prodavade na Kraljevskom sajmu autor navodi Turke, Makedonce, Zidove, Talijane, Rumunje, Kineze,
Rome i crnce. Svi oni zajedno s domorocima, s gradanima, malogradanima, purgerima i kumekima, Kranjcima i
Furlanima, ¢ine Krlezin narod koji se komesa, prepire, opija i zanosno ukljucuje u metafori¢no, imaginarno kolo
skupa s mrtvacima (He¢imovi¢ 2005:244).
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blaze te se likovi Caste izrazima poput ,,intelektualnog kostura® i ,,Jjubavnih upljuvaka.© U
zanrove slobodnog ulicnog govora ubrajaju se i tipicni zanrovi trga koji se najvise oc€ituju u
reklamama sajamskih trgovaca koje tijekom drame neprestano upadaju u radnju (1990:96). Na
Kraljevskom sajmu oglasava se sve od hrane do proricanja budu¢nosti. Pekari vicu ,,Kajzerice!
Kruha! Perece!, drugi prodavac urla ,,Salami! Salamuci! Salami! Ementaler!, djeca klicu
»Ruze! Ciklame! Za krajcar! Ciklame!“, Zidov nudi &okolade i bombone, drugi Zidov nozeve,

britve i zlice, fakini prodaju novine, a kobasicar samoborske kobasice (Krleza 2002:192-193).

Ve je ustanovljeno da je Kraljevski sajam bio vrsta svetkovine karnevalskog tipa,
medutim vazno je dodati da postoje dokazi da je sajam osim Sirokog spektra trgovacke
djelatnosti nudio i brojne zabavne sadrzaje, odnosno ono $to je Bahtin klasificirao pod
knjizevno-smjehovna djela. Taj podatak crpi se iz brojnih povijesnih zapisa. [zdvojit ¢emo zapis
Franje Buntaka u Povijesti Zagreba koji navodi jedan isjecak iz zagrebackog Casopisa Luna,

izdanog 20. kolovoza 1826. godine.

Kod kaptolskih vrata prodavale su se bacve, od kojih je drugi dan tek par
komada ostalo. Na isto¢noj strani Harmice prodavali su seljaci sijeno i drvo.
U isto vrijeme odrzavao se i sajam konja, pa su se nudili ne samo obi¢ni seoski
konji, ve¢ i takovi plemenite pasmine. (...) Dakako da se tu nije zaboravilo ni
na zabave za publiku. I onda je dolazila menazerija, a tada je bila Rossijeva,
koja je dopremila lava i lavicu iz Afrike, senegalskog leoparda, medvjeda,
majmune itd. A Mayerhofer iz Be¢a dosao je sa svojim Theatrum mundi, gdje
su bile prekrasne geografske dekoracije, pa se majstorski prikazivao izlaz
sunca i bura na moru. A nije uzmanjkao ni nordijski Herkules, pa ni druge
sitnije zabave. U proslavu prvoga sajamskog dana davao se ples u tadasnjem
teatru. A da se i glumci zaposle, napravila se pozornica pod vedrim nebom da
se prikaze zgodan komad. Pobrinulo se i za sigurnost, pa su gradom prolazile
patrole danju i nocu i bio je postavljen policijski sud u posebnoj dvorani.

(Buntak 1996: 667-668.)
Ova svojevrsna kulturna reportaza onog vremena potvrduje tvrdnju da su razne predstavljacke
forme bile dijelom Kraljevskog sajma, ali nam takoder daje podatak da je Krlezu na pralik
Herkulesa vjerojatno inspirirao nastup sa stvarnog zagrebackog sajma. No, takve vrste
knjizevno-smjehovnih djela, odnosno nastupi raznih cirkusanata i uli¢nih zabavljaca u drami se
spominju samo na jednom mjestu:

Zvizde glineni kanarinci, drece harmonike, a u pozadini panorame: vrtuljci,

bubnjevi, orguljice, sirene, aristoni. Jedan carobnjak pokazuje svoja umijeca

kraj stola, opkoljen ljudima. Samo se kadikad cuje njegov glas koji ée ga, sad
na, izdati.

GLAS CAROBNIJAKA: To je grif doktora Fausta! Pravo pravcato jajce!
Pogledajte molim! A ako ga razbijemo - kuni¢! Casa vode - ¢asa tinte! Zekser
u zemlji - jo$ neprerezanoj! Jo§ jedamput! Zekser u zemlji!
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Ljudi se smiju. Odobravaju. Guraju se. Tuku. Halabuce. Ondje opet plese
crnac s majmunima. On je "jongleur" bakljama pa ih visoko baca u zrak i opet
hvata.

GLAS CRNCA: Hae - hae - hae... tuli on neke africke divije tonove.

JEDAN IZVIKIVAC, na veliki rog: Haj - haj! Ovdje se pije goruéi $pirit!
Gutaju se sablje, staklovina, zivi golubovi! (Krleza 2002: 210)

3.3 Interpolacija Zanrova

Menipejsku satiru, kao §to je ve¢ istaknuto, karakterizira mijeSanje razlicitih stilova te
koriStenje umetnutih zanrova: novela, pisama, oratorskih istupa, mijeSanje proznog i stthovanog
govora (Bahtin 2020:114). Vrlo je teSko umetnuti novelu u dramu, no pogledajmo na koji je to

to¢no nacin doslo do interpolacije drugih Zanrova u dramski tekst.

U Krlezinom Kraljevu prisutni su mnogi oblici citiranog narodnog diskursa. Radi se o
diskursu narodnih mudrosti, poslovica, pjesama, vjerovanja i sl. Njihovim se prisustvom u
dramskoj strukturi osnazuje dojam raspojasanosti zagrebackih, kraljevskih saturnalija. To su
primjerice: ,,Jesen stize dunjo moja“, ,,He, poleg navade stare, drustvo se zestalo je*, ,,Ancice,
dusice®, i1 ,,0tkud ide§, Anice*. Pjesma o Anici se javlja kroz cijelu dramu te ju je moguce
protumaciti kao svojevrsni lajtmotiv, ali 1 ironi¢ni komentar o liku Anke 1 ljubavi, odnosno
manjku ljubavi prema njoj. Zanimljivo je da je u tekst Kraljeva ubacena i himna Lijepa nasa
domovino. Lica djece u Kraljevu izgovaraju rime i igre rije¢ima poput ,,Dosla mama s
kolodvora, a-di, a-di, a-de!*, a Anka se koristi brojalicom "Antantini, saoraka tini, saoraka, tika
taka, bija baja bum!" prisjecajuci se djetinjstva s Janezom. Tu je i rugalica iz spomenute svade
izmedu kumeka i1 Dacara koju izgovara Dacar kako bi se narugao kumeku, a glasi ovako: ,,Ja
sam gospon, ti si muz, ti se meni klanjal bus.” Familijarnost izmedu pripadnika razli¢itih
skupina ljudi autor pojacava i poslovicom — ,,Slogom rastu male stvari, a nesloga sve pokvari.*
— 0sim nje tu su i poznate poslovice kao ,,svoja kucica, svoja slobodica®, ,,najprije Stalicu, onda
kravicu“ i ,,tko hoce ljubiti, ne smije imati prazan dzep®. Treba spomenuti i zdravice koje su
takoder oblik narodne predaje, a s obzirom na to da cijelim djelom vlada hedonisti¢ki ugodaj,
ne ¢udi da je autor unio i tradicionalne zdravice, a jedna od njih je i ova:

PURGAR: Hej! Gospe! Posluh, prosim lepo! Cujte! Sad ée mi srce da iskoéi!
Ne znam nista! Samo to znam - da ljubim svoju domovinu svom ljubavlju
svog rodoljubnog srca! Da nas bog pozivi! Sve da nas pozivi, i nas, i
domovinu, i $tacune, i naSe gospe, i naSe profite, i Stalice, i kravice, i grad i

sve! Na mnogo ljeta, zivio, zivile! Svi klicu. Pljes¢u. Smiju se. Kucaju se
Casama i piju. (Krleza 2002:188)
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Osim svakojakih oblika usmene knjizevnosti u Kraljevo je umetnuta i parodijski
koncipirana pjesma ,,Ave victrix Eva“ (2002:218) u kojoj se Anka, odnosno Zena istovremeno
poistovjecuje s Bogorodicom, kurvom i kraljicom. U Maskeratu su umetnute tri pjesme, dvije
lirske (2002:162,169-170) i jedna u prozi (2002:169), koje Pierrot uz gitaru recitira Kolombini,
a sve od njih proZete su izuzetnom patetikom, kliSeiziranom romantikom te parodiraju ljubavno
pjesni§tvo trubadura. U Adamu i Evi umetnut je jedino novinski ¢lanak o samoubojstvu Zene u
Hotelu Eden. Gospodin s lulom Covjeku u vlaku dodaje novine, a naslov vijesti koje Covjek
Cita glasi: ,,Samoubojstvo u hotelu 'Eden'. Nocas bacila se iz jedne peterospratne sobe hotela
'Eden’ jedna gospoda i ostala na mjestu mrtva*“ (2002:240). Osim toga Covjek i Zena tijekom
svojeg ponovnog susreta diskutiraju o novostima i svjetskim aktualnostima te Covijek Zeni
prepricava §to se novo dogodilo u zemaljskom svijetu od kada ga je ona napustila. Time jednim
dijelom do izrazaja dolazi i publicisti¢ki ton tipi¢an za menipeju, a kroz razgovor likova Citatel]
zapravo saznaje kojom su se problematikom ljudi onog vremena bavili te kakve vijesti su

najvise Citali.

U zanrovske interpolacije svakako mozemo ubrojiti i prisutnost oratorskih istupa kojima
pojedini likovi izri¢u svoje stavove. lvana Rabadan-Zeki¢ primijetila je da Krleza oratorske
istupe u proznim i dramskim djelima najéesc¢e smjesta u prostor kréme ili na banketu i to tijekom
Zajanke ili ve¢ere (2015:146). Upravo tako bit ¢e i u izabranim dramama. U Adamu i Evi Covjek
i Zena u zagrobnom svijetu odlu¢e zajedno provesti veder te s poéetkom njihovog jela krece i
Covjekov izuzetno mizogin govor o Zenama koji ga dovodi do zaklju¢ka da su one utjelovljenje
zla, poistovjecuje ih sa zivotinjom, a muskarca krivi jedino zbog toga $to je naivan pa se dovodi
u odnos s njima (2002:244-246). Zatim, tu je i monolog Gospodina u Hotelu Eden koji prekida
bjesomu¢nu svadu izmedu para te im preko dvije stranice teksta ukratko objaSnjava
problematiku ljubavnih odnosa od kada je svijeta pa do njihovog vremena (2002: 232-233). Taj
istup kao da je dao jasne upute likovima Covijeka i Zene, ona se netom nakon Gospodinovog
monologa bacila kroz prozor, a Covjek se napokon sabrao i oti§ao na vlak. Najznacajniji je ipak
Don Quixotov monolog, odnosno ,tirada“ kako stoji u didaskalijama, koji se odvija tijekom
Cajanke, a U kojemu lik pokriva sve probleme nastale dramske situacije od okrutne istine
ocigledne prevare, preko besmisla ljubavi, egzistencijalistickih pitanja, pa sve do pozicioniranje
sebe i svoje znanstvene spoznaje kao superiorne primitivnim problemima kojima se bave
Pierrot i Kolombina (ibid.:166-168).
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3.4 Motiv ludila, krsenje kodificiranog na¢ina ponasanja i prijelomni trenutci

Onome tko je ¢itao bilo koji od Krlezinih proznih ili dramskih tekstova ne treba posebno
objasnjavati da protagonisti tih djela prije ili kasnije bivaju dovedeni pred slom Zivaca. ,,Nervna
istan¢anost™ ili ¢ak kompletno ludilo izmedu ostalog su prisutni i kod likova koji su podvrgnuti
analizi u ovom radu. Pod time podrazumijevamo psihi¢ka stanja poput pretjerane nervoze,
velike zanesenosti, izrazenog mastanja, nemogucénosti pomirenja s realnoS¢u, pretjeranog
iskazivanja strasti, eksplozija ljutnje do potpunog ludila, neuracunljivosti i na Kraju
samoubojstva. Sva ta stanja mogu se razumjeti kao moralno-psiholoska eksperimentiranja za
koja Bahtin navodi da se po prvi puta javljaju u menipejskoj satiri, zanru koji je temeljni nositel]
karnevalizacije u knjiZzevnosti. Za menipeju je svojstveno i opisivanje dogadaja koji krse
kodificirani nacin ponasanja, krSenje bontona, uprizorenja skandala te prikazivanje kriznih i
prijelomnih trenutaka u zivotu junaka (Bahtin 2020:113). Upravo su takvi trenutci povezani s
rubnim psiholoskim stanjima i obrnuto. Pogledajmo kako te formalno-zanrovske znacajke

karnevaliziranosti knjizevnog djela izgledaju na konkretnim likovima u izdvojenim dramama.

