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,,Biti iz Isto¢ne Europe samo je po sebi apsurdna situacija.”

Istvan Orkény
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1. UVOD

Pisati rad o teatru apsurda u Poljskoj i Madarskoj pomalo je rizi¢no, imajuc¢i na umu
da je sam pojam teatar apsurda prijeporno pitanje u knjizevnosti, a koje i danas izaziva
kontroverze. Teatar apsurda nije termin strogo definiranoga znacenja, vec je, naprotiv,
knjizevno-kriticka hipoteza za tendencije u dramskoj umjetnosti pedesetih i Sezdesetih godina
20. stolje¢a. Taj je izraz u knjizevnost uveo engleski producent i pisac drama, novinar,
prevoditelj i kriticar Martin Esslin. Esslinova hipoteza vrlo je brzo prihvaéena na Zapadu te se
pocela koristiti kao stru¢ni pojam. Medutim, naiSla je, a i danas nailazi na mnostvo kritika,
najve¢im dijelom zato S§to dramaticari navedeni u Esslinovoj knjizi nikada nisu tvorili
nekakav knjizevni pokret ili Skolu te se sami nisu slagali s nametnutom im etiketom. Mi ¢emo
u ovome radu prihvatiti Esslinovu hipotezu na na¢in na koji ju je i sam Esslin objasnio,
odnosno ona ¢e nam sluziti kao okvir kroz koji ¢emo objasniti taj trend u dramskoj

knjizevnosti 20. stoljeca.

Poglavlje Teatar apsurda i tradicija apsurda svojevrsni je uvod u nasu glavnu temu,
odnosno u zbivanja u poslijeratnoj dramskoj knjiZzevnosti u Poljskoj i Madarskoj. U tome
¢emo poglavlju opsezno objasniti nastanak drame apsurda na Zapadu, kao i njene
karakteristike, jer smo misljenja da se drama apsurda na istoku Europe ne moze razumjeti bez
predodzbe o zbivanjima na Zapadu. Nadalje, cilj ovoga rada nije samo dati panoramski
pregled dramskih zbivanja toga razdoblja u Madarskoj i Poljskoj, nego jednako tako pruziti i
komparativni prikaz tih dviju inaica teatra apsurda. Posebno poglavlje u tom dijelu
posveceno je Albertu Camusu i njegovim djelima, u kojima on razvija takozvanu ,,filozofiju
apsurda“, a koja je prisutna u stvaralastvu dramati¢ara pedesetih i Sezdesetih godina 20.
stoljeca te bi se mogla shvatiti kao neka vrsta filozofije teatra apsurda. U poglavlju Teatar
apsurda u zemljama Istocnoga bloka prikazat ¢emo glavne razlike izmedu takozvanoga
,,Zapadnog“ i ,,isto¢nog* teatra apsurda te ¢e nam on posluziti kao svojevrsna uvertira u nasu
glavnu temu, odnosno u razdoblje drame apsurda u Poljskoj i Madarskoj. U glavnome dijelu
diplomskoga rada bavit ¢emo se analizom navedenoga pojma i njegovih znacajki na primjeru
poljskih i madarskih drama apsurda te ¢emo pruziti i kratak prikaz tadasnjih kulturolosko-
knjizevnih prilika u te dvije zemlje. Kako bismo ostali u zadanim okvirima ovoga rada,
najve¢u ¢emo pozornost pokloniti dramskim tekstovima dvojice autora koje vecina poljskih,
madarskih i svjetskih kriticara smatra glavnim predstavnicima teatra apsurda u Poljskoj i

Madarskoj, 0dnosno Stawomiru Mrozeku i Istvanu Orkényu.



Zakljuéni dio rada posluzit ¢e kao obrana naSe pretpostavke o opravdanosti
uvrStavanja dramatiara pedesetih i Sezdesetih godina 20. stolje¢a pod zajednicki nazivnik
teatra apsurda, gdje ¢emo, u odnosu na odmak teatra apsurda od dramske tradicije 20.
stolje¢a, prikazati njegovu vaznost u doprinosu novom dramskom izrazaju i
postmodernisti¢koj knjizevnosti. Sintezom dotad navedenog, ukazat ¢emo na klju¢ne razlike,
ali i presudne slicnosti zapadne i istocne drame pedesetih i Sezdesetih godina prosloga
stoljeca, te ¢emo jednako tako skrenuti pozornost na razliku unutar takozvanoga ,,isto¢nog™

teatra apsurda, odnosno na razliku Mrozekovog i Orkényevog dramskoga pisma.



2. TEATAR APSURDA | TRADICIJA APSURDA

Izraz teatar apsurda je knjizevno-kriti¢ki naziv, bolje receno etiketa koju je 1961.
godine svojom knjigom The Theatre of the Absurd u teoriju knjizevnosti uveo engleski
kazalisni kriti¢ar, rodenjem Madar, Martin Esslin (1918. — 2002.)'. Naziv se odnosi na
poseban tip drame i dramaticare koji su stvarali u pedesetim i Sezdesetim godinama 20.
stoljeca, a u ¢ijim je djelima prisutna filozofija Alberta Camusa, prvotno izlozena u njegovom
eseju Mit o Sizifu, u kojemu Camus istice kako je svako ljudsko postojanje u osnovi
besmisleno. Ubrzo po izlasku Esslinove knjige, i unato¢ brojnim kritikama, izraz ulazi u
Siroku upotrebu te se pocinje koristiti kao termin sve do danas$njih dana, potisnuvsi tako druge
popularne nazive za dramu i dramaticare tog razdoblja, kao $to su: antidrama, antikazaliste,

kazali§te poruge, novo kazaliste, pariska avangarda pedesetih godina itd.?

U predgovoru drugom britanskom izdanju knjige The Theatre of the Absurd Esslin
navodi kako izraz teatar apsurda smatra samo radnom hipotezom i sredstvom kojim je
pokusao svratiti paznju na odredene karakteristike koje se provlace kroz djela brojnih
dramaticara: ,,Termin poput teatara apsurda je radna hipoteza, sredstvo kojim su odredene
osnovne karakteristike u djelima brojnih dramatiara postale dostupne za raspravu
pronalaskom svojstava koja su im zajednicka. Nista vise od toga. Kako je to moglo dovesti do
pretpostavke da bi se Beckett i lonesco trebali jedan prema dugome odnositi kao ¢lanovi

istoga kluba ili stranke? Ili da se Pinter slagao s istim politickim ili pravnim stajaliStima kao

"Martin Esslin (roden 1918. u Budimpesti kao Julius Pereszlényi) djelovao je kao producent, kazalisni kriticar,
novinar, prevoditelj te sveuéili$ni profesor. Godinama je na radiju BBC vodio odjel radio drame te je poslije
predavao dramu na ameri¢kim sveucilistima Florida State i Stanford. Objavio je niz knjiga, izmedu ostalih:
Pinter: The Playwright, An Anatomy Of Drama, Artaud, Mediations — Essays On Brecht, Beckett And The
Media, The Age Of Televison, The Field Of Drama. Znacajan je i kao jedan od prvih promotora Brechta u
Velikoj Britaniji te kao promotor Stawomira Mrozeka i drugih istoénoeuropskih dramati¢a apsurda na Zapadu,
ali prije svega kao tvorac pojma teatar apsurda i autor knjige The Theatre of the Absurd. Martin Esslin 0 novom
kazali$nom trendu pise ve¢ 1960. godine u ¢asopisu The Tulane Drama Review (br. 4, 1960, str. 3-15). U radu
naslovljenom Kazaliste apsurda povezuje Becketta, lonesca i Adamova te iznosi osnovne odlike teatra apsurda.
Teze i zakljucke iz ovoga teksta samo je produbio u knjizi The Theatre of the Absurd (objavljenoj iduce godine).
Drugo izdanje objavljeno je 1968., a tre¢e 1980.godine. U treCemu izdanju u zasebnome poglavlju obradio je i
dramski opus Harolda Pintera te ga time uvrstio medu petoricu vodeéih dramati¢ara apsurda na Zapadu (usp.
Sindi¢i¢ Sabljo 2011: 292).

2 Pojam avangardnog kazalista uvodi Leonard C. Pronko u knjizi Avant-garde: the experimental theatre in
France (University of California, Berekely&Los Angeles, 1962), kazalista poruge E. Jacquart u Le thédtre de
dérision-Beckett, lonesco, Adamov (Gallimard, Paris, 1998) dok se pojmom Novo kazaliste sluzi poglavito
francuska knjiZzevna kritika: G. Serreau, Histoire du Nouveau thédtre (Gallimard, Paris, 1966), M. Corvin, Le
thédtre nouveau en France (PUF, Paris, 31969) i M.-C. Hubert, Le Nouveau Thédtre 1950-1968. (Honoré
Champion, Paris, 2008).* (Sindi¢i¢ Sabljo 2011: 292)



Genet?*® (Esslin 1988: 12) Uspjehom knjige, odnosno uspjehom njenoga naslova, naziv
teatar apsurda postao je nekom vrstom postapalice te se poceo pogresno rabiti kao filozofski
pojam ili naziv za knjizevni pokret. DramatiGari koje Esslin navodi® doista pokazuju sli¢ne
tendencije u svojim djelima, ali to ne isklju¢uje Cinjenicu da su u drugim pogledima potpuno
razli¢iti te da se oni sami nisu smatrali dijelom nekakve knjiZzevne $kole, odnosno nisu tvorili
nikakav knjizevni pokret. Stovide, ve¢ina autora nije niti bila zadovoljna nametnutom im
etiketom teatra apsurda te je prednost davala drugim nazivima, poput antiteatar ili novi teatar.
Nadalje, Beckett, lonesco, Adamov, Arrabal i ostatak dramati¢ara apsurda koji su pedesetih i
Sezdesetih godina prosloga stoljeca stvarali u Parizu potjecu iz razli¢itih kulturnih sredina;
Irske, Rumunjske, Rusije i Spanjolske (jedini Francuz medu njima bio je Jean Genet), a kako
je veéina spomenutih dramatiCara u doba razvoja drame apsurda bila ve¢ u pedesetim
godinama Zivota, ba$ ih i ne mozemo smatrati mladim buntovnicima. Medutim, ono §to su svi
dijelili odredeni je stav o Covjekovu polozaju u svijetu za koji su smatrali da je besmislen te
da nije u skladu s njegovim okruzenjem (apsurd doslovno znaci neskladan). Stanje
metafizicke tjeskobe i straha, koje proizlazi iz takve svijesti 0 kaosu svijeta i nedostatku

smisla u svemu §to radimo, bilo je tako sredi$nja tema veéine drama apsurda.

lako nastanak teatra apsurda Cesto smjeStaju u doba avangardnih umjetnickih
eksperimenata dvadesetih i tridesetih godina 20. stolje¢a, njegovi korijeni sezu mnogo dalje.
Elemente i utjecaje teatra apsurda mozemo naéi u antickoj mimici, kod klauna i dvorskih luda
srednjega vijeka, u talijanskoj komediji dell'arte, pa preko komicara varijetea i vodvilja, sve
do nijemoga filma i komedija Charlieja Chaplina i Bustera Keatona te ranih zvuc¢nih filmova i

® A term like Theatre of the Absurd is a working hypothesis, a device to make certain fundamental traits which
seem to be present in the works of number of dramatists accessible to discussion by tracing the features they
have in common. That and no more. How could that have led to the assumption that Beckett and lonesco should
behave towards each other as members of the same club or party? Or that Pinter subscribed to the same views on
politic and law as Genet?” Ovaj citat, kao i sve sljedeée, prevela je autorica rada Iva Celan.

“Esslin kao glavne predstavnike teatra apsurda navodi petoricu dramati¢ara: Samuela Becketta, Arthura
Adamova, Eugenea lonesca, Jeana Geneta i Harolda Pintera. Uz njih, kao dramaticare povezane s ovakvim
tipom kazalista, nabraja jo$ i Jeana Tardieua, Borisa Viana, Dina Buzzatija, Ezia d'Errica, Manuela de Pedrola,
Fernanda Arrabala, Maxa Frischa, Wolfganga Hildesheimera, Giintera Grassa, Roberta Pingeta, Normana
Fredericka Simpsona, Edwarda Albeea, Jacka Gelbera, Arthura L. Kopita, Stawomira Mrozeka, Tadeusza
Roézewicza i Véclava Havela.

®> U poglavlju o tradiciji apsurda i prete¢ama teatra apsurda Esslin napominje da je teatar apsurda zapravo
povratak starim, ¢ak i arhai¢nim kazaliSnim obicajima te da njegova inovativnost lezi u pomalo neobi¢nom spoju
takvih prethodnica. Godinama stare kazali$ne tradicije, kao $to su cisto kazaliste*, klaunerija, glupiranje, scene
ludiranja, jezi¢ni nonsens te literatura sna i fantazije (koja Cesto ima snazno alegorijsko znacenje), neki su od
elementa koje teatar apsurda varira i neobi¢no spaja u nove kombinacije kako bi prikazao probleme i
preokupacije tadas$njega drustva (usp. Esslin 1988: 327-328).

*¢isto kazaliste, odnosno apstraktni scenski efekti kakvi su prisutni u cirkusu i revijama, kod Zonglera, akrobata,
mimicara. Taj element Cistog apstraktnoga kazalista kod teatra apsurda prisutan je u obliku anti-knjizevnog stava
te okretanja od jezika kao sredstva izrazavanja najdubljih razina znacenja. Izvedba ima duboko i metaforicko
znadenje te izrazava vise nego $to bi jezik mogao. (ibid.)



komi¢nih skeCeva brace Marx. lonesco je jednom prilikom izjavio da su ga francuski
nadrealisti ,,hranili“, ali da su tri najveéa utjecaja na njegov rad bili Groucho, Chico i Harpo
Marx (usp. lonesco prema Esslin 1988: 336). Tijekom 19. stoljeca elementi apsurda mogu se
primijetiti u nekim lbsenovim dramama te je uocljivije kod Strindberga, ali ono §to se smatra
direktnom prete¢om drame apsurda je monstruozna drama Alfreda Jarryja Kralj Ubu (1896.),
nastala na temelju Skolske Sale. Naime, Jarry je sa svojim skolskim kolegama napisao dramu
Poljaci, ¢iji je glavni lik, otac Heb, bio inspiriran njihovim profesorom iz fizike Hebertom te
je kasnije posluzio kao osnova za ¢udovisnoga Ubua, samoproglasenoga kralja Poljske. U
ovoj grotesknoj predstavi Jarry Koristi za to doba Sokantno vulgaran jezik (dramu zapocinje s
Merdre!), ismijavajuéi pritom drustvene norme i plemstvo. Djelo Alfreda Jarryja izazvalo je u
Francuskoj velik skandal. Premijerna predstava, izvedena 1896. godine u tada
najavangardnijem pariSkom kazalistu L'GBuvre, jedva da se i odigrala radi urnebesa koji je
uzrokovala ta pocetna recenica (Merdre! — Srarnje!) te je bila prekinuta na petnaest minuta
zbog nereda u publici. Kralj Ubu je sljede¢i put odigran u lutkarskoj formi, a Jarry je zatim
napravio jo$ dva nastavka: Ubu rogonja i Ubu uznik te je s likom Ubua uveo u grotesku,

nadrealisticki stil 1 poetiku teatra apsurda.