Krenemo li od Maskerate, ve¢ u prvoj didaskalija jasno su naznacena stanja uma dvojice
muskih likova. Don Quixote opisan je kao ,,nervozni tre¢i ¢lan ljubavnog trokuta®, a njegova
nervoza kroz djelo samo jo§ viSe raste. Da je Don Quixote ,,iberspannt” od samo pocetka
razumiju i drugi:

KOLOMBINA: Nijesmo smjeli tako dugo ostati! Nervozan je! Prenapeto je
sve to! Ja se bojim zapravo za njegove zivce! Mi ga izazivamo.

PIERROT, Zedan njenih cjelova, grize njene laktove gorucéim usnama. [
dlanove i lice: On je nervozan, i ja sam nervozan, i Ti si nervozna, mi smo
nervozni, no¢ je nervozna, pak ¢e do¢i do nervozne eksplozije. Puci ¢e! Mora
da pukne! Svejedno! Nocas ili sutra! Svejedno! Ljubim Te! Nervozno Te
ljubim! Ona se sagne do njega. Cjelov. (Krleza 2002:165)

Nedugo nakon slijedi i njegov ve¢ spomenuti monolog, koji zapravo predstavlja neku vrstu
verbalnog istupa izvan pravila bontona, a nakon njega Don Quixote potpuno bijesan zalupi
vratima i odlazi. Poslije toga Kolombina postaje ocajna, pa zabrinuta za muza i s njegovim
povratkom gotovo histeri¢na i potpuno ljutita na njega. Kroz bujicu emocija koja ju preplavljuje
uslijed razgovora dolazi do prosvjetljenja te ona raskida odnos s muzem za kojega je do prije
nekoliko sekundi govorila rijeci hvale te ga postavljala na superiornu poziciju u odnosu na svog
ljubavnika. U svakom slucaju, potpuno je jasno da nitko od supruznika nije ogledalo psihicki
stabilne licnosti te da je opisana nemoralna situacija preljuba u vlastitom domu uzrokovala

veliki skandal, te djelomi¢no odskace od opéeprihva¢enog u dramskoj radnji (2020:114). Tu je
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jo$ i iznenadujuca svada izmedu supruznika na samome kraju drame. Ona ujedno uz faktor
iznenadenja nosi 1 mjesto prijelomnog trenutka u odnosu spomenutih troje, a ponajvise je taj
trenutak klju¢an za neodlu¢nu Kolombinu. Pored spomenutog kaosa, lik Pierrota vrlo
flegmati¢no sanjari i sklada pjesme uz gitaru, neovisno o tonu dijaloga supruznika usred kojeg
se mozda nalazi. Njegove replike nisu konfliktne niti zajedljive, posve je bezbrizan i prepusta
se zbivanjima oko sebe kao da on i nije dio njih. Kako didaskalije na pocetku govore, Pierrot je
fantast 1 zanesenjak te se ¢ini da nema potpuno ostvaren dodir s realnoscu, Sto takoder nije
primjer idealnog mentalnog zdravlja, kako kaze Bahtin (ibid.). U duhu menipeje, samoubojstvo
u ovoj drami se javlja tek simboli¢no, ali doprinosi atmosferi nervoze, besmisla i ludila:
GLAS IZVANA: Jedna je maska skocila s mosta medu sante! Odnijela je

struja utopljenika. Sada ga hvataju pod mostom. Pierrot brzo zatvori prozor.
U oc¢ima mu je strah. (Krleza 2002:174)

Kada smo kod samoubojstava, cijeli tekst Adama i Eve zapravo se vrti oko dva
samoubojstva. Od samog pocetka drame Zena prijeti da ¢e se ubiti ako Covjek ne ostane s njom.
| Covijek i Zena pritom su potpuno izvan sebe, pogotovo tijekom svade, tj. emotivno su izgorjeli
u prevelikoj strasti svoje takoder izvanbrac¢ne ljubavi. Oni ne mogu jedno s drugim, ali ni jedno
bez drugoga te im se ¢ini da su u bezizlaznom stanju. Zena je u prvom dijelu potpuno histeri¢na.
Plage, vriti, pada na koljena, fizi¢ki prijedi ¢ovjeku da napusti sobu. Covjek je djelomice jos i
realan te je svjestan da postoji svijet izvan njihove ljubavne havarije, ali ga Zenino
nerazumijevanje dovodi do samog ruba pameti te se on na nju bijesno izderava. Par dolazi do
kratkoro¢nog, umjetnog pomirenja nakon kojeg opet bukne svada. 1z scene u vlaku, nakon
Covjekovog odlaska iz Hotela Eden, vidimo da je skandalozna scena koju je par priredio u
hotelu ipak utjecala na Covjeka. On je u kupeu vrlo nervozan, §to primjeéuje i Gospodin s lulom
na temelju broja cigareta koje Covjek pali jednu za drugom. Covjek se zali na musko-zenske
odnose, a da nije bio pri zdravoj pameti lako je zakljuciti iz njegovog impulzivnog ¢ina
samoubojstva iskakanjem iz vagona kojim kao da se Zeli osvetiti Zeni za njeno samoubojstvo.
Bilo kako bilo, oba lika su zasigurno luda i obuzeta pretjeranim ljubavnim strastima koje ih
dovode do tragicnog svrSetka. Ako iste likove analiziramo u njihovom zagrobnom zivotu, oni
nisu nista drugaciji, ve¢ se samo nalaze na pocetku svoje kruzne ljubavne price gdje do izrazaja
dolazi tek njihova naivnost, pretvaranje, idealizam i pocetni ljubavni zanos. Kada bismo trebali
odrediti koji od trenutaka prikazanih u drami jest prijeloman, tesko bismo izdvojili jedan. U
ovom slucaju, ¢ini se kao da je cijela drama prijelomni trenutak, odnosno jedna velika katastrofa
ili kriza odnosa medu spolovima koja ne rada nikakvu katarzu, nego Ccitatelja upucuje na

ponovljivost ljubavnih jada poput onih prikazanih u drami.
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Kraljevo je po mnogo¢emu specifi¢no, ali najvise odudara od ostatka ,,legendi* po svom
narodnom, odnosno kolektivnom karakteru. Stoga je tesko odrediti jesu li protagonisti t;.
pojedinci psihicki nestabilni ili su jednostavno pod utjecajem opéeg ludila mase koje je bilo
karakteristi¢éno manifestaciji koju uprizoruje Kraljevo. Po pitanju incidenata koji se dogadaju
na Kraljevskom sajmu do izrazaja svakako dolazi Sokantna pojava mrtvaca u svijetu zivih,
pozar Koji unosi potpuni kaos u gomilu Zagrepcana, te vrlo simboli¢na tuc¢a izmedu Janeza i
Herkulesa. Ve¢ smo utvrdili da su na sajmovima onog doba prestajala vrijediti uobicajena
pravila ponasanja 1 hijerarhijska podjela, §to proizvodi niz drugih odstupanja od kodificiranog
ponasanja kao S§to su psovke, verbalni napadi, ruganja, bjesomu¢no pijancevanje, krada, ali
istovremeno i otvoreno udvaranje te familijarni kontakti, na koje bi se u normalnim uvjetima
gledalo kao na krsenje kodificiranog nacina ponasanja. Slijedom toga mozemo zakljuéiti da
cijela drama plese na granici izmedu moralno i nemoralno prihvatljivoga. Za Kraljevo takoder
valja spomenuti i osobni pristup ¢inu samoubojstva. Mirogojci kroz svoje razgovore
objasnjavaju razloge za pocinjena samoubojstva, detalje njegovog Cina, svog Zivota, te se iz
njihovih fizickih stanja vidi gdje i kako su ga po¢inili. Janez primjerice oko vrata hoda s om¢om,
dok Stijef na sebi nosi ribe iz Save. Upravo takav pristup samoubojstvu Bahtin spominje kao
vazan u radu Dostojevskog, ali i kao element menipejskog Zanra koji se prenosi na
novovjekovne zanrove (2020:137). Vezano za psihi¢ko stanje likova treba jo§ samo dodati da
iako je naglasak djela na opéem, narodnom ludilu, u slu¢aju Janeza, Herkulesa i Anke ocitava
se vrsta ljubavne ¢eznje koja se nuzno ne nalazi na spektru psihic¢ki poremec¢enoga ponasanja,
ali se svakako ne uklapa u racionalni dozivljaj stvarnosti i drugih ljudi u njoj. Tu primjerice
spada Ankina zanesenost Herkulesom i Janezova opsesija Ankom. No, klju¢ni trenutak u ovoj
drami prijeloman je prvenstveno za protagonista i nalazi se na samom kraju teksta:

Janez ide do stola i uzima goli noz, sad ¢e da se baci na Herkulesa. Anka vristi
u strahu. Ljudi se uskomesali. Gibanje. Ali je Herkules zbacio sa sebe svoj
mantil, pa u svom ruzicastom trikou sinuo u svoj snazi. Ima mnoge kolajne na
vrpcama. Docekao je Janeza koji je nasrnuo. Oteo mu noz, s lakocom ga je

strovalio i izbio. Istukao mrtvaca. Ljudi se smiju. Onda se trijumfatorski
okrene do Anke: Dodi! Idemo dalje!

Anka se ovjesi 0 njega i odu.

Hihot, surovi hihot ljudi koji jure dalje za novim senzacijama. Janez se izbijen
u prasini sabire. Jece berde i harmonike, glazba, lampioni, vatre, sve luduje
sajamski.

JANEZ bolesno, umorno, izbijeno ustaje. Gleda kao u snu nekamo u vasar
gdje je nestalo Anke.
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Onda mahne gazdi: Vina! Vina! Sjeda za stol pa ispija jednu casu za drugom.
Opet sviraju orkestrioni i fonografi pa se odnekud cuje kako tamburasi
intoniraju:

"Ancice, duSice!"

A Janez svojim pijanim mrtvackim glasom pjeva uz tamburase:
Ancice, duSice!

Ti si prevarenal

Da tebe ljubim ja,

To nije istina!

Taj turobni ,,to nije istina* uvijek se ponavlja nize i nize, taj refren gasne u
boji i sad ¢e zanijemjeti. Ali sve Zalosnije i beznadnije ipak hriplje: To nije
istina. - Janez, potpuno opijen zivotom, place i pjeva: To nije istinal | ta se
njegova mrtvacka, pogrebna ljubavna negacija slijeva s dalekom simfonijom
panorama, sirena, orkestriona i plesom pijane crvene gomile u cudnu, Zalosnu
pjesmu sajamske pijane noci. Onda se jave prvi pijetlovi, a Janez pada pod
stol, ukocen, drven, definitivno mrtav kao lutka nad kojom je nevidljiva ruka
prerezala Zivotnu nit.

GLAS SMETLJARA: Na, opet se opila jedna svinja! (Krleza 2002:219)
Radi se o prizoru kada Herkules pretuce Janeza, nakon ¢ega on polako ustaje samo kako bi sjeo
za stol 1 napio se do smrti iako je ve¢ mrtav. Tijekom tog opijanja i doslovnog pada u Janezu,
ali i u drami, dolazi do mentalnog otrjeznjenja, svitanja nakon karnevalske no¢i. Simboli¢ki,
mentalno otrjeznjenje povezuje se s prihvacanjem vlastite situacije smrti te odustajanjem od
ljudskih strastvenih zanosa, odnosno ljubavi prema Anki koju je sve do tada gajio. Nakon toga
ga smetlari, odnosno grobari, odvoze na Mirogoj da uz ve¢ sahranjeno tijelo pod zemlju
zakopaju i Janezov duh. Jednostavnije re¢eno, ovim ¢inom Janez gubi bitku s cjelokupnom
radnjom drame, sa svijetom zivih i s normama te se svodi na motiv pasivne, mrtve lutke koji je

pak izuzetno simbolican stavimo li ga u kontekst karnevalizacije.

Kroz motive nemoralnog ponasanja, incidenata, krSenja bra¢nih klauzula, nervoze,
sanjive zanesenosti i potpunog ludila, u krajnjem slucaju dolazi i do kr§enja uobicajenog tijeka

zbivanja epa, odnosno drame. Kako kaze Bahtin:

Ovi skandali svojom umjetni¢kom strukturom odudaraju od epskih dogadanja
ili tragicnih katastrofa. Bitno se razlikuju i od komedijskih tu¢njava i
razotkrivanja. Moze se re¢i da se u menipeji pojavljuju nove umjetnicke
kategorije skandaloznog i ekscentri¢nog, apsolutno strane klasicnom epu i
dramskim zanrovima. Skandali i ekscentri¢nost urusavaju epsku i dramsku
cjelovitost svijeta, stvaraju procjep u nepokolebljivom, normalnom,
(,,dostojanstvenom*) tijeku ljudskih radnji i zbivanja i oslobadaju ljudsko
ponasanje od normi i motivacija koje ga predodreduju. (Bahtin 2020:114)
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Upravo zato ove tematske pojave mogu se sagledati i kao pokusaj udaljavanja od tradicije i
odmetanje likova od unaprijed predvidenih putanji njihovih akcija, te u krajnjoj liniji i kao
karnevalizaciju ne samo na povrsinskoj razini motiva, sadrzaja, i atmosfere, ve¢ i na dubinskoj

razini zanra upravo zbog iznevjeravanja o¢ekivanja koja ¢itatelji imaju od njega.

3.5 Groteskni realizam

lako je ukomponiran u povrsinska obiljezja menipeje, ali ne i posebno istaknut, estetski
koncept grotesknog realizma koji Bahtin iznosi u studiji o stvaralastvu Francoisa Rabelaisa
nikako ne smijemo zanemariti u analizi elemenata koji doprinose karnevaliziranosti Krlezinih
ranih drama na povrs$ini, odnosno na tematsko-sadrzajnoj razini. Iskonski refleks grotesknog
realizma Mihail Bahtin pronalazi u Rabelaisovim djelima i djelima drugih renesansnih pisaca
te ga dovodi u direktnu vezu s nasljedem narodne smjehovne kulture 1 njenog specifi¢nog tipa
slikovnosti, koja je ujedno velikim dijelim i slikovnost karnevala. Radi se o posebnom
estetskom konceptu stvarnosti koji je drugaciji od estetskih koncepata kasnijih razdoblja,
pocevsi od klasicizma. On se bazira na estetici ruznoce te je utemeljen u slikama koje
hiperboliziraju materijalno-tjelesno nacelo zivota. To ukljucuje slike golog tijela, konzumacije
hrane i pica, obavljanja fizioloskih potreba zajedno sa slikama spolnih odnosa. Osim grubog
naturalizma, za koji autor teorije tvrdi da ima pozitivan, afirmativni i univerzalni karakter, u te
slike ugradena su, prema Bahtinu, dva temeljna nacela grotesknog realizma — snizavanje i
ambivalentnost. Nadalje, ovaj estetski koncept nije fokusiran na pojedinca i moguénost
njegovog izdvajanja, ve¢ na narod i moguénost poistovjecivanja s njim. U njemu se sudaraju
dva tipa slikovne koncepcije svijeta, koje se takoder mogu identificirati kod Krleze, a to su
vizija svijeta u duhu narodne smjehovne kulture nasuprot kojoj stoji vizija materijalnog,
odnosno burzujskog zivota. Dok je metafora prve nezavrseno tijelo takozvane bremenite
starice, odnosno tijelo koje istovremeno umire i rada novi zivot (Bahtin 1978:34), drugi tip
vizualnosti je vezan uz klasu, zavrSen je, zreo, pasivan, o¢iS¢en od tijela i njegovih prirodnih

funkcija (ibid.:26-37).

Mnoge slike iz izabranih drama nesumnjivo su groteskne i prema opcoj definiciji

groteske.?’ Pogledajmo tek jednu od mnogo iz drame Kraljevo:

2 Prema Solaru, groteska je naziv za izobli¢eni prikaz stvarnosti u umjetnosti, za spajanje elemenata karikature i
fantasti¢nih elemenata, a izaziva dojam na granici izmedu smijes$nog te gorko ozbiljnog. (2012:356)
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Jure mali fakini, kolportiraju posebna izdanja novina.

GLASOVI FAKINA: Velika zeljeznicka nesre¢a! Trista mrtvih! Posebno
izdanje! Novine!

1 opet plese kolo scenom, sve se vise ljudi hvata u taj Zivi lanac ruku i grudi, i
spola i krvi, pa plesu crnacki, divlje, narodno. Beskrajni zborovi tambura
bujaju iza scene. Puze reflektori, cikéu djeca, pustaju zrakoplove sa zelenim
magnezijem. - Sve treperi u cudnoj crvenoj ekstazi zagorskih saturnalija.
(Krleza 2002:193)

Ovakav spoj tragedije i ekstaticnog veselja krajnje je neukusan i zapanjujuc. Prizor iz novina
potresa Citatelja svojom ozbiljnoscu, a didaskalije kao odgovor na to predstavljaju uprizorenje
pijanih orgija. U ovoj grotesknoj sceni moguce je identificirati i klju¢ne elemente grotesknog
realizma u viziji Mihaila Bahtina. Primjerice, tijelo je definitivno u prvom planu. Imamo zivi
lanac ruku i grudi, i spola i krvi, u kojem nije naglasak na pojedinca, ve¢ na narod objedinjen
u provodnom motivu kola koje opet plese scenom s vise ljudi nego prije. Zatim tu su
hiperbolizirani pokreti tijela. Ljudi ne samo da plesu, ve¢ to rade crnacki, divije, narodno, §to
odiSe svojevrsnom dozom strasti, animalizma, i plodnosti. A ako pogledamo malo bolje, u
ovom kratkom ulomku iz drame uhvacen je osnovni motiv narodno-smjehovne koncepcije
tijela, a to je njegova dvojakost. U ovom prizoru uhvaceno je jedno tijelo koje odumire, §tovise
300 njih koja su poginula u zeljeznickoj nesreci, te tijelo koje zacinje i rada, uprizoreno kroz

gotovo erotsko kolo i njegove plesace.

Supostojanje veselja sajmisne zabave te jada i smrti na sceni Kraljeva ocitava se u jos

jednoj instanci nesrece:

Piju. Negdje iza scene paklena tucnjava pijanih rulja. Orgije. Vicu i prodavaju

sladoled, pa se ona tri samoglasnika - a - o - e - resko razlijezu zrakom.

Bjeze ljudi i prestraseno vicu: Krv! Krv! Krv!

GLASOVI: Sto se zbilo?

JEDAN GLAS: Ubilo ¢ovjeka! Krv!

POVICI: Krv! Krv! Krv!

Cvile zene. Djeca. Komesanje. Neki crni ljudi valjaju beskrajno mnogo buradi
pa vicu: Hop! Hop! Hop! Covjek sa raznobojnim balonima i zmijama i
zvizdaljkama. Krekecu drvene zabe. Pucketaju Zabice. Pakao. (Krleza

2002:205)
Krleza ovdje u istu didaskaliju stavlja zapomagajuce Zene, za koje mozemo pretpostaviti da
tuguju za preminulim ¢ovjekom, vinare koji guraju ba¢ve vina, trgovca igrackama, orgije,
zivotinje i pakao. Tom kombinacijom stilizirana je potpuno deformirana slika realnosti. Ona je

sama sebi proturjecna, a ujedno snizava covjeka svodeci ga na lokvu krvi 1 zelju za estetskom
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ili fiziolo§kom ugodom. Odmah nakon ove didaskalije radnja se opet vra¢a na Janeza i Stijefa
kao da se nista nije dogodilo, $to samo svjedoc¢i tome da je masa ljudi na sajmu otupila na smrt.
Simultanizam nesreée i karnevalskog zivota u Kraljevu ukazuje na to da su temeljne istine
krhkog ljudskog zivota zapravo sadrzane u ideji tijela grotesknog realizma, a to su, jednostavno

reéeno — zivot 1 smrt.

Koncept grotesknog realizma moze se iz sfere tjelesnog prenijeti i u sferu politickog, a
da svejedno u citatelju stvara nelagodu.
MALOGRADANIN, pateticno: ... i, moja gospodo, da nema u nasim vru¢im
hrvatskim srcima nade da ¢e ovo starodrevno Hrvatsko Kraljevstvo opet
uskrsnuti, da ¢e oni slavni na$i hrvatski kraljevi (koji su imali sto velikih i
Sezdeset malih lada) i opet jednom zavitlati Zezlom, svetim Zezlom Hrvatske
Kraljevine, mi bismo sad svi polegli u nase rodoljubne grobove. Vjerujte mi!
Svi bismo mi polegli u rodoljubne grobove - i nista. Ni makli se ne bismo od
rodoljublja. - Ali tako? U nama zivi i buja i gori Nada! Nada da ¢emo biti
svoji! Slobodni! Veliki! Da ¢e nasa starodrevna Kraljevina i opet biti medu
prvima - velika i slavna! Pa zato dizem ovu ¢aSu u Njenu Slavu! Da bog da

dozivjeli mi to Sto prije! I slavu! I veselje! I onih sto velikih i Sezdeset malih
lada, i jo$ stotinu takvih kraljevskih sajmova!

MALOGRADANI kucaju se i piju. | intoniraju: ,,Lijepa nasa domovina®, pa
se grle i ljube u rodoljubivom zanosu. (Krleza 2002:187)

U navedenom citatu jedan malogradanin drzi domoljubnu zdravicu. Nazdravlja Hrvatima u nadi
da ¢e njihova Kraljevina uskoro opet biti velika, slavna i slobodna. Mozemo slutiti da je Krleza
u ovu zdravicu unio svoju prikrivenu zelju. Nazalost, likovi hrvatskih gradana u ovoj drami o
tome hrabro govore tek kad se dobro napiju i dopuste si sanjati, stoga hrvatska himna u ovoj
sceni groteskno biva okaljana nedostojnim izvodenjem u neadekvatnom prostoru blatnog
sajmi$ta. Zahvaljujuci tome autorova poruka jasno se prenosi — samostalna Hrvatska lijepi je i
neostvarivi san kraj bezglavoga naroda. Tome je dokaz ¢injenica da tek nekoliko trenutaka
kasnije tema za stolom prelazi s domoljubne zdravice na banalnu svadu, a zenska strana drustva
zdravicu nije ni doZivjela dok je pric¢ala o modi, §to uistinu oslikava koliko je stanje u domovini

bilo jadno.

Slikama grotesknog realizma obiluju i druge drame, a ne samo Kraljevo. Na primjer,

Adam i Eva:

ZENA: Tu sve po dimu zaudara! Zadimljeno je sve! Ah, gle! Pastete ima! I
malage ako ima, molim vas, dajte mi jednu ¢asicu!

KELNER: Malage nema, milostiva gospodo. Cigareta zapovijedate mozda?
Crne kave?