Elemente teatra apsurda takoder nalazimo kod Joycea i Kafke, kao 1 u knjiZevnosti
jezi¢noga nonsensa Lewisa Carolla, Edwarda Leara i Christiana Morgensterna. Medutim,
dogadaj koji je utjecao na kona¢no radanje teatra apsurda bio je Drugi svjetski rat. Iznenadan
nastup francuskoga apsurda moze se djelomi¢no objasniti kao nihilisticka reakcija na nedavne
ratne grozote, plinske komore i nuklearne bombe Drugoga svjetskog rata. Tijekom tog
razdoblja pojavio se tzv. ,,prorok* teatra apsurda, Antonin Artaud (1896. — 1948.). Artaud je
odbacio realizam u kazaliStu traze¢i povratak mitu i magiji te zahtijevajuci prikazivanje
najdubljih konflikata unutar ljudskoga uma. Inzistirao je na stvaranju moderne mitologije jer
je smatrao da viSe nije moguce koristiti tradicionalne umjetnicke izraze i norme koje su
prestale biti uvjerljive te su izgubile svoju vrijednost. Bio je misljenja da kazaliSte treba teziti
izrazavanju onoga $to jezik ne moZze izraziti rije¢ima (usp. Esslin 1988: 384). I premda nije
dozivio njegov procvat, teatar apsurda je upravo ona vrsta kazalista o kojemu je pisao Artaud.
Teatar apsurda prikazivao je bespomocnost i ispraznost svijeta bez svrhe. Otvoreno se bunio
protiv konvencionalnoga kazalista— bio je antiteatar, kako ga je lonesco nazvao. Bio je
nadrealan, nelogican, bez suprotstavljanja karaktera i bez radnje, a dijalog je Cesto bio Cisto
blebetanje. Tako da i ne zaCuduje S§to je prva reakcija publike na novi tip kazalista bila

nerazumijevanje i odbacivanje. Kao preteCe teatra apsurda Esslin spominje i dva poljska



pisca: Stanistawa Ignacyja Witkiewicza (poljskoga pjesnika, romanopisca, slikara i
dramatiCara S njegovom teorijom Cciste forme, kojom je zahtijevao potpunu neovisnost
umjetnika 1 kazalista od vanjskoga svijeta) te dramaticara i romanopisca Witolda
Gombrowicza. Esslin poglavlje o tradiciji teatra apsurda zakljucuje rije¢ima: ,, Teatar apsurda
dio je bogate i raznolike tradicije. Ako i postoji neSto novo kod teatra apsurda, onda je to
neobian na&in na koji se prepliéu razli¢iti poznati nadini razmisljanja i knjizevni izrazi.«

(Esslin 1988: 398).

® The Theatre of the Absurd is part of rich and varied tradition. If there is anything really new in it it is the
unusual way in which various familiar attitudes of mind and literary idioms are interwoven



2.1. Camus i filozofija apsurda

Izvorno znacenje rije¢i apsurd nalazimo u muzikologiji, gdje oznacava disharmoniju.
Bratoljub Klai¢ apsurd definira na sljede¢i nacin: ,,apsurd, lat. (absurdus — neskladan,
nespretan) besmislica, besmisao, besmislenost, nesklapnost, glupost™ (Klai¢ 1988: 91). Anna
Krajewska spominje i njegovo podrijetlo u logici, dokazivanje zvano reductio ad absurdum’
(usp. Krajewska 1996: 13), ali to nisu zna¢enja u kojima Camus upotrebljava rije¢ apsurd i u
kojem je mi koristimo kada govorimo o teatru apsurda. lako je apsurd filozofima odavno
poznat, tek je kod egzistencijalista dobio svoje pravo objasnjenje, opisujuc¢i odnos izmedu
covjeka i svijeta. Apsurd se rada izmedu Covjeka i svijeta u trenutku kada je ¢ovjek otrgnut od
korijena religije, metafizike, transcendencije. Arnold P. Hinchliffe u predgovoru svoje knjige
The Absurd pise da Bog mora biti mrtav kako bi apsurd postojao te ga ne smijemo pokusavati
nadomjestiti nekim transcendentalnim Alter Egom (usp. Hinchliffe 1969: vii). Esslin kao
najvaznija znacenja apsurda spominje ona dana u Camusevim djelima, poglavito u Mitu o
Sizifu te u lonescovom eseju o Kafki. U tom eseju lonesco apsurd definira na sljedeé¢i nacin:
,Apsurd je ono S§to je liseno svrhe (...). Odsjeen od svojih religijskih, metafizickih i
transcendentalnih korijena covjek je izgubljen; sve njegove radnje postaju besmislene,

«8

apsurdne, beskorisne.“” (lonesco prema Esslin 1988: 23).

Pojam apsurda u nazivu teatar apsurda preuzet je iz odredene vrste filozofije, stava da
je Covjek stranac u svijetu koji je apsurdan. Taj je pojam prisutan u Camusevu romanu
Stranac i svojevrsnom komentaru toga djela nazvanom Mit o Sizifu. Albert Camus (1913. —
1960.), najpoznatiji kao pisac Stranca, egzistencijalist i filozof teatra apsurda, nikada nije
prihva¢ao nametnutu mu ulogu filozofa, ali se nije smatrao ni egzistencijalistom. U jednom je
intervjuu iz 1951. godine izjavio kako je Mit o Sizifu ustvari bio zamisljen kao primjedba
takozvanim egzistencijalistima, medutim postao je odredenom vrstom ,manifesta“ nove

egzistencijalisticke drame i kasnije teatra apsurda (usp. Camus prema Hitchliffe 1969: 35).

Roman Stranac jednostavno je ispri¢ana pri¢a o ¢ovjeku kojem je umrla majka, Koji

igrom slu¢aja postaje ubojica te zbog toga ubojstva biva osuden na smrt. Junak Stranca,

7 Reductio ad absurdum latinski je izraz za svodenje znadenja na apsurd. Osnovna ideja ove metode je da odmah
pretpostavimo kako neki sud nije tautologija i pogledamo kakve su posljedice te pretpostavke. Ako se pokaze da
pretpostavka vodi u kontradikciju, znaci da je pogresna i da sud jest tautoloski; ako se pokaze da pretpostavka ne
vodi ni u kakve kontradikcije, znac¢i da sud nije tautoloski.“ (Petrovi¢ 2004: 102)

8 ,Absurd is that which is devoid of purpose (...). Cut off from his religious, metaphysical, and transcendental
roots, man is lost; all his actions become senseless, absurd, useless.



sluzbenik Mersault, prihvaca dogadaje upravo onako kako se zbivaju; on ne trazi njihove
uzroke, ne tumadi ih, niti se zbog njih uzbuduje.? Na sudenju tuZitelj Mersaultovo ponasanje
smatra hladnim i ravnodusnim jer se Mersault ne kaje, on ne zna zasto bi se kajao, a na pitanje
zaSto je ubio Arapa odgovara da je to bilo zbog sunca, na koje je jako osjetljiv. Krajnje je
iskren 1 to njegovo nekonvencionalno ponasanje u druStvu punom lazi i licemjerja na kraju je
osudeno smrtnom kaznom. Zatvor, sudenje i osudu prihvaéa smireno te ga upravo ta
ravnodusnost ¢ini strancem. U prvome dijelu romana citatelj jo§ uvijek ne shvaca da je on
stranac, a to ne shvacaju ni ostali likovi romana. Taj raskol izmedu njega i svijeta postaje nam
jasniji u drugome dijelu romana pocinjenim ubojstvom, sudenjem, smrtnom presudom,
odnosno njegovom reakcijom na te dogadaje. Jedino $to ga tijekom cijeloga romana pobuduje
iz njegove ravnodusnosti posjet je zatvorskoga svecenika, posjet koji je uporno odbijao. U
bijesu tada spominje da su ga osudili ne samo za ubojstvo, ve¢ zbog toga Sto nije plakao na
maj¢inu sprovodu te smatra kako su svecenikova uvjerenja i vjerske ideje koje zastupa
bezvrijedne. On je pred smaknuée, nema vremena i ne Zeli ga tratiti na Boga. ,,Sto se mene
tiCe smrt drugih, ljubav jedne majke, Sto se mene tice njegov Bog, zivot za koji se netko
odlucio, sudbina koju je odabrao, kad jedna jedina sudbina odabire mene i sa mnom na
milijarde povlastenih koji, kao i on, tvrde da su mi braca. Razumije li, razumije li napokon?
Svi su povlasteni. Postoje samo povlasteni. I ostali ¢e jednoga dana biti osudeni. I on ¢e biti
osuden. Sto mari ako ga optuze zbog ubojstva ili smaknu zato §to nije plakao na sprovodu
svoje majke?... (Camus 2004: 93 — 94). Tragi¢ni nesporazum Mersaulta i njegove okoline
kulminira u smrtnoj presudi, koja je rezultat njegove krajnje iskrenosti lisene bilo kakvoga
laznog morala, politi¢kih ili religioznih uvjerenja. Solar Stranca vidi kao objektivnu analizu
jednoga primjera ljudskoga zivota, kojem se skidaju sve naslage kojima ga lazno oblazemo
kako bismo ga ucinili prihvatljivim za okolinu. Razlog je tome S$to junak Stranca ne
funkcionira po principu ,,8to drugi misle o tome* te zbog toga djeluje hladno, zbog toga ga
ljudi koji Zive prividno osigurani laZnom slikom o sebi samima ne mogu razumjeti (usp. Solar
1997: 210). Mersault tako nije niti dobar niti lo§ junak, moralan ili nemoralan — on je upravo

ono $to Camus naziva apsurdnim junakom.

Poveznicu izmedu Stranca i Mita iznio je osnivaé egzistencijalizma Jean Paul Sartre u

svojemu objasnjenju romana, koje je u obliku eseja objavljeno 1943. godine. Sartre svoj esej

*Primjerice, kada ga u zatvoru posjeéuje branitelj i pita kako se osjeéao na dan majcine smrti, Mersault daje
sljedec¢i odgovor: ,,Upita me jesam li na taj dan mnogo patio. Neobi¢no sam se zacudio tom pitanju, ¢inilo mi se
da bi i meni bilo vrlo neugodno kad bih ga morao kome postaviti. Odgovorih mu, ipak, da sam se uglavnom
odvikao da sam sebe ispitujem, i da mi je teSko o tome bilo §to kazati. Svakako sam mnogo volio majku, ali to
nista ne zna¢i. Sva su zdrava bi¢a manje-vise koji put pozeljela da umru oni koje vole.” (Camus 2004: 52)
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zapocinje pitanjem kako razumijeti lik poput Mersaulta te odgovara da je Camuseva zbirka
eseja Mit o Sizifu odredeni komentar toga romana.’® Ujedno upozorava da djelo ne daje
objasnjenje apsurda, nego jednostavno opisuje takvo stanje i njegove posljedice. Camus u
Mitu ne Zeli napisati filozofiju, nego raspravljati o jednoj apsurdnoj osjecajnosti, jer on apsurd
ne uzima kao zakljuéak, ve¢ kao polaznu tocku promisljanja. U Mitu Camus isti¢e kako je
opravdano i potrebno pitati se ima li zivot ikakvoga smisla i to pitanje smatra najnuznijim, ali
napominje da je i samo trazenje smisla besmisleno te da covjek mora nauciti zivjeti suocen s
besmislom vlastitoga postojanja. ,,Ne znam ima li ovaj svijet smisao koji ga nadrasta.
Medutim, znam da ne poznajem taj smisao i da mi je, za sada, nemoguée poznati ga. Sto za
mene znaci smisao izvan mog zivota? Mogu razumjeti samo ljudskim pojmovima. Ono S$to
dodirujem, ono Sto mi se opire, eto Sto razumijem. A te dvije pouzdanosti, moja glad za
apsolutnim i jedinstvom i nesvedivost ovog svijeta na jedan racionalni i razboriti princip,
znam, opet ne mogu izmiriti. Kakvu drugu istinu priznati mogu ada ne lazem, a da ne
umijesam nadu koje nemam i koja ne znaci niSta u granicama moga drzanja?* (Camus 1971:
48). Prema Camusu, apsurd je nedostatak slaganja izmedu ¢ovjekove potrebe za harmonijom i
kaosa koji ¢ovjek dozivljava u svijetu u kojem zivi, jer Se u svijetu iznenada liSenom iluzija i
jasnoéa religije Govjek osje¢a strancem.'’ | ta dioba izmedu Govjeka i njegova Zivota upravo
stvara osjecaj apsurda. Ali zahtijeva li apsurd smrt? Moze li samoubojstvo biti rjesenje?
Camus takvo rjeSenje odbacuje jer samoubojstvom covjek dopusta apsurdu da pobjedi.
Smatra da ¢ovjek mora prihvatiti apsurd, koji mu onda daje osjecaj slobode i otvara ga za
valja disati s njim; priznati njegove poruke i pronaéi njihovu srz. Glede toga, apsurdna radost
u pravom smislu, to je stvaranje. ’Umjetnost, i niSta do umjetnost’, veli Nietzsche, ’imamo

umjetnost eda ne bismo umrli od istine.”* (Camus 1971: 87).

Camus knjigu zavrSava esejom Mit o Sizifu. U njemu nam kroz lik mitskoga Sizifa,
kojega su bogovi osudili da vjecno obavlja besmisleni posao (da dozivotno gura golemi

kamen do vrha planine) daje simbol suvremenoga (:ovjeka.12 U ovom poglavlju Camus navodi

'® Mit o Sizifu objavljen je nekoliko mjeseci nakon romana Stranac. Stranac je zavrien 1939. godine, godinu
dana prije nego S$to je Camus dovrsio Mit, a obje knjige objavljene su u razmaku od nekoliko mjeseci 1942.
godine.