Zena jede. Sjela je do crnoga stola koji izgleda kao katafalk.
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ZENA: Umorna sam! Sada tek osjecam kako sam umorna! Strah, vode, ptice,
svijetla, kisa, sve me je to umorilo! Nervi! Ne osje¢am tijela, samo nerve! A
htjela bih da se ispavam! Cujte! Molim vas! Recite mi da li bih mogla dobiti
sobu? (Krleza 2002: 242)

Ova scena smjestena je u podzemlje, odnosno Zenin zagrobni Zivot. Kréma se nalazi u izgorenoj
ku¢i te didaskalije upucéuju da je sve u njoj ,,musavo, garavo i zacadeno®, a sama prostorija je
dekorirana kao pogrebni salon i1 podsjeca na ,,mrtvacku pompu®. U tom okruzenju, preminula
Zena ima apetita naru¢ivati slane i slatke delikatese te jesti pored mrtvackog odra. Njeno mrtvo
tijelo tako i dalje obnasa funkcije zivog. NO, ona nije jedini zivi mrtvac, na veceri joj se
pridruzuje i Gospodin:

GOSPODIN ulazi. To je Covjek iz hotelske sobe »Hotela Edena« koji se bacio

pod tockove jureéeg brzoviaka. Dobar vecer! Klanjam se! Nema nikoga!

Prazno sve! Oho! lzvinite, nisam vas primijetio, gospodo! Covjek u tmini

oslijepi! Ruzno vrijeme! Cijelo nas je vrijeme pratila kisa! Na tim je ladama
sve tako primitivno. Nema niti kabine, nego uvijek vani na vjetru, na palubi!

ZENA: Vi ste, dakle, isprijeka? S one druge strane! Pa mi smo onda zemljaci.
Ija sam isprijeka! A kada ste krenuli, molim vas? To je lijepo da smo se nasli!

GOSPODIN: Proslu no¢, gospodo! Ako dozvoljavate! Osobito mi je milo!
Skida Sesir, blijed je kao maska, a iz slijepog oka mu curi vipca krvi u usta.
Glava mu je omotana bandaZom.

ZENA: A ja sam na smrt umorna! Ja nisam znala da idu lade, nego sam lutala
okolo, ni sama ne znam kako dugo! Sve same blatne vode, ponori, pivnice!
Grozno! Ali drago mi je da vidim nekoga isprijeka koji mi je bliz! Vi ste proslu
no¢ krenuli? Onda éete znati pri¢ati novosti! Sto je novo? Kakvo je vrijeme?
(Krleza 2002:243)

Osjecaj groteske ovdje ne proizlazi samo iz kombinacije raspadajuceg, krvavog tijela ¢ovjeka
koji sjeda za stol da bi vecerao kao da je Ziv, nego iz unosenja trivijalnog ¢avrljanja o vremenu
u potresno, tragi¢no 1 finitno stanje smrti koje oba lika prozivljavaju. Nakon toga slijedi jo$

malo ¢avrljanja o vijestima i novinama te bogata vec€era i kucanje ¢aama vina.

Slican utisak na Citatelja mogla bi ostaviti i iduca slika iz Maskerate koja je ipak nesto
vi$e rafinirana u odnosu na prethodne zato $to njena grotesknost nije zasnovana na sirovom
naturalizmu, ve¢ lezi u situacijskom aspektu:

Neugodna tisina. Kolombina se nemirno ogledava, a onda polagano izade.
Sobu ispunjava intimna poezija vatre u kaminu. Kroz rasklopljene zavjese
portijera krade se Pierrotu pogled u spavaonicu, u perspektivu zutih svilenih

ruza i cipkastih tajna na bracnoj postelji, nad kojom visi ogromna slika:
Pierrot i Kolombina.

Don Quixote je dosao na scenu, sjeo kraj kamina i poceo listati ponovno po
jednoj knjizi, a onda je zaklopio demonstrativno. (Krleza 2002:158-159)
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Osnovno proturjecje ovdje jest oCigledna prevara koja se odvila u bratnom krevetu, odnosno
problemati¢an je ulazak treceg u odnos dvoje supruznika. U slici spavaonice sukobljavaju se
romanti¢na kulisa i napetost koju stvaraju upravo razotkrivene tajne. Groteska proizlazi iz mira
i tiSine u situaciji koja bi trebala buktjeti i izazvati trenutni revolt. Ovaj prizor gradacijski
postaje jos vise groteskan tako Sto o0dmah nakon navedene didaskalije slijedi snizavanje Covjeka
na razinu zivotinje:

DON QUIXOTE promatra ironicno pjesnika. Ujedljivo, sa mnogo ironije:

Svi smo mi, amice, i odviSe sisavci, a da bismo znali svladati u sebi i u svome

tijelu — meso! Mi ne znamo vladati tim svojim mesom kako bismo htjeli!
Meso ima svoju dublju logiku.

PIERROT, u sebi zbunjen: Kako to misli§? Ako meso vlada nama, a mi smo
po tebi meso, onda je to posve logi¢no.

DON QUIXOTE suti. Poslije stanke: Jo§ smo uvijek bestije nize vrste. A tako
smo glupi (i to je ono najgluplje) da se ne usudujemo biti §to jesmo! Pa da se
¢ovjek ne smije cirkusu u nama. (Krleza 2002:159)

Takav groteskni postupak svodenja ¢ovjeka na nivo Zivotinje ponavlja se i u druge dvije drame,
te se direktno povezuje s tjelesno-materijalnim principom grotesknog realizma koji na ljude
gleda kao na vrstu bi¢a vodenih svojim nagonima. U sluc¢aju dramskog zapleta Maskerate, rije¢
je o erotskim i egzistencijalnim nagonima:

Onda se don Quixote, koji je sve to mirno promatrao, makne i parketi zaskripe.

Njih oboje trgnu se nespretno. Stanka.

DON QUIXOTE: Zar niste gladni, moja gospodo? Caj ¢e se ohladiti! Smijem
li vas ponuditi jednom Salicom, dragi prijatelju? Oni cudno promatraju njega
i ne razumiju zasto je tako hladno uctiv.

DON QUIXOTE: Govore¢i o gladi, nisam mislio na stanje kada je covjek
eroticki gladan! Nego tako, u pravom tjelesnom, crijevnom smislu! Kad
covjek Citavu no¢ plese — jasno je da ogladni! Pak da nesto prigriznemo, to
vise $to je ta fizicka glad bila jedinim razlogom da smo se tu i nasli! (Krleza
2002:163)

U ovoj jednocinki apsurdno je i to da je izuzetno bitna rasprava o opstanku partnerstva, ali i ona
o filozofiji, spoznaji i smislu Zivota uopce, popracena ne¢im banalnim kao §to su dorucak,
zdravice, te zvuk keramike i srebrnog posuda. Kao da nitko od sudionika za te bitne teme uopce

ne mari kada ih moze ubaciti u razgovor nakon pijane neprospavane noci (2002:164).

Groteska je prisutna i na planu karakterizacije likova. Primjerice Janez i Stijef su bez
sumnje groteskni. Ipak su oni ozivljeni mrtvaci, spoj dvaju polova egzistencije. Pogledajmo

Janeza:

Kraj jednoga stupa Satre stoji covjek. Blijedi covjek, crvene brade. U gala —
uniformi pogrebnoga zavoda — Grande enterprise des pompes funébres. Veliki
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kalpak sa capljinim perom natukao je na zatiljak. Oko vrata imade uze, pa
izgleda kao da visi. (...)

MADAM | DJEVOJKE su ga opazile, skocile i vicu: Mrtvac! Mrtvac! Mrtvac!
Krste se. Klanjaju. Mole. (Krleza 2002:198)

A zatim Stijefa:

Janez je prozirno blijed. Na hipove izgleda da je doista mrtvac, samo je ustao
pa hoda po sajmu. Pije. Dotucen je beskrajnom tugom. Onda pristupi k njemu
strasna, fantasticna figura. Odrpanac. Kakvi se vidaju na "placu”. Samo je
natekao od vode - kao utopljenik - strasno oblo nabuhnuo, a lice mu je
izjedeno ribama. Razgovor te dvojice mrtvih pajdasa, objesenoga na broju pet
- funebrasa, i utopljenoga u podmuklom nekom rukavu u Vrbiku - Sintera,
Cudan je. Vidovit. (Krleza 2002:201)

Glavni aktant Janez djeluje groteskno zato $to je i dalje djelomic¢no nalik na zivo bi¢e. Obucen
je u svoju radni¢ku uniformu, ali je obojen u neprirodnu boju. On nije mrtvacki krut i nema
miris trupla, ali ima omc¢u oko vrata i zataknuto pero S$to ga Cini istovremeno ¢udnim i
smije$nim. Prikazan je u potpuno neprirodnom obliku i izmjeSten izvan svog pretpostavljenog
prostora Mirogoja, $to je takoder groteskno. S druge strane, oZivjeli mrtvac Stijef, izgledom
zaista nalikuje na truplo. Izgleda deformirano, to¢no kao da je izvucen iz vode, ribe su mu
nacele lice, te vise po njemu:

JANEZ: A $to je tebi bilo do tvoje? Zar misli§ da si lep? Sa tvojim ribicama!

Na, evo ti, i ovde je jedna! Izbije mu jednu ribicu ispod ovratnika.

(Krleza 2002:202)
Groteska se pojacava Janezovim izbijanjem ribice sa Stijefa usred njihova razgovora o
samoubojstvima. Normalan razgovor tako postaje jeziv, a cijela ta situacija iako je smijeSna, u
istom je trenutku i Sokantna. Razgovor, koji se na trenutak ¢inio realnim, brzo postaje nestvaran.
Drugim rijeima, ovakva vizualna groteska u funkciji je zgrazanja Citatelja. No, uzevsi u obzir
da je Kraljevski sajam bio izvedena vrsta karnevalske svecanosti, ovo dvoje samoubojica se
zapanjujuce dobro uklapa u razularenu masu pa stoga nitko ne vjeruje prostitutkama kada kazu

da se Janez tog dana ubio u njihovoj javnoj kuci.

Likovi Anke i Herkulesa posebno su groteskne karikature. Anka, koju je citatelj na
temelju Janezovog opisa i ljubavi koju gaji za nju jo§s mogao donekle ozbiljno shvatiti, sada
postaje nakazna. Ruzna je izvana kao S$to joj je osobnost ruzna. Izuzetno je povrSna i
zaboravljiva te se njene ozbiljne misli lako gube u zabavi i svemu $to bi samo djetetu moglo
odvuci pozornost. Ona je s Herkulesom zbog koristi i ne mari mnogo za to $to se Janez ubio,
veé joj njegova pojava smeta zbog toga sto joj kvari zabavu. Herkules je jak, miSi¢av i priglup

— pravi primjer stereotipnog hrvaca. On radi u cirkusu gdje dize automobile, konje, lomi Zeljezo,
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itd. Sto je opet izuzetno sniZavanje u odnosnu na originalnog nositelja tog imena, najslavnijeg

grckog junaka, sina boga Zeusa.

Dolaze Anka i Herkules. Pripijeni jedno uz drugo, omamljeni vruéinom,
vinom, vatrometima, meso im gori, cjelivaju se. Zderu se. Anka je tip ruzne
prostitutke koja je ipak veé osjetila veliku nevidenu Zenu. Neki njeni nagoni
poimlju tu Zenu. Zbog toga je veé i pregazila toliko glavd. Zbog toga je i
survala jadnog Janeza. A i oplela se oko Herkulesa. Pa ga sad pije. Kozicava
je. Malena. U gorucoj crvenoj boji. A Herkules je golem. On je u ruzicastom
dresu, trikou, pa mu se vidi misicje te izgleda kao trobojni plakat i reklama za
hrvanje. Ali je zaogrnut kaucukovom mantijom kao pravi profesional.
Producirao se veceras u cirkusu. On dize automobile, konje, lomi gvozdene
motke, Zeljezo, rve se i ukratko: Herkules. Anka ima puno narucje ruza.
Amerikanskog Secera ko crvena kudjelja, licitarskih kolaca, srca. Srebrnih
panoramskih vazd, ,,drezdenskih* kolaca u srebrnom staniolu. Smije se
Zivotno. Zivotinjski. Zenski. (Krleza 2002:210)

Smijesan je i kontrast izmedu Anke i svih simbola ljubavi i ljepote koje ona u ovom prizoru u
narucju nosi. | opet, ona se smije zivotinjski, Sto takoder signalizira snizavanje prostitutke na
animalisticku razinu. Ovaj par na sceni se ljubi, odnosno ,,prozdire®, §to u okviru grotesknog
realizma mozemo povezati s dvojakom slikom materijalnog tijela u narodnoj smjehovnoj
kulturi — tijelo koje je iznutra, odnosno intelektualno mrtvo, a fizi¢ki vrlo zivo, produktivno i
gladno. Kasnije se groteska i sveprisutni osjecaj jeze pojacavaju kada napokon dolazi do susreta
Anke i Janeza, odnosno sukoba svijeta zivih i svijeta mrtvih, a Anka pokazuje svoje pravo,
zastraSujuce lice:

Anka ostaje sama. Uzima jednu srebrnu vazu, postavi je na stol pa se koketno

gleda u nju. Zenske, macje geste. Popravija kosu. Gladi svileno tkivo svojih

Salova. Uziva u sebi. Onda vadi iz torbe mirisne sapune. Kida papir s njih pa

ih mirise. Opija se sapunskim mirisom kao Sto to moZe jedna kasafrajla,

gospodicna Anka iz kavane na Potoku. Pauza. Cuje se ponovno veliki orkestar

kraljevskoga sajma iz pozadine. Onda dolazi Janez. Bijedni, crvenokosi,

Jjadni, susicavi, objeseni Janez, sa Strikom oko vrata. Izgleda blijed i proziran

kao sablast. Dvije-tri najpiskutljivije orguljice u pozadini cvile, ali se ne

razabira jasno iz mlazova onih drugih motiva da li je to: "Haben Sie den

kleinen Kohn gesehen™ ili "Circumdederunt™! Stoji dugo iza Anke i gleda je.

U jednoj od onih sablasnih pauza, kad je sve utihlo, ona ga osjeti. Trgne se i

protrne. Ali se odmah i snade. I sad vise nije prestrasena Zenka. Vec je opasno

zvijere koje se tako zagrizlo u svoj Zivot da ée se pobiti i sa mrtvacem. Pauza.
(Krleza 2002:214)

Na tragu toga, Zena iz Adama i Eve prikazana je u dva ili ¢ak tri razli¢ita svjetla, samo $to kod
nje kronoloski prvo dobivamo njezino ruzno lice, zatim ono glupo i1 zbunjeno, te na kraju
umiljato i koketno. Kada se spoje sve tri razine one takoder tvore jednu grotesknu figuru Zene
koja biva jo§ gora u odnosu na Anku, utoliko §to Zena iz drame predstavlja prototipno Zensko

bice.
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Kroz tri izabrane drame takoder se mogu pratiti dva pola u prikazivanju, odnosno
dozivljaju tijela koje Bahtin spominje u kontekstu grotesknog realizma. S jedne strane tu je
izrazito prirodno, ¢ak i groteskno tijelo Cija je realistiCnost hiperbolizirana, vidljivo u opisima
ljudi u Adamu i Evi te u Kraljevu. Likovi Kraljevskog sajma su nezavrseni, vodeni primarno
svojim nagonima i biologijom te nesavrSenost njihovih tijela gotovo vristi iz drame. Oni se
znoje, zvacu, plesu, vriste, diraju, ljube, tuku, lome, krvare i ubijaju. Na taj je nacin prikazano
tijelo koje odumire i tijelo koje se rada, odnosno prikazana su dva potencijala tijela u jednom.
Potpuno suprotno tome, Maskerata stvara sofisticiraniji svijet u kojem je tijelo odvojeno od
svojih funkcija, tj. svoje prirode. Kao $to je ve¢ receno, groteska u Maskerati nije tjelesna. Ona
je prije svega misaona zato §to proizlazi iz kolizije primitivne i slozene misli, jednostavnih
procesa imitiranja i teZnje prema vis$oj spoznaji i inovaciji. U njoj se sukobljava $ablonska lirika
Pierrota i kompleksna Don Quixotova filozofija. Tijelo u Maskerati nije u prvom planu, ve¢ u
drugom. Tjelesnost likova odgovorna je za postojeci zaplet, no o njemu ni autor, ni didaskalije
ne progovaraju direktno, veé suptilno kroz simbole. U stvari, slika tijela u Maskerati kontrastno
je suprotna od one u Kraljevu, i to je burzujska slika tijela. Prema Bahtinu ona ljudsko tijelo
percipira kao zavrSeno, zrelo, o¢is¢eno od svih tragova radanja i razvijanja, odnosno ono se
podvrgava materijalnom nacelu (1978:32-34). Stoga u Maskerati nema detaljnih opisa
hedonistickih gozbi, karnevalskog plesa i njegovih pokreta, ili opisa vodenja ljubavi. Ljudi se
kre¢u u modernom interijeru te pokusavaju svojim fizickim eksterijerom sakriti bujicu tjelesnog
koja se gomila u njima. Bolje receno, ta drama je lisena vizualne groteske. Iz te perspektive
zanimljivo je pristupiti tekstu Adama i Eve, koji je svakako znatno groteskniji od teksta
Maskerate i njegov koncept tijela u viSem stupnju odgovara narodno smjehovnoj percepciji
tijela koja postoji u Kraljevu. No, treba imati na umu da u toj drami dolazi do mijesanju dviju
spomenutih vizija tijela, narodnog i burzujskog, koje Bahtin izdvaja. Naime, raskol koji nastaje
izmedu gostiju Hotela Eden proizlazi upravo iz njihove podvojene koncepcije tjelesnosti. S
jedne strane oni znaju da im norme ponasanja njihovog vremena nalazu da se ne odaju svojim
strastima i tjelesnim pobudama, a s druge to svejedno ¢ine zato §to nagonski sloj iz tijela likova
jednostavno ne prestaje curiti. Ti neuspjeli pokusaji restrikcije mogu se pronaci U neprestanom
strahovanju od javnog skandala, impulzivnim odlukama likova, njihovim porocima i u
covjekovim replikama poput ,,Slusaj me, molim te! Budi dobra!* (2002:229), ,,Uljudnost,
gospodine, zapovijeda...* (ibid.:228) i:

GOSPODIN S LULOM: To je Zivot civiliziranog ¢ovjeka: zakaSnjava na

vlakove, nema dopusta, odgonetava krizaljke, putuje na sprovod, dobro je
odgojen i ubio je sto i trideset hiljada svojih bliZznjih, a jedina mu je briga
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njegov dvanaestoropalac¢nik i zato putuje Citavu noé¢ da ispita nekakvog
specijalista §to misli o njegovom dvanaestoropalac¢niku, kao ovaj na$ stari
suputnik: gospodin general! Ali vi ste nervozni izvan svake mjere, gospodine!
To vam je ve¢ trideseta cigareta! (Krleza 2002:239)

Dakle, vidljivo je da se umjetno stvorene restrikcije Covjekovog tijela nastoje odrzati u
,,civiliziranom* svijetu koji nam donosi Adam i Eva, ali to ¢ine bezuspjesno u usporedbi s onom
razinom discipline tijela koja postoji u Maskerati. Na kraju, prikaz Bahtinovog
preporadajucega, a istovremeno umirucéega tijela najbolje se oprimjeruje u Kraljevu gdje tijelo
u skladu s konceptom karnevalizacije nije individualno i ograni¢eno modernom konvencijom,
nego je raspusteno, kolektivno, smijesno i izvorno. Ono je uistinu nalik ideji tijela u grotesknom

realizmu koju Bahtin opisuje oksimoronom ,,vesela tjelesna grobnica“ (2020:128).

4. Dubinski elementi karnevalizacije u izabranim Legendama

Mozda se na prvi pogled ne €ini tako, ali izabrane jednocinke u funkciji su izricanja
odredenih filozofskih teza. Te teze ukomponirane su u cjelinu umjetnickih djela te se upu¢enom
Citatelju lako otkrivaju kroz niz simbola ili ¢ak intertekstualnih citata kroz koje se nazire ne
samo Krlezin pogled na svijet, ve¢ se pronalaze konkretne filozofske teze drugih, tada
popularnih autora. Drugim rije¢ima, filozofska pitanja u ovim djelima prelaze na plan radnje,
odnosno ona se karnevaliziraju. U izabranim Legendama ujedno je prikazan i pokusaj
razrjeSavanja nekih klju¢nih zivotnih ili ¢ak univerzalnih pitanja koja muce protagoniste. Uz
to, u njima se moze pronaci i konfrontacija ogoljenih, ,.konac¢nih®, stavova o svijetu. Svi ti
postupci zajedno tvore ono $to Mihail Bahtin definira kao dubinsku prirodu Zanra menipejske

satire.

4.1 Izricanje filozofskih teza — Nietzsche

Neupitno je da je u Maskeratu, Kraljevo te Adama i Evu uklopljena filozofija Friedricha
Nietzschea, jednog od najutjecajnijih mislilaca novije europske kulture. O utjecaju koji je ovaj
mislilac izvrSio na Krlezu svjedo¢e mnogi zapisi. Da je KrleZa Nietzschea smatrao nadmo¢nim
teoretiCarem i umjetnikom najvise saznajemo iz Davnih dana, a u putopisu Izlet u Madzarsku
autor tvrdi da je za njegov duhovni odgoj odgovoran upravo Nietzsche (Zmega¢ 1999: s.v.

Nietzsche). Uz to, postoje i brojne polemike o Krlezinom ¢itanju Nietzschea, poput one Andele
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Vidovi¢.?! Stoga je veza Krleze i Nietzschea dobro poznata hrvatskoj knjizevnosti te mozemo
bez zadrske tvrditi da je Krleza bio motiviran obilno unositi filozofiju koju je toliko cijenio u

svoja knjizevna djela.

U Maskerati Nietzsche gotovo da progovara iz Don Quixotea koji je kao primjer
intelektualca i filozofa stavljenog u opreku s kvazipjesnikom Pierrotom. On zastupa
Nietzscheove ideje time Sto je ateisti¢ki orijentiran te parodira sve banalno i ono $to se na ovom
svijetu smatra vrijednim, ukljucujuci ljubav.

DON QUIXOTE: Ta vi ste barem svi oko mene kri¢ani! Cemu strepite pred
smréu dakle? (...) Dajte da ismijemo sebe! Nase misli! Nasu ljubav! Nase
brakove! (...) Vi ste kr§¢ani i u tim va$im uokvirenim Semama bojite se dobra
i zla i boga i kazne i cjelova koji nije na oltaru kupljen (...) A za mene nema

vrijednosti! I smijem se vama , §to puzete pred tim nizim rasplodnim Zenama
u dvoje! (Krleza 2002:164-166)

Iz ovog i brojnih sli¢nih citata vristi Nietzscheov nihilizam. On negira postavke kr$¢anske
crkve, obezvrjeduje ideju ljubavi te usput vrijeda Kolombinu i Pierrota nazivajuéi ih ,,Jjubavnim
upljuvcima‘ (Nietzsche 2008:18). Analiziraju li se i drugi spomenuti citati moglo bi se reci da
se u Krlezinom Don Quixote nalazi ¢ak i zametak lika ideje, koji zbog kratkoc¢e dramskog teksta
ostaje samo na tome. No vazno je tu primijetiti da je on sli¢an likovima ideolozima koji su inace
junaci u Sokratovim dijalozima, $to je znacajno za zanr menipeje koji se iz sokratskog dijaloga
razvio. Da je Don Quixote ni¢eanski koncipiran lik potvrduje i dihotomija u njegovom
shvac¢anju duhovnog i tjelesnog. Don Quixote sebe smjesta u prostor misaonog dostignuca te to
izuzetno vrednuje, a ostale likove spusta na razinu tjelesnog (Krleza 2002:168), Sto takoder
dobro uocava Kolombina — ,,On se je penjao sve vise 1 viSe, on se je spiritualizirao, a ja sam
padala sve dublje i postajala sve animalnijom* (ibid.:172). Stoga je nemogucée ne povezati
koncept Nietzscheovog nad¢ovjeka s onim §to Don Quixote pokusava zastupati (Nietzsche
2008:16). To najvise sugeriraju rijec ,,superioran, koju Kolombina izgovara ¢ak cetiri puta,
koriStenje pridjeva ,,nadljudski* i pisanje zamjenice koja se odnosi na Don Quixotea velikim

pocetnim slovom:

KOLOMBINA: (...) A On je kao svetac drzao lubanju u ruci i vagao istinu!
O, nisam Ga pojmila! SluSala sam vaSe prazne fraze, a nije mi bilo jasno kako
se moze superiorno, nadljudski rugati zivotu! Ali sad razumijem Njegovu
ironiju, sad shvac¢am Njegov uzviseni mir! O, kako je divno znati Sve, kako
je otmjeno prezirati Sve, kako je superiorno ne biti ¢ovjek. Ne biti slinavi puz,
sluznica, nego orao! Lijetati eterom i udisati zrak koji nijesu okuzila jo§ ni¢ija
pluéa! I ne znam, ne poimljem to svoje glupo, Zenskasto, ograni¢eno meso.