' U svojim esejima o Camusu Thomas Merton iznosi kako ,,Camus prihvaéa Pascalovu okladu — ali obrnuto.
Umjesto da se kladi na moguénost postojanja Boga, on pretpostavlja njegovo nepostojanje te kao posljedicu toga
prihvaca apsurdnost Svemira.” [,,Camus przyjmuje pascalowski zaktad — lecz na opak. Zamiast zaklada¢ si¢ o
mozliwo$¢ istnienia Boga, stawia na jego niemozliwo$¢ i przyjmuje wynikajacg stad apsurdalnosé
Wszech$wiata.” (Merton prema Krajewska 1996: 14)]

2 Ovako Opca enciklopedija donosi pricu o Sizifu: ,,Sizif, po gréom mitu sin Eolov i Enaretin, osniva¢ i prvi
kralj Korinta, tip lukavca. Jednom je Cak uspio baciti u okove i samog Tanata (smrt). Zamjerio se Zeusu time Sto
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mit o Sizifu i opisuje kako je Sizif zivio, zbog Cega se zamjerio bogovima te kako je u
jednome trenu ¢ak uspio pobijediti i boga. Sizifov posao usporeduje S monotonim poslovima
koje suvremeni Covjek radi i tvrdi kako je danasnji radnik zapravo jednim dijelom Sizif.
Smatra da je ta sudbina jednako apsurdna kao i Sizifova, samo $to je tragi¢na tek u rijetkim
trenutcima kada covjek toga postane svjestan, dok je Mit o Sizifu tragiGan bas$ jer je njegov
junak svjestan te apsurdnosti. Svaki put kada se Sizif priblizi vrhu planine kamen mu se
izmice i sunovrati u podnozje brda. Camusa zanimaju Sizifove misli upravo u trenu kada se
spuSta niz planinu po svoj kamen. Taj trenutak, trenutak je svijesti kada Sizif shvaca
bezizlazno stanje situacije u kojoj se nalazi, ali mu upravo znanje o toj apsurdnosti donosi
pobjedu. Camus u Mitu naglaSava da se to spustanje niz planinu ne mora izvesti u bolu. Ono
moze biti izvedeno i u radosti te nam porucuje da trebamo Sizifa zamisliti sretnim. Poruka
Camuseve ,,filozofije apsurda“ mogla bi se sazeti u misao da svijest o apsurdnosti Zivota ne
mora nuzno znaciti nezadovoljstvo ili tugu. Ono moze biti i oslobadajuce, jer bi apsurd trebao
biti pocetak, a ne kraj: ,,Sreca i apsurd su dva djeteta jedne te iste zemlje. Oni su neraskidivi.
Pogresno bi bilo kazati da se sre¢a nuzno rada iz apsurdna otkri¢a. Dogada se, takoder, da se
Cuvstvo apsurda rada iz sreée. Drzim da je sve dobro’, veli Edip, i sveta je ta besjeda. Ona
odzvanja u surovu i ograni¢enu ¢ovjekovu svijetu. Ona poucava da sve nije iscrpljeno i da
nije bilo iscrpljeno. Ona izgoni boga iz svoga svijeta koji je uSao u nj s nezadovoljstvom i

sklonos§¢u za beskorisne patnje. (...)*“ (Camus 1971: 113 — 114)

je odao neku njegovu tajnu. Za kaznu je u Podzemlju morao uzbrdo valjati tezak kamen koji bi mu se uvijek
skotrljao natrag ¢im bi ga dogurao do vrha. Odatle uzre€ica: Sizifov posao, tj. bezuspjesan, jalov, uzaludan
posao. Sizif je bio popularni lik narativnih pric¢a, a njegova kazna — apsurd i frustracija ljudskih naprezanja
interpretirana je literarno i filozofski (Camus).“ [Op¢a enciklopedija Jugoslavenskog leksikografskog zavoda 7,
Ras§-Szy 1981: 445].
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2.2. Temeljne karakteristike teatra apsurda u djelima vodecih dramaticara
toga razdoblja (Beckett, lonesco)*®

Nakon Drugoga svjetskog rata Pariz je ponovno postao sredistem dramske umjetnosti i
francuski teatar se ubrzo pocCeo povezivati s kratkotrajnom tendencijom u dramskoj
knjizevnosti, nazvanoj teatar apsurda. Kao $to smo u prethodnome poglavlju detaljnije
obrazlozili, odredena filozofija apsurda, odnosno odredeno filozofsko uvjerenje uvidanja i
prihvac¢anja besmislenosti zivota povezuje dramu apsurda s Camusom i egzistencijalistiCkim
romanom. Medutim, ono $to ih razlikuje je upravo taj prikaz apsurda: dok se egzistencijalisti
trude opisati apsurdno stanje i raspravljati o0 nedostatku smisla u ljudskom Zzivotu, dramaticari
apsurda se ne upustaju u raspravu i objasnjavanje, ve¢ samo zele prikazati to apsurdno stanje
iznoSenjem na scenu niz apsurdnih situacija i likova te apsurdnim govorom. Nadalje,
dramaticari teatra apsurda, za razliku od egzistencijalista i ostalih prethodnika drame apsurda,
smatraju da se za opis takve svijesti o besmislenosti ljudskoga postojanja vise ne mogu
koristiti tradicionalni knjizevni izrazi te idu korak dalje i nastoje posti¢i sklad izmedu novih
pretpostavki i forme njihova predstavljanja. U tu svrhu upotrebljavaju odredene knjizevne

postupke koji ih u velikoj mjeri razlikuju od ostalih pravaca u dramskoj knjiZevnosti.

Tradicionalna europska drama temelji se na Aristotelovoj Poetici, prema kojoj su
fabula, karakter i misao najvazniji dijelovi tragedije. Kako je Aristotelova analiza tragedije i u
teoriji i u praksi bila temelj za svaku dramu, prvo §to primjecujemo je da Beckett, Ionesco i
njima srodni autori postupaju upravo suprotno. U drami apsurda nema fabule, nema karaktera
i nema nikakvih misli. Nema logi¢noga zapleta ni karakterizacije likova u uobicajenom
znacenju, a likovima nedostaje motivacija karakteristicna za realisticnu dramu, ¢ime se
naglasava njihova besciljnost. Nedostatak zapleta sluzi kako bi se naglasila monotonija i
odredena vrsta automatizacije i laznosti u odnosima medu ljudima, dok je dijalog cesto tek niz

proturjecnih kliseja.

Nedostatak zapleta vise nego kod bilo kojega dramati¢ara apsurda primje¢ujemo u
dramama Samuela Becketta (1906. — 1989.). Kao §to napominje Esslin, drama U ocekivanju

Godota ne prica nikakvu pricu, ona samo istrazuje jednu staticnu situaciju: ,,NiSta se ne

13 Kod prikaza osnovnih obiljeZja drame apsurda odlu¢ila sam se za djela Samuela Becketta i Eugénea Ionesca,
smatraju¢i ih najvaznijim predstavnicima teatra apsurda na Zapadu te njihova djela najboljim primjerom
iznimnosti i odmaka drame apsurda u odnosu na ostale pokrete u dramskoj knjizevnosti.
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dogada, nitko ne dolazi, nitko ne odlazi. Grozno.“** (Beckett prema Esslin 1988: 46) U drami
nema napetosti, osim ako ¢ekanje Godota ne shvatimo kao odredenu vrstu napetosti, premda
se ni ona ne razrje$ava jer Godot ne dolazi i nista se bitno ne mijenja od pocetka do kraja
drame.’® Nema karakterizacije jer se likovi medusobno ne suprotstavljaju karakternim
osobinama: izmedu Vladimira i Estragona ne postoje razlike koje bismo mogli shvatiti kao
razlike u karakterima, a Pozzo i Lucky su jedino suprotstavljeni na temelju karikiranoga
odnosa gospodara i roba. Teme razgovora, kao $to dobro opaza Solar, svode se na trivijalne
sitnice neke sasvim degradirane sadasnjice. Nigdje se ne raspoznaju nekakvi stavovi ili ideje
koje bi se mogle uobli¢iti i izazvati suprotstavljanje. Jednako tako nema ni pravoga dijaloga
koji bi slijedio nekakav logicki tijek, a sto se tice misli svako je razmis$ljanje samo slucajno i
banalno razglabanje (usp. Solar 1997: 247 — 249). To najbolje dokazuje odlomak u kojem

Pozzo nareduje Luckyju da misli:

»POZZO: (...) Misli!

LUCKY (jednoli¢ni govor): Kako na temelju posljednjih javnih radova Poingona i
Wattmanna proizlazi postojanje licnog boga kva kva kva kva s bijelom bradom kva
kva izvan vremena prostora koji s visine svoje bozanske apatije svoje bozanske
atambije svoje bozanske afazije nas voli osim nekoliko izuzetaka ne zna se zasto ali do
toga Ce se jo$ do¢i i tako kao bozanska Miranda trpi s onima koji se nalaze ne zna se
zaSto ali ima jo§ vremena u muciliStu u ognju ¢iji ¢e oganj plamen ako samo jo$
potraje neko vrijeme a tko moZe u to posumnjati napokon zapaliti grede S$to znaci

prenijeti pakao na nebo tako modro ponekad jos i danas i mirno tako mirno mirom Koji

iako je sporadican ipak je dobrodosao...* (Beckett 1981: 36).

U drami U ocekivanju Godota Beckett nam kroz ispraznost zbivanja i govora zeli
pokazati da je ono $to smatramo stvarnim zbivanjem i smislenim govorom ustvari privid.
Kako bi na to ukazao koristi se ironijom i karikaturom te svjesnim i namjernim razaranjem
svih bitnih elemenata dramske strukture. Beckettovo osporavanje tradicije nije prazan

pocetak: ono je priznavanje nedostatnosti tradicije i, takoder, priznavanje nemogucnosti

' Nothing happens, nobody comes, nobody goes, it's awful.* (Beckett prema Esslin 1988: 46)

PPored drveta uz cestu sjede dvije stare skitnice, Vladimir i Estragon, i ¢ekaju. Na kraju prvoga c¢ina
obavijesteni su da gospodin Godot, kojega ¢ekaju, ne moze doéi, ali da ¢e sigurno sutra sti¢i. U drugome ¢inu
scena se ponavlja, ponovno dolazi isti djecak i donosi istu poruku. Prvi ¢in zavrSava dijalogom i karakteristi¢nim
didaskalijama: ,,ESTRAGON: Onda, idemo? VLADIMIR: Idemo! (Ne mi¢u se s mjesta.)* (Beckett 1981: 79)
Drugi ¢in zavr$ava jednako, samo S§to Vladimir izgovara Estragonovu recenicu i obrnuto. Jedino §to se ne
ponavlja u drami je slijed dogadaja i dijalog, koji je drugaciji od prvoga dijela, te likovi koje upoznaju. Pozzo i
Lucky, koji predstavljaju nekakav odnos gospodara i roba, razlikuju se u prvom i drugom ¢&inu. Bolje receno,
nalaze se u drugacijim okolnostima; u drugome ¢inu su u stanju propadanja i na izmaku Zivota.

14



izrazavanja novih saznanja i stajaliSta putem starih formi. Beckett time ne osporava samo
tradicionalnu dramu i kazaliste, ve¢ kritizira i suvremeno drustvo i kulturu. Odlomak u kojem
Pozzo nareduje Luckyju da misli tako nije samo besmisleno nizanje rije¢i, ve¢ ga mozemo
shvatiti kao izravno ruganje stilu suvremenog znanstvenog raspravljanja (usp. Solar 1997:
252).

Slozit ¢emo se sa Styanom, koji piSe da je Eugéne Ionesco (1909. — 1994.) u nekim
pogledima bolji teoretidar nego pisac drama. Za razliku od Becketta®®, lonesco nikad nije
oklijevao pricati i pisati o svojim dramama te Su njegova objasnjenja drama Cesto bila mnogo
dublja i bolja nego same drame (usp. Styan 1988: 137). | koliko god nam se njegove drame
Cinile zagonetnima i pomalo nejasnima, Ionesco je kao teoreticar toliko jasan i uvjerljiv da bi
ga se moglo smatrati i svojevrsnim glasnogovornikom pokreta. To je postalo jasno kada je
1958. godine krenuo odgovarati na optuzbe dramskoga kriti¢ara londonskoga lista Observer,
Kennetha Tynana, koji ga je prozvao zbog pomanjkanja poruke u dramama i nedostatka
zauzimanja za nekakve ideje i stavove. Tynan je svoje Citatelje upozorio da bi lonesco mogao
postati mesija svih onih neprijatelja realizma u kazali$tu jer je spreman izjaviti da su rijeci
beznacajne i da je svaka komunikacija medu ljudima nemoguca (usp. Esslin 1988: 128). Jedan
od Ionescovih najdrazih odgovora na optuzbe da njegovim dramama nedostaje poruka bilo je

«17

citiranje Nabokova: ,,Ne, ja nisam postar, ja sam pisac.“”" (lonesco prema Hinchliffe 1969:
56) Odluc¢no je odbacio pripisivanu mu etiketu antirealista i odgovorio kako se sigurno ne
smatra mesijom te kako ne smatra da sklonost dramati¢ara ide u tom smjeru: ,,Dramaticar
samo piSe drame u kojima jedino moze ponuditi svjedoCenje, a ne didakticku poruku. (...)
Bilo koje umjetni¢ko djelo koje bi bilo ideolosko i nista vise od toga, bilo bi besmisleno. ..«

(lonesco prema Esslin 1988: 129)

lonesca, kako sam naglasava, niSta ne zacuduje vise od onoga sto je banalno, a to i
potvrduje pri¢a o nastanku njegove drame Celava pjevacica, odnosno o tome kako je podeo
uciti engleski jezik. Tonesco je, kako bi bolje zapamtio engleski, prepisivao recenice iz svoga
udzbenika te je pritom otkrio zapanjujuce istine (poput one da je strop gore, a pod dolje),

istine o kojima nikada prije nije ozbiljnije razmisljao ili ih je zaboravio.'® Kako su lekcije u

'° Kada su Becketta, primjerice, pitali na koga ili §to je mislio pod Godotom, jednostavno je odgovorio da bi u
drami objasnio tko je on kad bi to sam znao (usp. Esslin 1988: 44).

7 _No, I am a writer, | am not a postman.

'8 A playwright simply writes plays, in which he can offer only a testimony, not a didactic massage. (...) Any
work of art which was ideological and nothing else would be pointless...*

¥ Primio sam se posla. Savjesno sam prepisivao &itave reenice iz udzbenika kako bih ih zapamtio. Citajuéi ih
pazljivo nisam samo naucio engleski, nego sam doSao i do iznenadujudih istina — primjerice, da tjedan ima
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udzbeniku postajale zahtjevnije, uvedeni su likovi i dijalozi: gospodin i gospoda Smith, a
kasnije i gospodin i gospoda Martin, ¢iji su kliSeizirani dijalozi 0 stvarima koje su toliko ocite
ubrzo nadahnule lonesca na pisanje drame, kasnije poznatije kao Celava pjevacica. lonesco je
novo napisanu dramu procitao grupi svojih prijatelja, koji su je dozivjeli kao izrazito komi¢no
djelo, dok je on drzao da je napisao krajnje ozbiljnu dramu o tragediji jezika. lonescu je tako
jedna sasvim obi¢na Zivotna situacija, susret dvaju bra¢nih parova i njihov razgovor uz ¢aj,
posluzila kao sredstvo ukazivanja na ono §to je mozda bila i srediSnja tema svih drama
apsurda, odnosno na raspad temelja komunikacije (usp. Solar 1997: 254). Dijalog izmedu
bra¢nih parova, njihovu komunikaciju i ponasanje sveo je na besadrzajne kliSeje kako bi
ukazao da se mi sami u svakodnevnom zivotu koristimo navikom uspostavljenim obrascem
ponasanja i da naSe rije¢i ne sadrze nikakvo znacenje te da stvarne komunikacije medu
ljudima zapravo niti nema. U drami nema prave radnje, ve¢ se odvija proces razaranja smisla
nizanjem besmislenih rijeci, a likovi se po¢inju ponasati kao automati koji pomalo sumanuto

odgovaraju jedni drugima nabrajajuéi apsurdne reGenice.?

Takav raspad komunikacije medu ljudima prisutan je kao tema i u lonescovoj drami
Stolice. U Stolicama se radnja sastoji od pripremanja nekog znacajnog govora i c¢ekanja
govornika koji treba donijeti vrlo vaznu poruku i koji, za razliku od Godota, na kraju zaista i
dolazi, ali je nijem i ne moze izgovoriti taj od po¢etka drame is¢ekivani govor. Medutim,u
ovoj lonescovoj drami se pored raspada sadrzaja komunikacije i tragedije jezika namece jedna
jo§ 1 vaznija tema, a to je metafizicka praznina. lonesco u svojemu tumacenju drame
napominje da tema djela nije poruka Govornika, kao ni zivotni neuspjesi ili moralna bijeda
dvoje starijih ljudi, ve¢ upravo prazne stolice koje su simbol nedostatka ljudi i nepostojanja

Boga te da je tema ustvari nistavilo (usp. lonesco prema Esslin 1988: 152) .2* Stoga ne bi bilo

sedam dana, nesto $to sam ve¢ znao; da je pod dolje, a strop gore, stvari koje sam takoder moZzda i znao, ali o
kojima nikada nisam ozbiljnije razmisljao ili sam ih zaboravio, i koje su mi se najednom ucinile toliko
zapanjujuce, koliko neosporno istinite.” [,,I set to work. Conscientiously I copied whole sentences from my
primer with the purpose of memorizing them. Reading them attentively, | learned not English, but some
astonishing truths- that, for example, there are seven days in the week, something | already knew; that the floor
is down, the ceiling is up, things I already knew as well, perhaps, but that | had never seriously thought about or
had forgotten, and that seemed to me, suddenly, as stupefying as they were indisputably true.« (lonesco prema
Esslin 1988: 137)]

2 primjerice ,,razgovor* izmedu dva bratna para na pocetku jedanaestoga prizora: ,,GDA MARTIN: Ja mogu
kupiti dZepni noZ za svoga brata, ali vi ne moZete kupiti Irsku za svoga djeda. G. SMITH: Covjek hoda nogama,
ali se grije na struju ili ugljenom. G. MARTIN: Tko danas proda kravu, sutra ¢e imati travu. GPA SMITH: U
zivotu treba gledati kroz prozor. GDA MARTIN: Mi mozemo sjesti na stolac, ali stolac ne moze. (...) G.
MARTIN: Strop je gore, pod je dolje.” (Ionesco 1997: 26)

2l Tema drame nije poruka, ni Zivotni neuspjesi, ni moralna bijeda dvoje starih ljudi, ve¢ same stolice; to jest
odsutnost ljudi, odsutnost cara, odsutnost Boga, odsutnost materije, nerealnost svijeta, metafizicka praznina.
Tema drame je nistavilo.“ [,,The subject of the play is not the message, not the failures of life, not the moral
disaster of the two old people, but the chairs themselves; that is to say, the absence of people, the absence of the
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pogre$no zakljuCiti da teatar apsurda, pored kritike suvremene kulture i dru$tva, sadrzi i
odredenu apokalipticnu viziju sudbine CovjeCanstva (Sto izrazava i sam naslov Beckettove
drame Svrsetak igre). Za razliku od politickoga kazalista Bertolta Brechta i drama
egzistencijalista, u kojima je prisutno zalaganje za neke ideje i stavove, dramaticari apsurda
takvu apokalipti¢nu viziju ne nastoje posebno obrazloZiti te ne iznose nikakve ideje i stavove.
Takvo bi nepostojanje poruke teatra apsurda mozda bilo najbolje zakljuciti citatom iz drame

Celava pjevacica:

,GDA MARTIN: | kakva je poruka?
VATROGASNI KAPETAN: Vas je zadatak da je nadete.*
(lonesco 1997: 19)

emperor, the absence of God, the absence of matter, the unreality of the world, metaphysical emptiness. The
theme of the play is nothingness...” (Ionesco prema Esslin 1988: 152)].
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3. TEATAR APSURDA U ZEMLJAMA ISTOCNOGA BLOKA

Ve¢ smo ranije spomenuli kako teatar apsurda nikada nije bilo drustveno i politicki
angazirano kazaliSte te je kao takvo susta suprotnost epskom kazalistu Bertolta Brechta i
njegovih sljedbenika. Za Brechta je kazaliste mjesto politiCkoga prosvjetljenja i agitacije, ono
je protiv nudenja zaborava te je koncept Brechtova kazalista: biti angaziran, pouciti gledatelja
1 potaknuti ga na razmisljanje. Medutim, neka je vrsta ironije moderne kazaliSne kulture sto je
upravo to Beckettovo i Ionescovo nepoliticko kazaliste apsurda u pojedinim zemljama Isto¢ne

Europe pruzalo model snazno politicki zajedljivoga kazalista.

Kada je 1957. godine Beckettova drama U ocekivanju Godota predstavljena u
Poljskoj, ta u Britaniji i Americi apsolutno apoliticna drama u Poljskoj je odmah dobila
skriveno politi¢ko znacenje te je shvacena kao opis frustracija koje donosi zivot u sustavu bez
politi¢kih i umjetnickih sloboda. Teatar apsurda na taj se nacin pokazao kao idealno sredstvo
izrazavanja svih onih neslaganja s komunistickim sustavom i socrealizmom u zemljama
Isto¢noga bloka jer koriStenjem alegorije i groteske te vradanjem starim kazaliSnim
tradicijama nije trebao biti otvoreno kritican prema politici i druStvenome stanju kao takvom,

ve¢ je sama izvedba imala duboko i metaforicko znacenje (usp. Esslin 1988: 316).

Uspon drame apsurda u Isto¢noj Europi veze se uz Staljinovu smrt. U prvome
desetljecu komunisticke vladavine umjetnici, kao i ostala Zivotna podruéja, bili su pod
rigidnim politickim nadzorom te su mogli umjetnicki djelovati jedino ako bi sluzili
ideoloskim ciljevima i propagandi komunisticke vlasti. To je bilo razdoblje kada su se pisale
pjesme i romani, slikale slike i snimali filmovi o veselim radnicima u Zeljezarama, a sva je
umjetnost bila svedena na konzervativne forme realizma 19. stoljeca, kojima je dodana snazna
politicka konotacija. U godinama nakon Staljinove smrti situacija se polako popravljala. 1956.
godina donijela je dva znacCajna pokusSaja oslobadanja od stege vlasti u Isto¢énome bloku;
Madarsku revoluciju, koja je ugusena u Kkrvi, te demonstraciju radnika u Poznanu, koja je
takoder porazena, ali je iste godine u Poljskoj ipak uvedena odredena vrsta normalizacije i
popustanja cenzure, barem za nekoliko narednih godina.?? Slobodan razvitak teatra apsurda na
istoku Europe ipak je ostao limitiran na dvije istocnoeuropske zemlje, odnosno na Poljsku i
Cehoslovac¢ku. U Madarskoj je cenzura i dalje bila jaka, 3to je vjerojatno i onemoguéilo da se

teatar apsurda razvije u onoj mjeri u kojoj se razvio u Poljskoj.

#2 1956. godine je u Poljskoj nastupio tzv. ,,odwilz* (jugovina, otopljenje; pol.: popustanje napetosti), odnosno
vrijeme slabljenja cenzure dolskom na vlast Wtadystawa Gomutke.
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Iako su dramaticari i1 kazali$ni producenti u Isto¢noj Europi bili upoznati s mnogim
dramama apsurda sa Zapada, one nisu mogle biti predstavljene u kazaliStima niti su bile
prevodene u mnogim zemljama Istocnoga bloka sve do sredine sezdesetih godina 20. stoljeca,
buduci da takav prodor drame apsurda nije odgovarao vladajucoj ideologiji. Politicko vodstvo
i kritiCari Koji su podrzavali sluzbenu ideologiju optuzili su zapadnoeuropske dramaticare
apsurda da u svojim tekstovima propagiraju nihilizam i antirealizam, a osnovu za takav sud
pruzale su im i optuzbe dramskoga kriti¢ara londonskoga lista Observer, Kennetha Tynana,
na racun lonescova teatra, posebice nakon $to je Tynan Ionesca nazvao mesijom antirealizma.
Teatar apsurda smatrali su destruktivnim proizvodom kapitalistickoga Zapada koji tvrdi da
odgovori na kljucna egzistencijalna pitanja ne postoje, Sto nikako nije bilo u skladu s
komunistickom ideologijom, koja je nudila odgovore na sva pitanja te se zalagala za
optimizam, tvrde¢i da ¢ovjek vlastitim snagama Sve moze promijeniti. Europa je tako postala
podijeljena na dvije krajnosti — Zapad, koji se bavio psiholoskim pitanjima, ispitujuéi i
analiziraju¢i Covjekove duhovne patnje, dok je Istok bio zaokupljen prakti¢énim pitanjima

slobode i materijalne egzistencije.

Zanimljiva je, medutim, Cinjenica da su dramatiCari sa Zapada obratili paZnju na
razvoj drame kod njihovih isto€noeuropskih kolega te im pruzali podrsku. Ionesco je,
primjerice, uvijek bio sumnjiCav prema politici 1 kliSeiziranom jeziku politickoga
establiSmenta. Harold Pinter, koji je sudjelovao u radio produkciji jedne od drama Vaclava
Havela, ¢esto je govorio u prilog isto¢noeuropskih pisaca i dramaticara, a Samuel Beckett je
¢ak napisao kratku dramu posvefenu Vaclavu Havelu, koja je izvedena 1984. godine na
Sveucilistu u Toulouseu u Francuskoj, kada je Havelu dodijeljen pocasni doktorat (usp. dr.
Culik 2000).

Teatar apsurda u zemljama Istocnoga bloka bio je bez sumnje inspiriran dramom
apsurda na Zapadu, ali se od nje razlikovao po znacenju i utjecaju. Glavna razlika izmedu te
dvije inadice teatra apsurda lezi u prikazu covjeka. Dok se drama apsurda na Zapadu bavi
polozajem covjeka u svijetu koji je liSen religijskih korijena i metafizickoga znacenja,
istocnoeuropska drama apsurda je najveéim dijelom prikazivala polozaj ¢ovjeka liSenoga
slobode unutar komunistickoga sustava i1 time pruzala konstruktivnu kritiku totalitaristi¢koj
vlasti. Isto¢noeuropski teatar apsurda nastao je u razli¢itom drustvenom i politickom
kontekstu i nije potaknut isklju¢ivo metafizickom problematikom. Specifican je i originalan
jer ponajprije vuce Korijene iz vlastitih nacionalnih knjizevnosti, zatim se sluzi ostvarenjima

dramatiCara apsurda sa Zapada, da bi se konacnici U svojim djelima obracuna0 sa Stvarnim
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monstruoznim apsurdom stvorenim kroz komunisti¢ku vlast. Nakon smrti Eugéna Ionesca,
Mrozek je u jednom intervjuu na sljedeéi nacin objasnio razliku izmedu dramaticara apsurda
sa Zapada i njihovih isto¢noeuropskih kolega: ,,Osnovna razlika izmedu tzv. poljske Skole
apsurda 1 originala temelji se na tome Sto su oni bili izuzetno umorni od Zivota, blijedi i1 tuzni
jer je zivot besmislen. A mi smo bili gladni zivota. Za nas nije apsurdan bio zivot, apsurdan je
bio sustav. Zato smo pisali apsurdna djela, a cenzura ih je pustala jer su toboze bila 0
*Jivotu’.“?® (Mrozek prema Krajewska 1996: 28). U Poljskoj, koja je prva dobila odredenu
vrstu slobode za umjetnike, velik broj dramaticara okrenuo se novom tipu drame, §to i ne
zacuduje ako u obzir uzmemo tradiciju drame meduraca, koja je tamo imala jak utjecaj
(Witkiewicz, Gombrowicz) te je bila svojevrsna prethodnica teatra apsurda u Poljskoj,

odnosno prethodnica drama Stawomira Mrozeka i Tadeusza Rozewicza.

2 «Zasadnicza roznica miedzy tzw. polskg szkola absurdu a oryginatem polega na tym, ze oni byli niestychanie
zmeczeni zyciem, bladzi i smutni, bo Zycie jest nonsensem. A mysmy byli gtodni zycia. Dla nas zycie nie byto
absurdalne, absurdalny byt system. Wigc pisalismy absurdalne kawalki, cenzura je puszczata, bo to byto niby o
«zyciuy.”

20



4. POLJSKA | APSURD

Poljsko kazaliste ima izuzetno jaku tradiciju, koja se ucvrstila jo§ u razdoblju
romantizma, ali su poslijeratne godine te koje su ga afirmirale na svjetskoj razini, ponajvise
djelovanjem Jerzyja Grotowskog i Tadeusza Kantora, ali takoder zahvaljuju¢i Martinu Esslinu
i njegovu uvrstavanju nekolicine poljskih dramati¢ara medu predstavnike teatra apsurda.
Esslin u svojoj knjizi The Theatre of the Absurd kao predstavnike poljskoga teatra apsurda
izdvaja Stawomira Mrozeka i Tadeusza Rozewicza. Kao prethodnike apsurdnoga stila u
Poljskoj i direktne uzore Mrozekovim i Rézewiczevim dramama, Esslin navodi Stanistawa

Ignacyja Witkiewicza i Witolda Gombrowicza.

Kako smo u ranijem poglavlju ve¢ naveli, 1956. godina je u Poljskoj znacila
prekretnicu u kulturnoj i knjizevnoj djelatnosti. Nakon Staljinove smrti, 1953. godine pocinje
proces destaljinizacije, slabi kontrola vlasti nad umjetno3éu, socrealizam i zdanovizam® gube
utjecaj, Sto dovodi do ubrzanoga razvoja umjetnickoga i kulturnoga Zivota, a time i do razvoja
kazaliSne produkcije. Do Poljske stizu djela suvremenih dramaticara sa Zapada, ali isto tako u
to se doba pocinju objavljivati djela poljskih knjiZzevnika meduraca te citateljstvo konacno
dolazi u doticaj s poljskom meduratnom avangardom, na koju se naslanjanju poljska drama
apsurda (Mrozek) i poljski postmodernizam (Kantor). Tada se objavljuju i na pozornici izvode
djela najznacajnijih poljskih knjizevnika meduraca — Stanistawa Ignacyja Witkiewicza, Brune
Schultza i Witolda Gombrowicza, kao i djela suvremenih dramaticara sa Zapada — Johna
Osbornea, Tennesseeja Williamsa i Arthura Millera, a najpopularniji strani dramaticar bio je

Friedrich Diirrenmatt (usp. Popkin prema Sindi¢i¢ Sabljo 2011: 291).