2L Vidovi¢, Andela. 2012. Prozimanje Nietzscheova Zaratustre u KrleZinu opusu na primjeru Davnih dana.
Kroatologija: casopis za hrvatsku kulturu. Vol. 3 No. 2. Zagreb: Hrvatski studiji Sveucilista u Zagrebu. 85-107.
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Ne poimljem tu vasu lirsku laz, te vaSe fraze, tu nasu nedostojnu karnevalsku
Salu! (Krleza 2002:172)

Ova ljubavna igra nakon osvjestenja iluzija karnevalske noc¢i prerasta u jednu ljubavnu krizu
kojom vladaju ljubomora i erotska napetost. Kako tvrdi Donat, protagonisti postaju o¢ajni te
polako uvidaju svu svoju tragi¢nosti koja se odnosi na veliku zivotnu prazninu, besmisao svega
te, na kraju krajeva, smrt (Donat 2002:92). Takvo, takoder nihilisticko raspolozenje, dobro se

ocitava iz sljedece didaskalije:

Plava svila svitanja, kad umire karnevalska no¢. Kroz zavjese prodire
melankolicno zimsko jutro s injem safirnim. U ovoj tihoj mjeSavini jutarnjih
boja izgledaju ta dva clowna kao karikature. Drama je potresla njihovim
dusama i sad je sve u njima samo rusevina. (Krleza 2002:176).

Tragovi Nietzscheove filozofije postoje i u Kraljevu. U drami se znatno osjeca
Nietzscheova teza o ,,starom mrtvom bogu®, koja nije eksplicitno nazna€ena, no ipak je ocito
da se mnogobrojni likovi bespomoéno bore sa svojim ve¢ dobro nau¢enim ulogama. Viskovi¢
navodi kako su likovi Kraljeva napusteni i zaboravljeni od boga (2001:84), a Bijeli¢ Kraljevo
vidi kao ,.kaoti¢nu vizija svijeta u kojoj je covjek prikazan kao ukleto bi¢e na tom svijetu, pod
tim zvijezdama, napusten od Boga u potpunosti* (2015:136). Nadalje, svijet Kraljevskog sajma
oblikovan je ciklicki, u njemu se neprestano zbivaju kretnje iz kojih nema izlaza, a pojedinacne
smrti samo su dio obnavljaju¢eg procesa. Drama tako postaje no¢na mora koja nema pocetak
ni kraj, odnosno vremenske, prostorne, realne i fantasticne granice. Na temelju toga,
simultanizam i kruzno strujanje kola, pa i cijelog ciklusa Zivota, §to predstavlja najistaknutije
znacajke jedne od najboljih Krlezinih ekspresionistickih drama, mogu se povezati s
Nietzscheovom tezom 0 vje¢nom vracanju istog koja drzi da je svijet kruzno koncipiran
(Dragisi¢ 2017:251).

Adam i Eva podjednako su prozeti ateizmom kojeg je Krleza preuzeo od Nietzschea.
Bog je u ovoj drami ironiziran, autor ga prikazuje u liku Kelnera. Ovakvu poziciju Boga Krleza
nije odabrao sasvim slu¢ajno, ve¢ ju je utemeljio u biblijskoj karakterizaciji Boga kao onoga
koji prije svega sluzi svojim vjernicima (Garvanovi¢-Porobija 2012:139). U drami se pojavljuje
i Vrag u liku Gospodina u crnom, koji satiricki govori o Bibliji: ,, Kako se zove ona vasa knjiga
u kojoj je sve to Zalosno zbivanje prvi put zapisano? Kako se zove? Bi-bi-bib-lija! Da, Biblija!
Tamo je zapisano kako je gospoda stala u neglizeu, pod tajanstvenom rajskom jabukom! ,,Hotel
Eden®! Afera s jabukom! Pojeli ste jabuku i onda je pocelo, i odonda pa do danas to neprekidno
I intenzivno traje* (Krleza 2002:233). A ako pogledamo generalnu atmosferu i stanje ljudskih

odnosa i zivotnih zaokupljenosti u djelu, svijet ove drame je takoder ni¢eanski besmislen. To
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se potvrduje u Zeninim reminiscencijama na bezbrizan i veseo period njenog djetinjstva u
odnosu na neshvatljivu, hladnu i iskvarenu stvarnost odraslog zivota kojoj manjka ikakvo
nacelo, moral ili vodilja. Kao $to je bez zadrske prikazano na pocetku drame, tijekom verbalnih
napada koje par razmjenjuje, svijet ove drame beznadan je, ogoljen, te ljudi i njihove osobne
tragedije zapravo predstavljaju pakao i raj u takvom bezboznom i materijalistickom pejzazu.
(Krleza 2002: 236-237)

4.2 Izricanje filozofskih teza — Weininger

Nietzsche nije jedini filozof koji je utjecao na Krlezu. U godinama kada je ciklus
Legendi bio u nastajanju veliku popularnost dozivljavala je filozofija izloZena u knjizi Otta
Weiningera Spol i karakter iz 1903. godine. Ova kontroverzna knjiga iznosi misao o zenskoj
bliskosti prirodi, zenskoj iracionalnosti i manjoj vrijednosti u odnosu na muskarce, te u krajnjoj
liniji o Zenskoj krivnji (Zmegaé 1999: s.v. Weininger). Tvrdnjom o nadmoénosti muskaréeve
duhovnosti nad inferiorno$éu Zene, koja je isklju¢ivo seksualno bi¢e, Weininger je donekle bio
blizak Nietzscheu. Pavao Pavli¢i¢ tvrdi da je ta knjiga bila Citana i popularna u Hrvatskoj, da
se KrleZa s njom nesumnjivo susreo, te da nije iskljuceno da ga je ona navela da posegne 1 za
drugom slicnom literaturom (2003:26). Ova teorija bila je vrlo literarno plodonosna medu
tadasnjim europskim piscima, stoga se moze nagadati da je Krleza ugledajuci se na ostatak
mizogine knjizevne produkcije, ali i zbog ljubavi prema Nietzscheu, bio ponukan unijeti njene
postavke 1 u svoje knjizevne podvige. I zaista, u sve tri izabrane drame nemoguce je pronaci
jedan pozitivni Zenski lik. Anka je okarakterizirana kao koristoljubiva kozi¢ava prostitutka,
Kolombina kao histeri¢na i promiskuitetna manipulatorica, a Zena, odnosno Eva, kao
maloumna djevojéica vodena emocijama i nagonima. Uz zene se, 0sim negativnih karakternih
crta, u tri izabrane drame neprestano veze i Zivotinjski odnosno, animalni karakter te s njime
povezani pridjevi. Stovise, pridjev ,zenski“, Krleza gotovo da izjednatava s pridjevom
,»Zivotinjski®“ U svom opisu Anke: ,,Anka ima puno narucje ruza. Amerikanskog Secera ko'
crvena kudjelja, licitarskih kolac¢a, srca. Srebrnih panoramskih vaza, ,,drezdenskih* kolaca u
srebrnom staniolu. Smije se Zivotno. Zivotinjski. Zenski (Krleza 2002:221). Autor pak
Kolombini pripisuje, prema Weiningeru isklju¢ivo zensko stanje, ,.histeriju”, te je u vise
instanci usporeduje s mackom ili opisuje njene ,,mackaste geste, Sto je opet svodi na razinu

zivotinje tj. nastoji prenijeti poruku da je Zena rob svoje prirode (2002:172).

Ipak, u odnosu na Maskeratu i Kraljevo, dramatizacija Weiningerove teorije o razlici

spolova dozivljava svoj vrhunac u drami Adam i Eva. Ovaj komad, potpuno utemeljen na
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biblijskom arhetipu, bavi se upravo onim ¢ime se bavi Spol i karakter — dihotomijom
konfliktnih i cikli¢kih musko-zenskih odnosa. Autor se pritom sluzi drustveno ukorijenjenim
stereotipima — prikaz Zene je krajnje pojednostavljen, Zena je u ovoj drami takoder usporedena
s mackom, ona je zivotinja koja ¢ovjeku oduzima samostalnost, gura ga u provaliju, a Covjek
je pritom podlozan niskim strastima zbog ¢ega i on sam postaje Zivotinja:

GOSPODIN: Sve je kona¢no isto, jedno kao drugo! U zdravlje! Pijmo! Covjek

nade takvu jednu bolesnu macku pak je uzme u krilo! Miluje je, mazi je, zataji

sebe 1 pozivi zivotom te macke. Lupom svojih nerava povecava njene

ogrebotine i gleda brazde i kratere ondje gdje su tek februarske rane! Sve se

macke grebu u februaru! Oh, a ¢ovjek cjeliva tu macku kao boga, te ne osjeca

kako ga ta macka pozivinéuje svaki dan! Covjek postaje Zivotinja i klao bi se
i tukao... (Krleza 2002:245)

Dok zena ¢ovjeku na to odgovara njezno i empati¢no, na nacin koji pokazuje njeno inferiorno
mjesto u odnosu: “Ubogi moj! Koliko mora da ste patili! Kako ste nesretni bili s takvim
banalnim zZenama! A treba da znate da ima i drugih Zena na svijetu!” (ibid.:246). Pogledajmo
samo kako se ¢ovjek obraca zeni tijekom svade:

(:EOVJEK: (...) Mrzim te! Gadi$ mi se! Prokleti ¢as kad sam te ugledao!

Zivotinjo ti ograni¢ena! Ti ¢e§ se meni groziti svojim kartama? Ti nemas

nikakvog aduta! Tvoja je igra izgubljena! Sve su tvoje karte izigrane! Tako se

ne da dobiti nista! Cujes$ 1i? Apsolutno nista! Gradacija bijesa: To je ipak

skandal! Trebalo bi te pograbiti i izbiti do krvi. To je jedini argumenat!

Ispljuskati te do krvi. Pograbio je stolicu i tako je furiozno udario njome o
pod da se stolica slomila. Zena cvili. (Krleza 2002:232)

Primjera poput ovih u drami Adam i Eva ima bezbroj. Covjek vrijeda i omalovazava Zenu na
najruznije moguce nacine, a u tome mu ¢esto pomazu i didaskalije. Valja uzeti u obzir da uvrede
i napade jo§ gorim &ini to §to je u ovoj situaciji Zena izjednaéena s Evom, prvom Zenom, te se
njene karakteristike zapravo primjenjuju, odnosno vrijede za sve Zene. A kao Secer na kraju
mizoginih teza, za vederom u podzemnom Zivotu Gospodin Zeni obja$njava kako su Zene
ultimativno krive za sve probleme svijeta, $to zapravo odgovara Weiningerovoj tezi zenske
krivnje: ,,Dramama su obi¢no isklju¢ivo Zene krive! Svemu su, uostalom, Zene krive! Koliko
zena, toliko afera! Lezi§ sa zenom na tratini u suncu, pleSu sjenke po okeru, rodi se dijete iz
cijele te svibanjske afere i pitanje krivnje* (ibid.:245). Zanimljivo je uociti da s prelaskom na
drugi svijet Covjek odjednom postaje Gospodin, te dolazi u podzemnu krému ladom kao putnik
prvog razreda, dok Zena prilikom prelaska na drugi svijet ostaje Zena, tj. ne postaje dama, te
do mjesta sastanka dolazi pjeSice kroz blato u mraku, poput nekog drugorazrednog lika. O

nejednakostima izmedu Zene i Covjeka odli¢an zaklju¢ak donio je i Pavao Pavli¢i¢:

Koliko god, naime, da se autor trudi ravnopravno rasporediti krivnju na oba
pola jednadzbe (i na oba spola) — a o tome svjedoci i zavr$na Kelnerova
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replika u kojoj muSkarce i1 zene naziva djecom (dakle nezrelim i
neodgovornim bi¢ima) — ipak je jasno da je za njihovu zajednicku nesretnu
sudbinu malo vise kriva Zenska strana. To se vidi po okolnosti da u prvom
segmentu teksta — koji se zbiva u hotelu — zapravo samo muskarac iznosi
svoje argumente, dok Zeni jedva to biva omoguéeno. Ona to na nekoliko
mjesta pokusava, ali su njezine izjave stalno iste, u njima nema mnogo logike,
svode se na neke maglovite emocije, i zapravo samo daju Covjeku $lagvorte
da nastavi dalje sipati ono §to Zeni zamjera i zbog ¢ega je mora ostaviti. Istina
jest da oni likovi koji pokreéu radnju (Covjek u crnom, Covjek s lulom i
Kelner) s jednakim sazaljenjem i jednakom superiornos¢u gledaju i na
Covjeka i na Zenu, ali ipak ostaje dojam da je muskarac malo vise u pravu ako
ni zbog Cega drugog, a onda zato §to je svoje razloge kadar formulirati, dok
Zena djeluje iracionalno. Napokon, i sama &injenica da njih dvoje zavriavaju
u Zemaljskom raju, jasno govori na koju ¢e stranu vaga pretegnuti: u biblijskoj
pri€i zena je kriva za sve, jer je prva bila neposlusna Bogu i ubrala plod sa
stabla spoznaje dobra i zla. Istocni je grijeh, dakle, ponajvise na njoj.