U recepciji drame apsurda sa Zapada, ali takoder i u upoznavanju Poljaka s domac¢om
dramskom produkcijom, glavnu ulogu odigrao je ¢asopis Dialog u urednistvu Adama Tarna.
Dialog je poceo izlaziti 1956. godine te je pored kritickih tekstova u svakom broju objavljivao
po jednu poljsku i jednu stranu dramu. Urednik ¢asopisa Adam Tarn bio je dobar poznavatelj
francuske knjizevnosti 1 teatra apsurda te je najzasluzniji za njegovu promociju u Poljskoj,
kao i za oblikovanje poljskoga teatra apsurda (usp. Czerwinski prema Sindi¢i¢ Sabljo 2011:

291). Unato¢ izolaciji Poljske od zapadnoga svijeta i nepovjerljivosti ideoloskih kriticara

 Kulturna politika u SSSR-u, koju je nakon Drugoga svjetskoga rata inaugurirao sovjetski politicar i bliski
poslijeratni suradnik i pouzdanik J. V. Staljina, Andrej Aleksandrovi¢ Zdanov. Nameée neposrednu kontrolu
vlasti nad umjetnosc¢u i promice ekstreman antizapadni stav; najprije samo u knjizevnosti, N0 ubrzo se $iri na
druge umjetnosti, a utjee i na filozofiju, biologiju, medicinu i druge znanosti. (Hrvatski jezi¢ni portal:
http://hjp.novi-liber.hr/)

21



prema Beckettovim tekstovima, proglasavaju¢i ih nagovjeStajem propasti zapadnoga
kapitalistickog drustva, Dialog je objavio sve poljske prijevode Beckettovih djela, kao i eseje
0 hjegovom stvaralastvu.?® O znagaju Beckettove prisutnosti u Poljskoj sviedo¢i i &injenica da
je njegova drama U ocekivanju Godota, predstavljena ve¢ 1957. godine u varSavskom
kazalistu Teatr Wspc’ﬁczesny26 1 Citana isklju¢ivo u politickom kljucu, poljskim dramati¢arima
pruzila primjer novog koncepta pisanja. Na taj nacin knjizevnici nisu morali izravno
izrazavati svoje neslaganje s komunistickom vlasti, ve¢ je sama izvedba KoriStenjem alegorije
i groteske dobivala duboko metaforicko znacenje. Zato i ne zacuduje ¢injenica da Su se mnogi
knjizevnici u Poljskoj okrenuli novome tipu drame. Dialog je takoder objavljivao djela
suvremenih poljskih dramaticara te je poljskom ¢itateljstvu predstavio i druge dramaticare
apsurda sa Zapada — Eugéna Ionesca, Arthura Adamova, Maxa Frisha i Edwarda Albeea, koji
su uz Becketta izvrsili utjecaj na poljsku poslijeratnu dramu. U Poljskoj su izvedbe drama
apsurda imale snazan odjek te su dovele do estetskih promjena u samim izvodenjima drama i
postupnoga odbacivanja psiholoskoga realizma u glumi (Sugiera prema Sindi¢i¢ Sabljo 2011:
291).

Poljski apsurd ima drukéiju povijesnu i politicku pozadinu te knjizevnu tradiciju.
Tradicija poljske groteske je vrlo znacajna i bitna u formiranju poslijeratne drame. Dok se
zapadnoeuropski dramaticari apsurda oslanjaju na iskustva dadaizma, nadrealizma i
egzistencijalizma (Alfreda Jarryja, Antonina Artauda, Alberta Camusa), poljska generacija
poslijeratnih dramaticara prethodnike nalazi u vlastito] meduratnoj knjizevnosti, odnosno u
dramama Stanistawa Ignacyja Witkiewicza (Witkacyja) i Witolda Gombrowicza. Smatraju se
prethodnicima grotesknoga stila i teatra apsurda, bez ¢ijega bi djelovanja tesko bilo zamisliti
Mrozeka i1 Rozewicza (usp. Esslin 1988: 395). Poljska vlastitu meduratnu knjiZevnost otkriva
tek pedesetih i Sezdesetih godina, kada su prvi put objavljivana djela meduratnih knjizevnika.
Izdavanje Witkacyjevih djela od strane Konstantyja Puzyne 1962. godine gotovo se poklapa s
izlaskom Esslinove knjige The Theatre of the Absurd te je imalo prijeloman karakter u

recepciji toga pisca u Poljskoj.?’

% prvome broju ¢asopisa Dialog objavljen je prijevod dijelova Beckettove drame U ocekivanju Godota.

% Samo godinu dana nakon premijere istog teksta u Dublinu i Londonu. Francuska premijera U ocekivanju
Godota izvedena je u Théatre de Babylone u Parizu 5. sije¢nja 1953. godine (usp. Sindi¢i¢ Sabljo 2011: 291).
?’Konstanty Puzyna (1929.-1989.), poljski teatrolog, izdavag, esejist, publicist, pjesnik. Predstavnik tzv.
krakovske skole knjizevne kritike. Predmetom njegova interesa bilo je kazaliste 20. stolje¢a, a poglavito
Stanistaw Ignacy Witkiewicz, svestrani umjetnik, preteca poslijeratnog europskoga kazalista i, prema misljenju
Puzyne, genijalac. Nakon godina i godina rada na Witkacyjevim rukopisima, 1962. godine objavljuje dvotomno
izdanje Witkiewiczevih Drama, koje su sadrzavale uglavnom prvi put objavljena i poljskom ¢itateljstvu dotad
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Medutim, poljski teatar apsurda ima puno duzu tradiciju 1 seze dalje od nadrealisticke
drame Witkiewicza i Gombrowicza. Anna Krajewska korijenje poljskog teatra apsurda nalazi
ve¢ U romantizmu, u praznoj kazalisnoj sceni Velike improvizacije iz Mickiewiczeve drame
Dusni dan. U Konradovim rije¢ima mozemo zapaziti kasnije teme dramaticara apsurda, poput
pitanja o prirodi jezika koji ne moze izraziti sve unutra$nje bogatstvo ¢ovjeka, razmisljanja 0
nerazumijevanju i nedostatku stvarnoga kontakta medu ljudima, o Sutnji Boga na covjekova
pitanja, o ¢ovjekovoj nemogucénosti shvacanja smisla postojanja. Ipak, Velika improvizacija
ne moze se interpretirati izvan konteksta epohe u kojoj je nastala, jer Konrad, makar mu
pridaje atribut zla, Boga ne uni$tava, nego mu samo pridodaje ljudska svojstva. Konradova
prazna celija i dalje se temelji na pravilima i redu. Zlo i dobro u likovima vragova i andela
dolaze uvijek s prave strane te su uvjetovani skladom i kazaliSnim konvencijama. Prazne,
izolirane i zatvorene prostorije dramaticara apsurda iz kojih ne vode nikakva vrata nade jos$ su

uvijek daleko od Konradove prazne ¢elije (usp. Krajewska 1996: 28 — 29).

Kao sljede¢i uzor dramati¢arima apsurda u Poljskoj Krajewska navodi Konstantyja
Ildefonsa Gatczynskog (1905. — 1953.), nazivajuéi ga ,,ocem poljskoga apsurda“. Ona
spominje kako nije ¢eski knjizevni kriti¢ar Oleg Sus taj koji je prvi poceo govoriti o nacelu
reductio ad absurdum u suvremenoj drami, kao Sto Kriti¢ari uobiCajeno navode, te da je
Andrzej Wirth ve¢ 1955. godine (dakle, Sest godina prije nastanka naziva teatar apsurda)
primijetio to isto nacelo kod Galczynskog piSuc¢i o poetici njegova kazaliSta Zielona Ges,
inaCe poznatoga kao najmanje kazaliste na svijetu. Gakczynski je spojio apsurd i razum
tvore¢i individualno, specifi¢no 1 vlastito djelo, a njegova poetika apsurda ocuvala se dajuci

Citavu Skolu poljskih dramati¢ara apsurda, na ¢elu s Mrozekom (usp. ibid.: 34).

U svojoj knjizi o drami i teatru apsurda u Poljskoj (Dramat i teatr absurdu w Polsce),
Anna Krajewska istice kako je izuzetno tesko obradivati temu teatra apsurda u Poljskoj te da
to nije isklju¢ivo vezano uz 1 inace problemati¢an naziv epohe, nego je tesSko odrediti kada
uopce pocinje teatar apsurda u Poljskoj 1 koje dramati¢are obuhvaca, budu¢i da razvoj poljske
dramaturgije nije uvijek vremenski pratio Zapad te je ponekad cak i bio ispred dostignuca
zapadnoeuropske dramaturgije (usp. ibid.: 10). Jan Btonski, govoreéi o fikcijskoj premijeri
Gombrowiczewa Vjencanja, koja je trebala biti izvedena 1951. godine u VarSavi, istice kako
bi se mozda taj novatorski teatar apsurda rodio upravo u Poljskoj da je premijera odrzana

kako je bilo planirano (usp. Btonski prema Krajewska 1996: 27). Nadalje, Zdravko Mali¢,

nepoznata djela. To je bilo presudno u recepciji Witkiewicza, a zahvaljujuci tome Witkiewiczeve drame su se
pocele izvoditi na poljskim pozornicama, ali i izvan Poljske.
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najznacajniji hrvatskih polonist i promotor Gombrowicza u Hrvatskoj, Gombrowiczewo
Vjencanje veze uz pojavu antikazalita te knjizevnopovijesno mjesto tog djela nalazi na crti
koja povezuje Pirandella s Ionescom i meduratnu kazaliSnu avangardu s poslijeratnim
antiteatrom (usp. Mali¢ 2004: 208 — 209). Medutim, povijesne prilike i doktrina socrealizma,
koja je pedesetih godina i dalje bila na shazi u Poljskoj, nisu dopustale da se ta novatorska

drama apsurda za¢ne bas u Poljskoj ili da se razvije u isto vrijeme kao i na zapadu Europe.

Druga problematika teatra apsurda u Poljskoj vezuje se uz knjizevnu diskusiju koja se
u Poljskoj uvijek odvijala u znaku suprotstavljanja Esslinovom nazivu te uz same dramaticare,
koji nikako nisu htjeli prihvatiti nametnutu im etiketu dramatic¢ara apsurda. Tu se ponajprije
javlja problem Stanistawa 1. Witkiewicza, S ¢ijim se uvrStavanjem medu dramaticare teatra
apsurda ne slaze poljski knjizevni i1 kazali$ni kriti¢ar, Jozef Kelera. Kelera smatra da ta
klasifikacija ni u cemu ne odgovara interpretaciji Witkiewiczevih drama te kako ,,Witkiewicz
ni u kojem slu¢aju ne moze biti svrstavan u avangardu pedesetih godina, jer (...) pripada

avangardi dvadesetih godina“28

(Kelera prema Krajewska 1996: 31). Medutim, u povijesti
knjizevnosti Cesto se govori o preteama odredenih pravaca i izvjesni knjizevnici mogu
savrSeno odgovarati knjizevnome razdoblju u kojem su stvarali, kao $to se jednako dobro
mogu tumaciti unutar knjizevne epohe koju su svojim stilom preduhitrili. S druge strane,
Witkiewiczeva filozofija i teorija kazaliSta ciste forme podudaraju se sa zahtjevima i
ostvarenjima dramaticara apsurda. Witkacyjev zahtjev za povratkom metafizickoga osjecaja u
kazaliSte, njegov stav prema stvarnosti i realisti¢noj poetici koja je, prema njemu, u kazaliste
unosila element lazi, povezuje ga s tzv. ,,prorokom* teatra apsurda na Zapadu, Antoninom
Artaudom, te odlicno odgovara Ionescovom tumacenju vlastitoga teatra: ,,Moj teatar nije
teatar apsurda. Nije teatar apsurda niSta viSe nego bilo koji drugi teatar. (...) Osjecaj apsurda
rodio se u meni iz ¢udenja prema svijetu. Uvijek sam se pitao Sto je to stvarnost 1 postoji li
ona uistinu. Uvjeren sam da su djela pisaca-realista laz jer ne znamo $to je to stvarnost. Samo
«29

su mistici bili sposobni razumjeti stvarnost koja je svetost.
1996: 24).

(lonesco prema Krajewska

%8 Witkiewicz w zaden sposob nie moze by¢ przypisywany do awangardy lat pie¢dziesigtych, poniewaz (...) jest
przypisywany do awangadry lat dwudziestych.”

2 Moj teatr nie jest teatrem absurdu. Nie jest nim bardziej niz jakikolwiek inny teatr. (...) Poczucie absurdu
zrodzito si¢ we mnie ze zdumienia wobec $wiata. Zawsze pytalem si¢ samego siebie, co to jest rzeczywistos¢ i
czy ona naprawdg istnieje. Jestem przekonany, ze dzieta pisarzy-realistow sa ktamstwem, gdyz nie wiemy, co to
jest rzeczywisto$é. Tylko mistycy zdotali zrozumie¢ rzeczywisto$é, ktora jest §wigtoscia.” (lonesco prema
Krajewska 1996: 24)
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Kelera se pak najvise protivi uvrStavanju Tadeusza Rozewicza medu dramaticare
apsurda. U tome mu smeta prisutnost poezije u Rézewiczevim dramama, premda je poeti¢nost
za Esslina temelj tvorenja drame apsurda.®® Osim toga, Rozewicz pokazuje sliénosti i sa
zapadnim teatrom apsurda — od gotovo istovremeno realiziranih ideja u Rozewiczevom
Prirodnom prirastu (Przyrost naturalny) i Beckettovoj pripovijetki Izgubljeni (Le
Dépeupleur), kroz djela koja vode do totalne redukcije i Sutnje, pa do djela koja svojim
oblikom odgovaraju nekoj vrsti minimalne umjetnosti (usp. Krajewska 1996: 32).

Stawomira Mrozeka, zatim, ne smatraju dramati¢arom apsurda (makar se u djelima
koristi apsurdom i groteskom te vremenski odgovara zadanom razdoblju), jer apsurd toboze
koristi kako bi se obracunao sa staljinizmom. Mirna Sindi¢i¢ Sabljo u svojem ¢lanku pod
nazivom Slawomir Mrozek i kazaliste apsurda , u kojem zeli dokazati kako se Mrozek ne
moze uvrstiti u tipi¢ne predstavnike teatra apsurda, navodi kako ,,Mrozek koristi apsurd i
grotesku kako bi razotkrio nepovoljne prilike u poljskom poslijeratnom drustvu te kako bi,
izbjegavajuci cenzuru, osudio totalitarni rezim®. (Sindi¢i¢ Sabljo 2011: 189) Ipak, danasnji
Citatelj Mrozekova Tanga ne nalazi u njemu skrivene politicke poruke nego univerzalne teme
karakteristiéne za zapadnoeuropsku dramu pedesetih i Sezdesetih godina. Citanje Tanga
iskljuc¢ivo u politickom kljucu bilo bi pogresno, buducéi da ta drama ima puno $ire znacenje —
uniStavanje drustvenih vrijednosti i preuzimanje pozicija moc¢i od pripadnika vulgarne mase,
moglo se te se moze i danas primijetiti na Zapadu. Jednako tako, kritiCari sa Zapada nisu ni
Sezdesetih godina u Mrozekovim djelima nalazili aluzije na tadaSnju politicku situaciju.
Engleski naziv Mrozekove drame (Zabawa — The Party) na Zapadu nije vukao politicke
konotacije i nosio je znacenje pojma zabava te nije oznacavao partiju kao politicku stranku.
Nadalje, zapadnoeuropski dramati¢ari apsurda takoder su obratili paznju na problem
totalitarizma te u nekim njihovim dramama isto tako mozemo pronaci politicke konotacije,
poput Beckettovih posljednjih drama Sto gdje i Katastrofa (posvecena tada zatvorenome
¢eskom politiCaru i1 piscu Vaclavu Havelu). Mrozek se, kao i Gombrowicz, nije slagao s
uvrStavanjem njegovih djela u teatar apsurda. Ali nisu se slagali ni Beckett i lonesco, kao ni

mnogi drugi dramaticari koje je Esslin smjestio pod zajednicki nazivnik teatra apsurda, mada

% (...) kod teatra apsurda nema opceprihvaéenoga transcendentalnog sustava vrijednosti, on ne tezi Govjeku
tumaciti Boga, nego nudi vlastito, intuicijsko, poetsko videnje i shvacanje Covjekova polozaja u svijetu. U sferi
poetike Esslin veze teatar apsurda s poetskim djelovanjima. Poezija pruza intuicijsko shvacanje bita kao cijelosti;
viSeznacna je, sluzi se asocijacijama, priblizava jeziku glazbe.“ [,,(...) w teatrze absurdu nie ma ogolnie
przyjetego transcendentnego systemu wartosci, nie pretenduje on do tlumaczenia cztowiekowi Boga, lecz
proponuje wilasne, intuicyjne, poetyckie widzenie i rozumienie sytuacji cztowieka w §wiecie. W sferze poetyki
wigze Esslin teatr absurdu z dziataniami poetyckimi. Poezja daje intuicyjne rozumienie bytu jako catosci, jest
wieloznaczna, postuguje si¢ asocjacjami, zbliza do jezyka muzyki.” (Krajewska 1996: 15)].
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su mnogi od njih na neki na¢in bili zahvalni Esslinu koji ih je tako predstavio Sirem

Citateljstvu te njihove drame ucinio popularnim Stivom.

Bez obzira na sporove oko naziva i polemike oko uvrStavanja poljskih dramatic¢ara u
razdoblje teatra apsurda, stajaliSte ovoga rada je da svakako treba istaknuti znacenje i
specifi¢nost toga novatorskog trenda u drami pedesetih i Sezdesetih godina, jer predstavlja
znacajan odmak u dramskoj povijesti 20. stolje¢a. Vodeni tom pretpostavkom, u poglavlju o
dramaturgiji Slawomira Mrozeka prikazat ¢emo ona obiljezja i kriterije koji njegove dramske
tekstove povezuju s tim trendom u dramskoj umjetnosti pedesetih i Sezdesetih godina proslog

stolje¢a na Zapadu, najpoznatijim pod nazivom teatar apsurda.
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5. SLAWOMIR MROZEK

5.1. Mrozekovo dramsko stvaralastvo: realizam ili apsurd?

Kada se govori o teatru apsurda, ime koje ¢e nas najprije asocirati na to razdoblje u
poljskoj knjizevnosti zasigurno je ono Slawomira Mrozeka (1930. — 2013.).3' Mrozek je
nesumnjivo jedna od najznacajnijih li¢nosti poljske knjizevnosti, a medunarodnu je slavu
stekao, medu ostalim, i Esslinovim uvrstavanjem njegovih djela u razdoblje teatra apsurda.
Sam Mrozek, kao §to smo i ranije spomenuli, odbijao je pripadnost bilokakvoj knjizevnoj
Skoli ili grupaciji, pa tako i teatru apsurda. | premda je bio zahvalan Esslinu §to ga je na taj
nacin proslavio na zapadu Europe, tvrdio je kako nijedno njegovo djelo u potpunosti ne
odgovara kategoriji teatra apsurda, istaknuvsi da mu pomalo i smeta $to ga novinari
posljednjih Cetrdeset godina pitaju isklju¢ivo 0 teatru apsurda te kako se nada da ¢e nova
generacija novinara i kritiara imati svjezije ideje i nove pristupe (usp. Ibsen prema Sindici¢
Sabljo 2011: 296). Medutim, Esslinova etiketa teatra apsurda ostala je u upotrebi za
Mrozekovo stvaralastvo sve do dana$njih dana, a njegovo stajaliSte preuzimaju i mnogi

suvremeni kritidari.*?

S dramom apsurda Mrozek je mogao doé¢i u dodir u prijevodima i na izvedbama u
poljskim kazalistima. Francusku je prvi put posjetio 1956. godine, ali, kako svjedoci u svojoj
autobiografiji Baltzar, tada nije prisustvovao kazali$nim izvedbama, ne zbog manjka interesa
ili nedostatnoga znanja francuskoga jezika, ve¢ zbog nedostatka novca (usp. Mrozek 2008:
171). Unato¢ tomu, povratak iz Francuske poklapa se s pocetkom Mrozekove spisateljske
karijere. Mrozek se tada pridruzuje kazalisnoj druzini ,,Bim-Bom* u Gdansku te ubrzo nastaje
i njegovo prvo dramsko djelo, Policija (Policja), koje je, nakon pozitivnih kritika Adama
Tarna, premijerno postavljeno 1958. godine u varSavskome kazalistu Teatr Dramatyczny. U

Mrozekovim najranijim dramskim tekstovima, koje su vecinom sacinjavale jednocinke,

%1 Kao mnogi drugi pisci, i Mrozek je spisateljsku karijeru zapoGeo kao novinar. U prvome je redu pisao
novinske ¢lanke, kazali$ne kritike i kolumne u listu Dziennik Polski. Novinarsko iskustvo vazno je za njegov
daljnji rad, budu¢i da je velik dio njegovih kasnijih djela utemeljen na ismijavanju socrealistickih novinskih
tekstova i diskursa obojenog ideologijom. Mrozek sredinom pedesetih godina napusta Komunisti¢ku partiju,
odbacuje njenu ideologiju te pocinje pisati satiri¢ne i humoreskne pri¢e objavljene u nekoliko zbirki. Prva takva
objavljena je ve¢ 1957. godine pod nazivom Slon (usp. Sindi¢i¢ Sabljo 2011: 289).

%2 Sindi¢i¢ Sabljo tako navodi Michaela Prunera koji u jednoj od najrecentnijih monografija o teatru apsurda
medu dramati¢are toga razdoblja ubraja i Mrozeka te Darka Gasparovica koji Mrozekova djela drzi
najizvornijim odjekom teatra apsurda u svijetu poslije njegovih rodozadetnika lonesca i Becketta (usp. ibid.:
296).
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prevladavaju apsurd i groteska.®®* Jan Blonski, knjizevni kritiar i Mrozekov prijatelj, u
njihovoj korespondenciji Sezdesetih godina iznosi jednu opasku vezanu uz Mrozekov tadasnji
knjizevni rad. Blonski zamjecuje kako se Mrozek niti jedne teme ne uspijeva prihvatiti
,,prirodno®, ve¢ samo ,,natprirodno®, odnosno da se mora uzdi¢i na razinu apsurda, groteske,
zaCudnosti i ¢udaStva kako bi mogao slobodno razviti temu, jer jedino tako moze govoriti o

svijetu i pisati (usp. Blonski prema Mrozek 2008: 24).

Govore¢i o Mrozekovom stvaralastvu Blonski takoder piSe kako su vazna odlika
njegovih djela paradoksi i paralogizmi fabule, koji su mu u konacnici osigurali kazalisnu
uspjes$nost i mogucnost alegori¢koga ¢itanja (Blonjski 1982: 12). Tu tvrdnju potvrduje i
Mrozekov prvi kazalisni komad, drama Policija. U drami je opisana situacija neke mitske
zemlje u kojoj je policija toliko ucinkovita da je suzbila svako neslaganje s totalitaristickom
vlas¢u te dovela do toga da i posljedn;ji zatvorenik priznaje vjernost vladajucoj ideologiji. | tu
se javlja paradoks — policija koja vise nema posla (jer u drzavi nema niti jednoga zatvorenika i
svi su lojalni vlasti) dolazi u opasnost vlastitoga opstanka te sama mora stvarati protivnike
vlasti. Kako bi vlast uvjerio u potrebu njenoga opstanka, Sef policije nareduje jednome od

svojih ljudi da pocini politicki zlo¢in:

,NAREDNIK: Isuse, Isuse, ali ja sam policajac!...

SEF POLICIJE: Vise policajac nego bilo ko drugi. Ali bas kao policajac, praveéi se
pred drugima da niste policajac, vi ste policajac, i to dvostruki. Ali biti policajac i
praviti se pred samim sobom da niste policajac — to znaci biti policajac duboko,
¢udesno, rekao bih, punim grudima, biti superpolicajac, kao nijedan drugi policajac na

svetu, takorec¢i — dvostruki policajski policajac.” (Mrozek 1982: 54).

Nasuprot Beckettovim i lonescovim tekstovima, u kojima apsurd proizlazi iz
nemogucnosti dobivanja odgovora na temeljna pitanja cCovjecanstava, kod Mrozeka on
proizlazi i iz drustveno-politickih prilika u kojima likovi zive. Likovi Policije prihvacaju

namijenjene im druStvene uloge i neupitno se podvrgavaju vladajucoj ideologiji, ¢ak po cijenu

¥pojmovi apsurda i groteske Eesto se koriste kao sinonimi, iako to ustvari nisu. Medutim, do te su mjere bliski
da bi se naziv teatar apsurda mogao zamijeniti nazivom teatar groteske. Madarski povjesni¢ar knjizevnosti
Péter Miiller u svojoj knjizi o dramaturgiji Istvana Orkénya, A4 groteszk dramaturgidja, tako Koristi naziv
dramaturgija groteske za naziv istog razdoblja u madarskoj knjizevnosti. Razlika izmedu apsurda i groteske
sastoji se u tome $to je apsurd metafizicki, a ne esteticki fenomen te je vezan uz razinu sadrzaja, dok je groteska
sredstvo oblikovanja. Drugim rijeima, u apsurdnim tekstovima izrazava se apsurdna realnost, a groteska sluzi
kao izrazajno sredstvo. Apsurd nije nuzno vezan uz grotesku, odnosno ne mora poprimiti iskljucivo groteskno
obli¢je. Apsurd i groteska javljaju se u vrijeme kada je naruSen sustav drustvenih normi i vrijednosti i sluze
naglaSavanju ¢ovjekova osjecaja otudenosti u svijetu te stoga ¢ine vazan dio tekstova moderne i suvremene
drame (usp. Sindic¢i¢ Sabljo 2011: 294).
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gubitka vlastite osobnosti. | dok su Ionescovi likovi izgubili sposobnost mi$ljenja pod
utjecajem masovne kulture i malogradanskoga konformizma, likovi Policije su zarobljenici

drustvenoga uredenja koji im je oduzeo mo¢ kritickoga prosudivanja:

,NAREDNIK: Hteo sam da vam kazem da i kao ovakav ili kao onakav smatram da ne
treba da pijem s vama, gospodine Sefe. Jer ako treba da sam policajac, ne mogu se
sloziti da vi pijete sa zatvorenikom, §to zna¢i sa mnom, jer sam stvarno zatvoren. A
ako sam zatvorenik, zaverenik kojega se boji i sam general, ¢ak i sama vlada, onda
opet ne mogu piti s vama.

SEF POLICIJE: Zasto?

NAREDNIK: Jer onda, kao takav, moram da se drzim saglasno s moralom i ulogom

zatvorenog zaverenika i ne mogu piti s predstavnikom vlade, sa Sefom policije.

(Mrozek 1982: 58-59)

Policija je ve¢ prvom inscenacijom, u reziji poznatoga poljskog kazaliSnog redatelja
Jana Swiderskog, polu¢ila veliki uspjeh te je utvrdila Mrozekov nacionalni ugled i omoguéila
mu znatnu popularnost. Publici je drama nedvojbeno predstavljala kritiku totalitaristiCkoga
rezima, a tu je kritiku zaokruZzila 1 simboli¢na recenica: ,,Zivjela sloboda®, koju na kraju
drame uzvikuje nekada$nji narednik-provokator, sada prisiljeni politi¢ki zatvorenik. Nakon te
je recenice, kako se Mrozek u Baltazaru prisje¢a, medu publikom nastao muk, da bi nedugo

zatim poceo ,,jedinstveni uragan odobravanja koji nije prestajao.” (Mrozek 2008: 180)

Krajewska piSe kako je Mrozek kriticarima oduvijek stvarao probleme. Kada je
izveden Tango kriticari su pisali da bolje djelo od toga nikada nece napisati. Medutim, kasnije
je napisao Emigrante. U trenutku uvrStavanja Mrozeka medu dramaticare apsurda pojavile su
se kritike da je on realisti¢ni pisac. A kada se Cinilo da se njegove drame moZe okarakterizirati
kao antitotalitarne, Mrozek pise Wdowy, metafizicnu farsu o smrti i prolaznosti. | polemike
vezane uz analizu njegovih djela uvijek su se kretale u znaku suprotstavljanja apsurda s
realizmom. Usporedivalo ga se s Beckettom i Cehovom. Esslin ga je, kao §to je veé redeno,
okarakterizirao kao dramaticara apsurda, Jan Kott ga naziva ,realistom nad (...) poljskim
apsurdom*, Brater to klasificira kao ,,apsurd, odnosno realizam®, dok Kelera pise kako se
kasnija djela, poput Emigranata i Portreta, nikako ne mogu smatrati dramama apsurda (usp.
Krajewska 1996: 79 — 83).

Krenimo dakle od Emigranta, drame koju su kriticari toliko skloni povezivati s

poljskom poslijeratnom stvarno$¢u. Medutim, predstavljaju li Emigranti uistinu i isklju¢ivo
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realisti¢no djelo o problemu emigracije? Slozit ¢emo s Krajewskom, koja u ovoj Mrozekovoj
jednodinki isti¢e i jedno drugo znacenje emigracije. Emigracija tu ponajprije predstavlja
emigraciju iz stvarnosti u svijet fikcije, koju projektiraju glavni junaci drame AA i XX (usp.
ibid.: 83).