(Pavli¢i¢ 2003:26)
Koriste¢i sve ovdje navedene naline degradacije zenskog roda, moze se utemeljeno
pretpostaviti da je u drami Adam i Eva, u pravom smislu tog postupka, koriStena takozvana
dvoglasna rije¢, koja je takoder odgovorna za karnevalizaciju knjizevnosti. lako je to postupak
0sobit za pripovijedanje u romanu, moze se ponekad pronaci i u dramskoj vrsti (Rabadan-Zeki¢
2015:131). Ovdje se ne radi nuzno samo o interferenciji pripovjedaca, odnosno didaskalija u
govor pojedinog lika, ve¢ o interferenciji odredenih filozofskih teza direktno u dijalog likova,
konkretno u rije¢i Gospodina u Crnom i Covjeka. Navedenom intervencijom u tekst Krleza je
ocito apostrofirao Otta Weiningera, no tesko je sa sigurnoscu tvrditi je 1i se autor odlucio na taj
postupak kako bi Weiningerovu teoriju afirmirao, parodirao, ili pak mozda pratio tadasnje

knjizevne tendencije.

4.3 Theatrum mundi

Na to da su ljudi u trima izabranim dramama zapravo tek marionete zarobljene u
predodredenim okvirima karakteristika 1 stavova o kojima, bas kao 1 o njithovim sudbinama,
odlucuje ,,nevidljiva ruka®, upucuju simboli kao $to su ,,lutka®, ,,maska“ i , karikatura* koji su
uspjesno uklopljeni u sve tri drame. Prema Bahtinu, u motivu maske lezi uzajamni odnos
stvarnosti i slike karnevala, ona predstavlja igra¢i princip Zivota te je njena znacenja gotovo
nemoguce iscrpiti (1978:49). Pa kako onda ne bismo radnje ovih drama protumacili kroz model
metafore svjetskog kazaliste? U Adamu i Evi Gospodin je opisan kao ,blijeda maska“
(2002:243), a Zenu se usporeduje s ,,lutkom u vostanom kabinetu® (ibid.:240). U Maskerati na

artificijelnost radnje upucuje ponavljanje rijeci ,,lutka®, Pierrotovo izjednacavanje Kolombine
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s porculanskom balerinom i njeno poistovjec¢ivanje sa simbolom, a ne sa zenom (ibid.:158.). Na
to ukazuje i jednostavna replika nepoznatog Glasa izvana: ,,Jedna je maska skocila s mosta
medu sante (ibid.:174)! Dakle, svi likovi Maskerate su maske, na $to i sam naziv drame
upucuje. No, da su likovi analiziranih drama tek aktanti uposleni u svrhu promisljanja odredenih
univerzalnih pitanja najbolje se vidi na zavrSetku Kraljeva:

I ta se njegova mrtvacka, pogrebna ljubavna negacija slijeva s dalekom

simfonijom panorama, sirena, orkestriona i plesom pijane crvene gomile u

Cudnu, Zalosnu pjesmu sajamske pijane noc¢i. Onda se jave prvi pijetlovi, a

Janez pada pod stol, ukocen, drven, definitivno mrtav kao lutka nad kojom je
nevidljiva ruka prerezala Zivotnu nit. (Krleza 2002:219)

Ovi likovi i zapleti ¢itatelju karnevaliziraju arhetipske strukture — Bibliju, mit i komediju dell
arte — koji su sami po sebi dogme tj. sveprisutni i nepropitivani obrasci. Temeljem toga
likovima fali psiholoska zaokruzenost te motivacija za mnoge postupke. Oni su naprosto
determinirani, unaprijed sukobljeni bez moguénosti promjene Svoga puta te sluze svrsi
postavljana ,,kona¢nih pitanja“ i davanja odgovora na njih, kao $to stoji u definiciji dubinskih
obiljezja zanra menipeje. Pogledamo li njihove uloge iz perspektive mehanizma sokratskog
dijaloga, likovi su doslovno angazirani u svrhu sinkrize i anakrize, odnosno sukobljavanja
razli¢itih glediSta u odnosu na jedan predmet te provociranja da ,,svoje* ideje izraze do kraja
(Bahtin 2020:107).

To je najlakse zamijetiti u Adamu i Evi, drami koja je nastala na starozavjetnom
predlosku biblijske pric¢e s kojom su svi upoznati. Postavljanjem biblijskih likova u kontekst
stjeniCavog Hotela Eden pridaje se univerzalni karakter svakom ljubavnom paru i njthovom
sukobu, ali se istovremeno Stari zavjet snizava na razinu panonskog blata. Covjek i Zena na
kraju drame odlaze u nesto $to je Zemaljski raj i time se djelu daje poanta drame. Upravo time
Krleza Zeli ukazati na cikli¢nost povijesti i ujedno banalnost ljubavnih konflikta i odnosa, ili
prema Pavlici¢u, zakljucak je da: ,,i zemaljski raj, i povijest ljudskoga roda, mogli su zapoceti
od bilo kojega para; zapravo uvijek doista i zapoc¢inju (2003:23). U ovaj okrsaj spolova unijeta
je 1 kritika modernog drustva, koja biblijskoj pri¢i sluzi kao kontrast, a najbolje je oslikana u

sceni u vlaku koja odi$e materijalizmom i besmislom svakodnevnog Zivota koji se tada vodio.

U Kraljevu se pak paralelno karnevaliziraju biblijski i mitski sloj. Prema Car-Mihec,
mitska osnova se ,,ironijski prevodi na konkretnoculni plan karnevalske igre o lakrdijaSkom
krunjenju i svrgavanju starog i novog kralja*“ (Car-Mihec 1991:130). U takvom kontekstu lik
Janeza simbolizira lvana Krstitelja, odnosno lIzbavitelja te je prefiguracija kralja-lakrdijasa

kome se, u trenutku pojavljivanja na Zemlji, narod klanja:
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MADAM | DIEVOJKE su ga opazile, skocile i vicu: Mrtvac! Mrtvac! Mrtvac!
Krste se. Klanjaju. Mole.

Opca konfuzija.
GLASOVI: Dajte octa! Vode! Onesvijestila se! Sto je? Jesu li poludjele?

MADAM: U ime Oca i Sina i Duha svetoga! Pomozi nam, boze! Ljudi! Molite
sel Sudnji je dan. Mrtvaci hodaju, taj se ¢ovjek kod mene objesio!

DJEVOJKE se svijaju: Boze! Boze! Nasi uzasni grijesi! Naricu i pokajnicki
se udaraju u prsa. (Krleza 2002:198)

Do njegovog svrgavanja dolazi kada ga Herkules istuce te tada on zauzima njegovo mjesto i
postaje novi kralj. Ipak, da se radi o theatrumu mundi, vidi se i ovdje, zato §to Janez nije umro
od Herkulesovih batina, ve¢ je umro voljom ve¢ spomenute nevidljive ruke koja upravlja
cjelokupnom dramom. Stoga se kroz biblijski sloj postavlja pitanje o legitimnosti pri¢e o Ivanu
Krstitelju, a mitski sukob izmedu Janeza i Herkulesa vrlo se lako moze usporediti sa sukobom
Davida i Golijata, pa ta borba moze poprimiti puno $ire znacenje. Ona je metafora borbe izmedu
dobra i zla, Covjeka i zvijeri, platonske ljubavi i erotske Zudnje, duhovnog i tjelesnog aspekta
Covjeka (Car-Mihec 1991:131). Na temelju toga moze se ustvrditi da oba lika nose mnostvo
znacenja te se njihov odnos moze tumaciti na razlicite na¢ine, $to samo svjedo¢i tome da su oni
karnevalski koncipirani likovi. Car-Mihec takoder tvrdi da se Kraljevo moze Citati i kao
parodija mita o Dionisu ,,u kojem Se izraZzava dramski sukob teZznje za ljudskim vrijednostima
1 nemogucnosti njihova ostvarenja u surovoj stvarnosti®, odnosno kao ,,sukob humanistickog
kozmosa i kaoti¢ne socijalne zbilje* (ibid.), Sto se takoder reflektira u sukobu Janeza i
Herkulesa. Janez je predstavnik nesavrSenog Covjeka koji tezi iskupljenju te posjeduje
intrinzi¢nu dobrotu, ali ga zaustavlja Herkules, predstavnik ¢ovjekove iskvarenosti koja caruje
Kraljevskim sajmom. Stoga je neupitno da radnja Kraljeva pomnim ¢itanjem poprima
univerzalne dimenzije 1 pokusava ukazati na bitna pitanja koja vrlo vjerojatno prolaze umom
modernog ¢ovjeka. Ne samo to, navedenim postupcima Krleza otvoreno kritizira stanje drustva
u kojemu zivi, onoga u kojem vladaju Herkulesi i Anke, dok Janezi bivaju marginalizirani.
Time takoder upucuje na prevladavajucu drustvenu povrsnost, okretanje tijelu, medusobnu

alijenaciju te potpunu pomréinu razuma.

Na kraju nam ostaje Maskerata u kojoj za razliku od ostalih Legendi nije koristen ni
biblijski, ni mitoloski, ni povijesni sloj. Ona pak karnevalizira tradiciju talijanske komedije dell
arte. Kao §to je to bio obic¢aj prilikom izvodenja renesansnih pokladnih igara, takozvanih
maskerata, likovi bi se na pocetku izvedbe predstavili tko su i koja je njihova uloga. To ¢ine i

likovi ove drame, ali simbolikom svojih imena, poznatih iz knjizevnog repertoara: Kolombina,
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Pierrot i Don Quixote. Stoga maske prema simbolici i opisu djeluju kao karikature tih dobro
poznatih likova i sukladno tome sablonski Se ponasaju u tekstu. Osim tipoloskih lica, drama se
takoder temelji na ustaljenom zapletu ljubavnog trokuta, a na kraju uvodne didaskalije spominje
se jo$ jedna umjetnicka referenca, ovoga puta iz likovne umjetnosti — ,,barokna poza portreta
stare Spanjolske Skole* (Krleza 2002:158). Drugim rije¢ima, pripovjeda¢ nas upozorava na
metatekstualni i metaumjetnicki karakter ove drame. Viktor Zmega¢ takoder ukazuje na
¢injenicu da se iz replika likova moze uvidjeti i njihova svijest o artificijelnosti vlastitog bitka,
odnosno o tome da su podvrgnuti modelu umjetni¢kog stvaralastva (1993:182). Na to upucuje
direktno usporedivanje Kolombine i Pierrota s likovima iz komedije:

DON QUIXOTE ustaje. Tmurno: Nadam se da se na svome prvome plesu nisi

tako plaho cjelivala kao no¢as u modrom salonu. Bila si kao balerina od

porculana! Kao Kolombina u jednoj talijanskoj komediji gdje igraju lutke na

zicama! A sve je unaprijed odredeno i napisano kako se §to ima dogoditi i

kojim redom. Smije se i izlazi. Njih dvoje znacajno se gledaju. Njegove su
rijeci pale medu njih kao kamen.