U Emigrantima se radnja odvija negdje na rubu svijeta, u zatvorenoj klaustrofobi¢noj
sobi dvojice emigranata. AA i XX nemaju kontakt s vanjskim svijetom. Taj se svijet dogada
negdje pored njih i oni njemu ne sudjeluju. Tako se na kolodvoru ponasa XX: ,, Telefoniraju.
(...) Ja nisam telefonirao.” ,,Citaju. Ali ja nisam ¢itao.*, ,,Kupuju karte na blagajnama. Ja
nisam kupio.“ (Mrozek 1982: 153) | tu se pojavljuje jedan od toliko ponavljanih motiva u
Mrozekovim dramama, motiv izolacije. Mrozekov prostor je zatvoren; to je prostor otudenja.
Upravo tako odsjeceni od vanjskoga svijeta, u izolaciji male sobe u suterenu otudeno Zive nasi
emigranti: ,,Idu na sprat. (Odmice se od zida.) Nista ti nije kao stanovanje ispod stepenista.
Sve mozes$ da Cujes preko cevi. Kanalizacione cevi, vodovodne cevi, cevi centralnog grejanja,
cevi za izbacivanje dubreta, ventilatori... Ja ovde ¢ujem kad oni izlaze i kad oni dolaze, kad
lezu u krevet i kad ustaju. Cujem kad se peru i koriste kanalizaciju. Kad se ventiliraju, prazne
i razmnozavaju. (...) Ponekad mi se ¢ini da stanujemo u njihovom trbuhu. Kao mikrobi. Samo
pogledaj ove cevi, zar te ne podsecaju na creva? Zar ne izgledaju kao creva? (...) A mene to
sve podseéa na utobu. Zivimo ovdje kao dvije bakterije u nekom organizmu. Dva strana
tijela. (ibid.: 167 — 168)

Krajewska u drami razlikuje dvije stvarnosti koje okruzuju suterensku sobu
emigranata. Medutim, ni u jednoj od te dvije ,,stvarnosti AA i XX ne sudjeluju te stoga one
gube svoj realni karakter. Prva stvarnost je ona koja ih okruzuje. Ona je tuda, neprijateljska i
nedostupna, mada u djelu nema informacija o kojoj se zemlji radi i kakav je njen odnos prema
stancima. Jedina cinjenica koju posjedujemo informacija je o teskom fizickom poslu XX-a
koji ga je doveo do bolesti. Stvarnost do emigranata dolazi putem zvuka, kroz cijevi, te na
neki nacin i postoji jedino kao zvuk. Emigranti s tom stvarnos¢u imaju kontakt jedino kad
izadu na ulicu, ali i tada od XX ne dobivamo njenu pravu sliku, ve¢ rezultat njegove fantazije
koju demaskira AA. Druga stvarnost je ona ostavljena, koja postoji samo u njihovom
pamcenju. Medutim, nakon dugoga boravka izvan zemlje sve je teze sjetiti se te stvarnosti,
proslost se mitologizira u pricama, a njezino pravo lice se zamagljuje, stoga niti jednu od te
dvije stvarnosti ne mozemo smatrati istinitima i reprezentativnima (usp. Krajewska 1996:
203-207):

»AA: SeCam se, seCam se, seCam se... Ali ja se niceg ne seCam!
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XX (iskreno zacuden): Kako se ne se¢a$?
AA (skoci s kreveta i hoda po sobi): NiCeg se ne seCam, i neCu da se seCam! Stalno
samo: ,,Secas se ovog, secas se onog...“ Stalno, vecito, veé godinama!“34

Mrozekovo neodredeno imenovanje likova poput AA 1 XX tipi¢no je za dramu
apsurda. U drami apsurda broj likova je obi¢no reduciran i ¢esto dolaze u paru (Pozzo i
Lucky, Vladimir i Estragon), kako bi se naglasila jedna od glavnih briga drame apsurda,
odnosno raspad temelja komunikacije. Znacajka Mrozekove karakterizacije likova je 1 njihova
stereotipizacija. Njegovi likovi su stereotipni, izrazavaju se nau¢enim frazama i kliSejima te
su nerijetko izjednadavani s drustvenim funkcijama koje obavljaju.*® Blonski je Mrozekovu
stereotipiju izmedu ostalog sveo na opoziciju intelektualca i prostaka, pri ¢emu je
intelektualac onaj koji unaprijed gubi, jer u Mrozekovom svijetu intelekt, poput vrline,
mudrosti i lijepog, nije djelotvorna sila.*® Suprotstavljanje intelektualca i prostaka najjasnije je
prikazano upravo u Emigrantima, u likovima AA i XX. Prisjetimo se samo nekih recenica
AA: ,,0, Boze! Boze mojih predaka... i tvojih. Ali pitam se ponekad da li su oni zaista imali
zajedni¢kog Boga.“ i ,,Hoc¢u da okajem grehe predaka. Nasi preci nikad nisu zajedno pili.*
(Mrozek 1982: 174, 191). Dok prostak (XX) svu mudrost sazimana sljedec¢i nacin: ,,Kad
drzim, imam. A kad pustim iz ruku, nek ide.” (ibid.: 187)

Lik prostaka fascinira Mrozeka te ¢e se javiti i u drugim njegovim dramama, mozda
najizrazenije u liku Edeka u Tangu. Prostak je onaj koji kao Edek ,,svoje zna“, za kojega
postojanje nije problemati¢no. Intelekt pak sluzi opravdavanju ili skrivanju agresije i pohlepe,
a prije svega straha te stoga Blonski Mrozeka naziva pjesnikom straha (usp. Blonjski 1982: 8
— 9). Intelektualac Zeli pod¢initi prostaka, zeli njime zavladati. AA nam u pocetku djeluje
nadmo¢no: najprije pobjeduje razotkrivajuci laz XX-ove izmisljene price o kolodvoru, da bi
zatim razotkrio XX-ovo neznanje i pokazao njegovu Skrtost otkrivaju¢i mu kako je umjesto
mesne konzerve kupio konzervu za pse. Tragizam XX-a proizlazi iz komi¢nosti — konzervu za
pse kupio je iz Skrtosti, jer je bila jeftinija, a ne znajuci jezik nije niti mogao procitati opis.
Stovise, nije primijetio ni sli¢icu psa na konzervi. Komiéna scena te situacije, u kojoj se XX

svim silama brani pred priznanjem da je kupio psecu hranu jer priznanje bi znacilo poniZenje,

% (ibid.: 161)

% U drami Policija tako se javljaju likovi Sefa policije, Narednika-provokatora, Zatvorenika i Generala. U drami
Wdowy postupak je sli¢an te su likovi sljede¢i: Udovica Prva, Udovica Druga, Udovica Tre¢a, Gospodin Prvi,
Gospodin Drugi i Konobar.

% Blonski pide kako se Mrozekovi likovi slau u opozicije koje se uzajamno i razli¢ito prepliéu te navodi
sljedece primjere: intelektualac — prostak (Karol, Emigranti, Grbavac), intelekt — tijelo (Na pucini, Tango), red —
bezvlasée (Sretan dogadaj), dvoli¢nost — grubijanstvo (Krojac, Tango, Sretan dogadaj), pri¢anje — djelovanje
(Striptiz), konvencija — impuls (Zabava, Klaonica), civilizacija — barbarstvo (Tango, Krojac, Lov na lisca), napor
— lakoc¢a (Tango, Sretan dogadaj), poezija — proza (Zabava, Kinolog u nedoumici), laz — istina (Klaonica,
Emigranti), kukavi¢luk — agresija (Striptiz, Karol, Emigranti) (usp. Blonjski 1982: 14).
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zavrSava tragi¢nim zaklju¢kom XX-a: ,,Ako je za macke, mogao bih da pojedem, no ako je za
pse, ne mogu. To nikako! Zar sam ja pas da jedem pasju hranu?“ (Mrozek 1982: 167)
Psihi¢ko mucenje sadrzano u djelovanju AA pokazuje se kobno i za njega. XX, ogoljen i pun
frustracija, svoj bijes okrece na AA-a i pocinje igrati njegovu igru. Tako mu osvjeséuje
Cinjenicu kako nikada neée napisati knjigu o ropstvu i kako nikada nece oti¢i od njega, jer
»prostak lakse biva dovoljan sam sebi: medutim AA umire od straha pred samocom*
(Blonjski 1982: 19). Drama zavr$ava zvukovima hrkanja prostaka i sve glasnijim i bolnijim

jecanjem AA-a, jer je intelektualac kod Mrozeka unaprijed osuden na poraz.

Portret je sljedeCa Mrozekova drama koja se svojim sadrzajem veze Se Uz temu
staljinistiCkih obracuna. Jerzy Jarocki (1929. — 2012.), jedan od najznacajnijih poljskih
kazali$nih redatelja, Smatra kako ustaljeno pisanje kritike o Portretu iskljucivo u kategorijama
staljinistickih obra¢una samo banalizira djelo. Za njega je Portret djelo o prokletstvu
ideologije koja prelazi okvire staljinistickoga vremena, djelo o uniStavanju i redukciji svih
ljudskih vrijednosti (usp. Jarocki prema Krajewska 1996: 84). Krajewska takoder odbacuje
Citanje Portreta isklju¢ivo kao realisti¢nog djela, te drzi kako Portret danas prije svega
fascinira svojim problemom zamke u koju ¢ovjek upada djelovanjem povijesti i sudbine ili

posljedicom vlastitih djela (usp. Krajewska 1996: 84).

Drama povrSinski opisuje jednu realisticnu situaciju za staljinisticko doba, kada
prijatelj prijatelja prokazuje vlasti, a $to za posljedicu ima smrtnu presudu. Sama tema djela
vrijedna je tragedije, ali opet do tragedije ne dolazi. Presuda nije izvrSena, Anatol izlazi iz

zatvora, a griznja savjesti se javlja tek nakon nekoliko godina, kada ju je bilo slobodno imati:

»ANATOL: Zasto mi to govori§?
BARTODZIEJ: Uvijek sam ti to htio reci.
ANATOL: Ne, ne uvijek.

BARTODZIEJ: Dobro, ne odmah, ali brzo.
ANATOL.: Kako brzo?

BARTODZIEJ: Ve¢ ubrzo nakon.

ANATOL.: Kako brzo!

BARTODZIEJ: No, ve¢ nekoliko godina poslije.
ANATOL: Koliko godina?

BARTODZIEJ: Dvije, tri...
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ANATOL: Cetiri? A mozda pet ili, toénije, sedam? Onda kad se ve¢ moglo imati
savjest? Pa &ak i trebalo?*’

Potencijalna tragedija u Portretu prelazi u prividnu komediju jer su likovi, kao i u
ostalim Mrozekovim dramama, liSeni mogucnosti da budu tragi¢ni junaci. NiSta im ne
uspijeva, Cak ni zlo¢in. Ne dopustaju¢i da dosegnu dimenziju tragi¢nih junaka, Mrozek
kompromitira svoje likove te oni u konacnici ispadaju smijesni: ,,Ja sam od ubojstva, a ne od
manjih zloCina. Ja sam kraljevski, shakespeareovski, mitoloski. Ja sam kralj nad svim drugim
griznjama savjesti. A kako sada ja izgledam? Glupo.“*® (ibid.: 203)

Medutim, ispod politicke povrSine drame, ispod retuSiranoga portreta Josifa Staljina,
nalazi se dublji problem ovog djela — problem nepostojanja reakcije. Djelovanje koje za
sobom ne nosi posljedice zatvara likove u zamku i izolira ih od svijeta, jer §to god da se ucini
neée donijeti posljedice i stoga sve ispada nevazno: ,,Napravio sam svinjariju i §to iz toga
proizlazi? Nista, najviSe griznja savjesti ili utvara. Ali konkretno? Apsolutno nista. Ali kada bi
se ti osvetio za to §to sam ja napravio, tada bih osjetio da sam neSto napravio. Bile bi nekakve

posljedice iz vana, nekakva veza netega s ne¢im i pukla bi samica.“* (ibid.: 225)

Mrozekovi likovi teze za nedvosmisleno$éu, Zele da krivnja i kazna budu jasno
odredene. Oni teze za jasno odredenim vrijednostima u ravnodusnom svijetu u kojemu je
narusen sustav drustvenih normi. Ta ¢eznja za vrijednostima kod Mrozekovih je likova toliko
izrazena da Cak pristaju na zivot u nestvarnosti, izolaciji, zagledani u portret, kako bi se
zastitili od kaosa, a mozda i od obi¢ne dosade (usp. Krajewska 1996: 96-97): ,,Da, mala
samica s velikim portretom na zidu. Cinilo mi se da ée me On, koji je bio voda cijeloga
svijeta, povezati s cijelim svijetom, da ¢u gledaju¢i u njegov portret vidjeti zivi svijet.

Zabluda, naravno. To je bio samo portret. (...) Osim toga, bio je retusiran.“*° (ibid.: 226)

Krajewska o Mrozekovom Portretu zakljuéuje isto §to je o Witkacyjevim Susterima

pisao Ziomek, odnosno kako je junak drame upravo dosada: ,,Imati nekakvu razonodu,

% ANATOL: Dlaczego mi to mowisz? BARTODZIEJ: Zawsze ci to chciatem powiedzieé. ANATOL: Nie, nie
zawsze. BARTODZIEJ: Dobrze nie od razu, ale wnet... ANATOL: Jak wnet? BARTODZIEJ: Juz wkrotce
potem... ANATOL: Jak wkrétce! BARTODZIEJ: No, juz w parg lat potem. ANATOL.: Ile lat? BARTODZIEJ:
Dwa, trzy... ANATOL: Cztery? A moze pi¢¢, czy doktadnie siedem? Kiedy juz mozna bylo mie¢ sumienie? A
nawet nalezato?” (Mrozek 1994: 223)

% Ja jestem od morderstwa, nie od pomniejszych zbrodni. Ja jestem krélewski, szekspirowski, mitologiczny.
Jam krol ponad wszystkie inne wyrzuty sumienia. A teraz jak ja wygladam? Ghupio.”

% Zrobilem $winstwo i co z tego wynika? Nic, najwyzej wyrzut sumienia, czyli widmo. Ale konkretnie?
Absolutnie nic. Ale gdybys ty si¢ zemscit za to, co ja zrobitem, wtedy ja bym poczul, ze co$ zrobitem. Bylyby
jakie$ konsekwencje z zewnatrz, jakis zwiazek czegos z czyms i peklaby izolatka.”

0 Tak, mata izolatka z duzym portretem na $cianie. Wydawalo mi sie, ze On, ktéry byt przywodca catego
$wiata, potaczy mnie z calym $wiatem, ze patrzac na jego portret, zobacz¢ zywy $wiat. Ztudzenie, oczywiscie.
To byt tylko portret. (...) W dodatku retuszowany.”
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nekakvo uvijerenje da u Zivotu jo§ nesto postoji. Stogod osjetiti, §togod pomisliti, netega se
bojati, za ne¢im teZiti. Jednom rijedju — kako se ne bi dosadivalo.“* (ibid.: 198 ) I u jednoj i u
drugoj drami glavni su junaci razocarani politickim idealima te je za njih svijet izgubio

smisao.