(..)

PIERROT prilazi njoj: Ali sta sve to mene zanima? Da li je on nervozan? Da
li se njemu $to privida ili ¢ini! Sto to mene zanima da li on pise svoju knjigu
o spoznaji? Nocas! U no¢i moje najvise svetkovine! Kad zrtve palim svojoj
boginji! Nocas, kad cjelujem nevjestu svoju, djevojcicu svoju, Kolombinu
svoju od porculana! Lutku jedne talijanske komedije. Kada sam i sam lutka
jedne talijanske komedije, »kada se zna kojim redom ima $to da se dogodi«.
Cjelov. Idu zagrljeni do naslonjaca: Nocas! Dugi cjelov. (Krleza 2002:160-
161)

Dakle, jasno je da su likovi svjesni da njima vlada neka visa instanca kada oni ne odlucuju
,kojim redom ima $to da se dogodi.“ Na temelju toga Zmega¢ ustvrduje da u ovoj instanci
,,zbilja oponasa umjetnost, a ne, kao §to se obi¢no tvrdi, umjetnost zbilju.* (1993:183) Ta teza
pokazuje se ispravnom zato Sto fabularni slijed Maskerate odgovara tradicionalnoj shemi
ljubavnog trokuta i tocno tako se odigrava. Kolombina je centralna figura oko koje se okre¢u
suprug tj. povlastena osoba, a nasuprot njega ljubavnik, odnosno osvajac¢. Cak je i finalni obrat
u kojemu se Kolombina iz inata demonstrativno baca u ruke Pierrota djelomice predvidljiv,
zato Sto bi bilo manje vjerojatno da drama koja se bavi ,,trokutnim stanjem* zavrsi pomirenjem
bra¢nog para, iako t0 nije potpuno nemoguce. Oslanjajuci se na ove primjere i sugestije koje se
kroz tekst nude, ¢ini se da je u ovoj drami karnevalizirana knjizevna, odnosno kazaliSna
tradicija. Drugim rijeCima, ovdje se ne moze govoriti u tolikoj mjeri o prijenosu zapleta
Maskerate na univerzalni plan razrjeSavanja temeljnih pitanja ljubavnih odnosa ili zZivota, ve¢
o propitivanju vrijednosti i zastarjelosti odredenih shematskih struktura ljubavnih drama za koje

Krleza uocava da se stolje¢ima nastavljaju ponavljati u knjizevnoj produkciji.
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Prema tome, dubinska znacenja triju drama ocitavaju se i kroz metaforu glumista, tj.
opreku covjek-marioneta, koja je prenesena na kompozicijski plan te kroz arhetipske strukture
koje su u tekstovima doslovno karnevalizirane. Krleza u njima parodira biblijski predloske,
dijelove mitskog sloja te knjiZzevnu tradiciju, koje su dijakronijski gledano prete¢a dramskih
tekstova kakve danas poznajemo. Uz to, autor preispituje poremecaje modernog drusStva
upucujuéi na njegov materijalisticki karakter i postupni gubitak zdravog razuma. Zbroje li se
navedena obiljezja, jos jednom ¢e se pokazati da karakteristike analiziranih drama odgovaraju

osobitostima koje se nalaze u samom srediStu zanra menipeje.

Zakljucak

Ova analiza pokazuje da su Maskerata, Kraljevo te Adam i Eva, primjeri KrleZine rane,
avangardne dramaturgije, izuzetno plodno tlo za primjenjivanje Bahtinove teorije
karnevalizirane knjiZzevnosti. To¢nije, dokazano je da je karnevalizacija u Kraljevu zastupljena
u vecoj mjeri nego $to je primijeceno u dosadasnjim radovima o ovoj drami, te da su Maskerata
i Adam i Eva takoder proZete elementima Bahtinove teorije. Evidentno je da pojedine
karakteristike ovih dramskih tekstova kao $to su — groteska, ironija, simbolika, naturalizam,
motivi pucke smjehovne kulture, interpolacija Zanrova, tematizacija motiva ludila te
provokativnih 1 skandaloznih situacija, prenoSenje filozofskih teza na kompozicijskih plan te
postavljanje temeljnih egzistencijalnih pitanja — upucuju na to da su Krlezine drame bliske
karnevalesknom osjecaju svijeta o kojemu je Bahtin pisao. Ove drame stvaraju tipi¢ni svijet
menipeje koji je proSaran gomilom kontrasta, oksimorona, napetos¢u, ispunjen mrtvacima,
erotikom, slobodom karnevalskog tipa te parodi€no-ironi¢no intoniranim likovima. A kao Sto
se kroz rad moglo primijetiti, potraga za karnevalizacijom je zapravo potraga za elementima
menipejske satire, bilo dubinskim ili povrSinskim. Ipak, u odnosu na preporadajuci, plodonosni
i veseli smijeh koji vlada Bahtinovom menipejom te idejom karnevala, Krlezine drame
obiljezene su onim gorkim, izrugljivim i zajedljivim smijehom. To razlikovno svojstvo moze
za funkciju imati ukazivanje na potrebu za rekonstruiranjem vladaju¢ih moralnih i socijalnih
vrijednosti u drustvu koje je u izabranim dramama negativno oslikano. Iz toga proizlazi da je
Krleza, uz ve¢ spomenute oblike, mobilizirao publicisticki i utopijski karakter menipeje, koji

reflektira trenutno stanje ¢ovje€anstva i prizeljkuje promjenu.

Bilo bi naglo zakljuciti da su sve tri drame u podjednakom stupnju karnevalizirane.

Kraljevo se, naravno, istaknulo kao drama koja je ostvarila najveéi karnevalski doseg i u
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najve¢oj mjeri ispunila zahtjeve potrebne za stvaranje karnevaleskne slike svijeta, dok ju
Maskerata te Adam i Eva prate, smjestivsi se tek jednu stepenicu ispod nje. Izmedu te dvije
drame nemoguce je ustvrditi razliku i odluciti koju od njih vise ili manje prozima
karnevalizacija. Primjerice, Maskerata je siroma$nija povrSinskim puckim elementima
karnevalizacije, ali zato ju proZzima daleko najviSe dubinskih, te je njena kompozicija sama po
sebi ironijska apoteza poznatog kazali§nog obrasca na kakvu se rijetko moglo nai¢i u vremenu
njenog nastanka. S druge strane, u tekstu Adama i Eve postoji mnogo povrsinskih puckih i
grotesknih elemenata, ali dubinski sloj je poprili¢no jednostavan za prepoznavanje i tumacenje
zato Sto se temelji na jednoj od najpoznatijih biblijskih pripovijedaka. Takoder, u sve tri drame
ponekad dolazi do ispreplitanja elemenata povrSinske i dubinske karnevalizacije, odnosno oni
povrsinski upuéuju na dubinske te ih je gotovo nemoguce odvojiti od njih, §to samo potvrduje
snaznu ukorijenjenost karnevalizacije u dramskim tekstovima. Stoga se ¢ini da su u kriticari, 0
¢ijim je sudovima bilo rije¢i u uvodnim poglavljima, po izlasku ovih tekstova zanemarili
analiticku zanimljivost Maskerate te Adama i Eve u odnosu na Kraljevo. Tesko je nagadati
zasto se ta karnevalizirana znac¢enja Maskerate i Adama i Eve nisu nametala njima, ali postoji
mogucénost da takvo €itanje ovih djela, koja su sama po sebi ve¢ dovoljno uzburkala ondasnju
knjiZzevnu scenu, jednostavno nije bilo u skladu s duhom vremena te su njihove analiticke

preokupacije bile usredotocene na neke druge segmente.

Zasto ostale drame iz ciklusa Legendi nitko od istrazivaca Krlezinog rada do sada nije
povezao s teorijom karnevalizacije Mihaila Bahtina, na to pitanje nije lako odgovoriti. No, ono
Sto se ovim radom svakako moze utvrditi jest da je KrleZa u izabrane tri drame, svjesno ili
nesvjesno, unio elemente koji su neosporivo karnevaleskni te se za njihovo otkrivanje treba
posvetiti trazenju dubinskog sloja karnevalizacije koji proizlazi iz obogacivanja teksta
univerzalnim dilemama i okrutnim istinama, a ne zaustavlja se samo na povrsSinskim motivima

vezanim uz pucku karnevalsku kulturu.
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Sazetak

Karnevaleskno u ciklusu drama Legende Miroslava KrlezZe

Krlezin ciklus Legende, objavljen 1933., sastoji se od Sest dramskih tekstova koji grade
simboli¢ki, fantasti¢ni i ambivalentni svijet. Zahvaljuju¢i njihovom nadzanrovskom karakteru
i poetskom pluralizmu ovi tekstovi jo$ uvijek predstavljaju izazovan poligon za knjizevnu
analizu. Na temelju teorijskog okvira izloZzenog u dva kapitalna djela Mihaila Bahtina —
Stvaralastvo Frangoisa Rabelaisa i narodna kultura srednjeg vijeka i renesanse te Problemi
poetike Dostojevskog — ovim se radom namjerava istraziti karnevaleskni sloj Legendi. Analiza
¢e se usredotoditi na tri teksta koja nedvojbeno obiluju elementima karnevala, a to su Kraljevo,
Adam i Eva te Maskerata. Valja naglasiti da analiza ovih drama ne ¢e obuhvacati samo
povrsinski sloj karnevalizacije koji ukljucuje motive iz kataloga pucke karnevalske tradicije,
topose kao §to su mundus inervsus te memento mori, elemente zanrova narodne smjehovne
kulture, groteskne opise 1 hedonisticku atmosferu, ve¢ ¢e takoder ponuditi 1 dubinski osvrt na
izabrane drame. Pritom ¢e se sagledati Zanrovske odlike ovih triju drama kroz prizmu Bahtinove
ideje karnevalizacije kao nacina formiranja knjiZzevne vizije. To podrazumijeva promatranje
kompozicija ovih avangardnih tekstova izvan okvira njihovog sadrzaja i proucavanje strategija
uno$enja izraza Krlezine socijalne kritike, dedogmatizacije, propitivanja kljuénih Zivotnih
pitanja, narusavanja ideje o arhetipovima te izrugivanje ustaljenih poredaka. Ovim radom zeli
se pokazati u kojoj mjeri mladenacke drame Miroslava Krleze posjeduju ono Sto se

podrazumijeva elementima karnevalizacije.

Kljuéne rije¢i: Miroslav Krleza, Mihail Bahtin, Legende, karnevalizacija, karnevaleskno
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Summary

Carnivalesque in the Legends collection of plays by Miroslav Krleza

Published in 1933, Miroslav Krleza's Legends collection consists of six plays rooted in
fantasy, ambivalence, and symbolism. These texts are still considered relevant and theoretically
challenging due to their supra-generic character and poetic pluralism. This master's thesis draws
its theoretical framework from Mikhail Bakhtin's literary theory of carnivalesque that was
formulated in Rabelais and His World, and further developed in Dostoevsky's Poetics. Based
on Bakhtin's conclusions, this literary analysis plans to shed light on various aspects of the
carnivalesque in the three plays chosen from this collection that abound in carnival
characteristics, namely — Kraljevo, Masquerade, and Adam and Eve. The first level of analysis
includes surface elements of carnivalesque such as motifs from the catalog of folk carnival
tradition, illustrations of mundus inervsus and memento mori, elements of genres of folk
laughter culture, grotesque descriptions, and hedonistic atmosphere. The next level of analysis
focuses on an in-depth analysis of carnivalesque, which entails employing the carnivalesque
strategies in the formation of the artistic vision within a genre. Furthermore, this also requires
examination of how the plays are imbued with instances of social criticism, dedogmatisation,
existential dilemmas, archetypal violations, and the reversal of the established order. This paper
seeks to determine the extent to which Miroslav Krleza's juvenile plays possess features of what

is considered the elements of carnivalization.

Keywords: Miroslav Krleza, Mikhail Bakhtin, the Legends, carnivalization, carnivalesque
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