Sve tvrdnje o Mrozekovom realizmu osporava i suvremeni Citatelj, koji u njegovim
djelima ne nalazi realije pedesetih i Sezdesetih godina 20. stoljeca, ve¢ pronalazi univerzalne
teme vezane uz temeljna pitanja Covjecanstva. Sli¢no ih je Sezdesetih godina prosloga stoljeca
pobijao Citatelj sa Zapada, koji Mrozeka nije i$¢itavao u politickom, ve¢ u metafizickom
kljucu. Realija i konotacija na tadasnju vlast u Poljskoj zasigurno ima, ali bilo bi sasvim
pogresno okarakterizirati Mrozekove drame kao antitotalitarne ili realisti¢ne, budu¢i da se iza
te politicke povrsine krije dublje znacenje: ,,Mrozek se ubraja medu najbolje dramaturge
generacije koja se sjetila analizirati strah i ludilo njihova vremena, a ujedno zapisati doprinos
toga vremena u povijest CovjeCanstva® — ;i to daje tim dramama viSi rang od obi¢nih
politickih polemika te je izvor njihovih univerzalnih znacenja — ispod povrsine politicke satire
kod njih se pojavljuje isto Sto i kod teatra apsurda na Zapadu, zanimanje za prirodu ljudskoga

«42

stanja.“™ (Esslin prema Krajewska 1996: 85)

Mogli bismo zakljuciti kako djela Stawomira Mrozeka predstavljaju odredeni balans
izmedu tzv. isto¢noga i zapadnoga teatra apsurda. Mrozek spaja to stanje metafizicke tjeskobe
i straha, proizaslo iz svijesti o kaosu svijeta i nedostatku smisla koje je prisutno u
zapadnoeuropskoj drami apsurda, sa stvarnim tjeskobama i strahovima covjeka na
totalitaristickom Istoku. Njegov dramski prvijenac, Policija, moze se tako okarakterizirati kao
realistiCan prikaz apsurdne stvarnosti, jer Mrozek nije morao izmisljati besmisao: on je bio
prisutan u svakom socijalistickom uredu, svakoj socijalistickoj instituciji i njemu tako dobro
poznatoj novinskoj redakciji. Na stanovit na¢in apsurd mu je pruzao sigurnu platformu unutar
koje je mogao slobodno pisati o apsurdnoj istini zivota u totalitaristickoj drzavi, buduci da je

cenzura u Poljskoj takva djela pustala u javnost jer su tobozZe bila o smislu Zivota.

1 Mieé jaka$ rozrywke, jakie§ przekonanie, ze co$ jeszcze w zyciu chodzi. Co$ poczué, co$ pomysleé, czego$
si¢ ba¢, za czyms tgskni¢. Jednym stowem, zeby si¢ nie nudzito”

2 Mrozek nalezy do najlepszych dramaturgdw tej generacji, ktorej przyszto analizowa¢ strach i szalenstwo ich
czasow, a zarazem zapisa¢ wktad tych czasow w histori¢ ludzkosci” — ,,i to daje tym dramatom rangg wyzszych
od zwyktych politicznych polemik oraz jest zrodtem ich uniwersalnych znaczen — pod powierzchnia politycznej
satyry pojawia si¢ w nich to samo, co w tetrze absurdu na Zachodzie, zainteresowanie naturg ludzkiej kondycji.”
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5.2. Tango ili o smislu revolucije

Mrozek u europskim razmjerima postaje poznat tek nakon izvedbe Tanga, drame po
kojoj ¢e ostati zapaméen sve do dana$njih dana. Tango je prvi put izveden u Beogradu.
Medutim, tek se varSavska premijera 7. srpnja 1965. godine, koja je viSe od pola stoljeca
predstavljala najznacajniji dogadaj u povijesti poljskoga kazalista, drzi onom pravom (usp.
Esslin 1988: 319). Tango oznacava i svojevrsnu prekretnicu u Mrozekovom radu jer
predstavlja prijelaz njegovog tematskog kruga, koji je obilovao aluzijama na poljsku

stvarnost, na vise univerzalna pitanja te se takoder poklapa s njegovim napustanjem Polj ske.®

Tango je slozeno djelo koje otvara visSe razli¢itih tema 1 moZe se interpretirati na vise
nacina. Interpretiran je, medu ostalim, i kao parodija Hamleta jer pokazuje mladoga covjeka
zaprepaStenoga ponaSanjem njegovih roditelja, duboko posramljenoga maminom
razvratnos$éu i ocevom ravnodusnosti (usp. Esslin 1988: 319). Blonski u radnji Tanga nalazi i
problem neuspjeloga sazrijevanja. Artura drzi nezrelim, objas$njavajuéi to Cinjenicom da
nikada nije bio odgajan, jer zapravo nikada nije naiSao na otpor. Artur stoga ponavlja
uobicajen obiteljski konflikt, odnosno pobunu protiv oca kao nuznu formu sazrijevanja (Usp.
Blonjski 1982: 21 — 22).

Artur se bori sa situacijom koju je zatekao u domu. Prostor u prvom i drugom ¢inu

Tanga obiljezen je neredom i kaosom, koji su nastali kao posljedica bunta protiv tradicije:

»ARTUR (lupi pesnicom o sto): Dabome! U ovoj kuéi vlada mrtvilo, entropija i
anarhija! Kada je umro deda? Pre deset godina. | niko od tog vremena nije pomislio da
ukloni odar! To je neshvatljivo! Dobro §to ste bar dedu uklonili!

EVGENIJE: Nismo ga mogli duze drzati.“ (Mrozek 1982: 84)

Avangardni umjetnik Stomil i njegova Zena Eleonora imali su koga Sokirati 1 protiv
Cega se buniti, dok njihov sin Artur nalazi svijet u kojemu je sve slobodno: ,,Ali zar ti ne
shvatas, tata, da ste mi oduzeli poslednju moguénost? Toliko ste dugo bili antikonformisti da

su najzad pale poslednje norme protiv kojih bi se Covek joS mogao buniti. Za mene niste

* Mrozek Poljsku napusta 1963. godine i odlazi Zivjeti u Italiju, potom u Francusku te naposljetku u Meksiko .
Medutim, Mrozek i dalje ostaje prisutan  u poljskom kulturnom Zivotu; njegove tekstove objavljuju poljski
Casopisi, a drame se i dalje izvode, $to njegovo odsustvo €ini relativno neprimije¢enim. Mrozek nije bio dio
poljske emigrantske zajednice i pisac-disident kojemu rad u rodnoj zemlji nije bio mogu¢, ve¢ je svojevoljno
napustio Poljsku, kojoj se tijekom svoga Zivota vi§e puta vracao te je napustao. Tijekom emigracije mogao je
dolaziti u Poljsku, a njegovi su se tekstovi slobodno izvodili sve do 1968. godine, kada je Mrozek u francuskim
dnevnim novinama Le Monde osudio poljsku invaziju na Cehoslovacku. Sedamdesetih je godina ponovno vraéen
na pozornicu (usp. Sindici¢ Sabljo 2011: 290).
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ostavili nista, nista! Nedostatak normi postao je vasa norma. A ja mogu da se bunim jedino
protiv vas ili protiv vase raspojasanosti.“ (ibid.: 88 — 89) Artur zeli vratiti te izgubljene
vrijednosti kako bi stvorio red, a pocetak toga vidi u formi tradicionalnoga vjencanja s
rodakinjom Aljom.

Napetost izmedu kaosa (nabacana soba) i forme (uredna soba) u Tangu dolazi u prvi
plan. Tako u trecemu ¢inu nestaje onaj nered iz prvoga i drugoga Cina te iz kaosa nastaje red,
svi su pocesljani, prikladno obuceni i sve je spremno za vjenc¢anje. Unato¢ tome do vjencanja
ne dolazi. Artur odustaje jer je izasavsi iz kuce shvatio kako povratka nema i da stara forma
nece spasiti svijet: ,,(...) ali povratka nema, nema, ova stara forma nece nam stvoriti stvarnost,
ja sam se prevario!“ (ibid.: 134) Blonski naglasava kako taj energi¢an preokret, koji vodi
prema Katastrofi, nije posljedica djelovanja drugih likova, ve¢ se rada u Arturu samome ili u
vanjskome svijetu koji se nije htio pod¢initi njegovim idejama (usp. Blonjski 1982: 23). Kada
je shvatio da su tradicionalne vrijednosti uniStene i da ih se ne moze nametnuti silom, Artur se
opija i dolazi do zaklju¢ka da je jedino S§to preostaje gola vlast, jer ,,vlast je takoder pobuna,
pobuna u obliku reda“: ,,Moguca je samo vlast! (...) Samo se vlast moze stvoriti ni iz Cega.
Samo vlast postoji, makar niceg ne bilo.” (Mrozek 1982: 141)

Jan Blonski svjetski uspjeh Tanga vidi u pokretanju univerzalnoga pitanja o problemu
krize i vjerojatnoga kraja civilizacije, koja je tvrdoglavo gurala ,,naprijed*. Tango se naslanja
na odgojni model s kojim su problem imala sva razvijena drusStva te je u konacnici zadrzao
viSeznacnu interpretaciju koju je bilo moguce okrenuti protiv svih totalitarizama, toboZnjih
desnih, kao i prividno lijevih (usp. Blonjski 1982: 25). Martin Esslin, nadalje, Tango vidi kao
danas ve¢ klasi¢an odgovor na temu revolucije: ,revolucijski pokret pocinje u krilu
aristrokratske avangarde, ¢iji programski ikonoklazam uniStava temelje staroga poretka; zatim
postupno, kada se ve¢ stisavaju idealisti¢ni zanosi, prikljucuju se uskogrudni konformisti, a
sve zavrSava kona¢nim utonuc¢em u nista drugo, doli korupciju i nerazumnu potjeru za

vlagéu.«“* (Esslin prema Krajevska 1996: 89).

Vodeni tom Esslinovom interpretacijom Tanga kao odgovora na smisao revolucije,
mogli bismo povuéi paralelu izmedu Mrozeka i Witkacyja. Jan Kott pisao je kako se u
Mrozeku skrivaju Witkacy i Gombrowicz: ,,O0d Witkacyja u Tangu je salon, revolver, hulja u

salonu i trupla u salonu. Od Gombrowicza tu su jezik i temeljne filozofske i psiholoske

# ruch rewolucyjny zaczynia si¢ w lonie arystrokratycznej awangardy, ktérej programowe obrazoburstwo
narusza podstawy starego porzadku; potem stopniowo, kiedy juz wygasaja idelistycze porywy, przylaczaja si¢
matostkowi konformisci, a wszystko konczy si¢ ostatecznym pograzeniem w niczym innym, jak w korupcji i
bezrozumnej pogoni za wtadza” (Esslin prema Krajevska 1996: 89)
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opozicije.“*® (Kott prema Krajewska 1996: 89) | premda je Mrozek priznao da je
Gombrowicza ¢itao vrlo rano te da su Gombrowiczeva djela na njega ostavila snazan dojam,
Witkacyja prvi put Cita tek 1963. godine, kada je ve¢ napisao poprili¢an broj dramskih
tekstova, ali ipak nesto prije izlaska Tanga (usp. Stephan prema Sindi¢i¢ Sabljo 2011: 297).

Ve¢ smo i ranije spominjuc¢i Witkiewicza dali naslutiti na njegov odjek u Mrozekovim
djelima. U Tangu od Witkiewicza odjekuje motiv kartanja, koje u Vodenoj Koki Otac igra sa
zidovskim mesSetarima, dok izvana dopiru zvukovi revolucije. U Tangu partiju karta
nastavljaju Edek, Eugenija, Stomil i Eleonora dok Artur priprema tragediju, svoju vlastitu
malu revoluciju koja se, medutim, pretvara u farsu. Artur nagovara oca da ubije ljubavnika
svoje zene, Edeka. Stomil naposljetku pristaje, uzima pistolj i ulazi u sobu, ali Artur ne ¢uje
zvukove pucnja. Ulazi u sobu i ima $to vidjeti — umjesto da izvrsi ¢in, Stomil se pridruzio

njihovoj partiji karata:

»ARTUR: Tata... s njima?

STOMIL: Tako ispade... nisam ja kriv...

ELEONORA: Stigao je ba$ na vreme. Nismo imali ¢etvrtoga.
ARTUR: Kako mozes, tata!

STOMIL: Pa rekao sam ti da ¢e ispasti farsa.” (Mrozek 1982: 116)

S Witkacyjem Mrozeka veze i naslovni tango, koji se javlja u zadnjoj sceni Sustera
kada Fi¢firic-Hohol poziva kneginju Irinu Wsiewotodownu na ples. Revolucionar Sajetan
umire kao zrtva vlastite majke — revolucije, dok u pozadini odjekuje daleki tango. Kod
Mrozeka tango plesu prostak Edek i ujak Eugenije u posljednjoj sceni istoimene drame te
Artur umire uz pozadinske zvuke tanga La Cumpariste, kao Zrtva gole vlasti kakvu je
zagovarao. | upravo ta posljednja scena predstavlja klju¢ za otkrivanje smisla cijele drame.
Blonski to interpretira na sljede¢i nacin: ,,Pobuna protiv konvencija ili tainje, protiv
vrednosti koje ogranicavaju Zelje jedinki — zavrSila se u Spilji pecinskog coveka.* (Blonjski
1982: 25) Prema tome, i kod Witkacyja i kod Mrozeka javlja se jedno te isto pitanje svrhe
revolucije i njezinoga znacaja, koja je razocaranjem glavnih junaka u vlastite ideje i njihovim
shva¢anjem besmisla revolucije ocijenjena negativno. ,,Edekov i Eugenijev ples tanga je
protiv publike. Pokazuje pobjedu primitivizma, gluposti 1 prostastva. Taj tango ne nasmijava

niti Sokira, nego uzasava.“*® (Krajewska 1996: 94)

%.,Z Witkacego w Tangu jest salon, rewolwer, drah w salonie i trupy w salonie. Z Gombrowicza jezyk i
podstawowe opozycje filozoficzne i psychologiczne.” (Kott prema Krajewska 1996: 89)

% Tango tanczone przez Edka z Eugeniuszem jest przeciw publicznosci. Pokazuje zwyciestwo prymitywizmu,
ghlupoty i chamstwa. To tango nie $mieszy, nie gorszy, ale przeraza.” (Krajewska 1996: 94)
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Tko je, dakle, taj prostak Edek? Edek na pocetku drame egzistira kao sporedna uloga i
predstavlja nevaznu pozadinu. Odnos svih ukucana prema njemu je slican: on ih zabavlja i
ujedno fascinira jer je tako ,,autenti¢an‘: ,,Obogacuje nasu sredinu, unosi kolorit. Zdrav duh
autentiénosti. Cak mi pomoze u oZivljavanju maste. Zna$, nama umjetnicima potrebna je
takva egzotika.” (Mrozek 1982: 110) Njegova uloga je od pocetka komi¢na, njegova glupost
nas zabavlja: ,,prvorazredne sli¢ice, govori on listaju¢i priru¢nik iz anatomije. | upravo tako
komicno i iz drugoga plana Edek dolazi u prvi plan i postaje voda akcije. Od bezopasnoga
budalasa postaje opasan primitivac, koji u novoj ulozi vise ne djeluje tako komi¢no. Edek
preuzima vlast koju Artur nije bio kadar preuzeti jer je u njemu bilo previse ljudskosti da bi
surovim putem mogao provesti vlast. | tako, kao Sto smo vec¢ ranije naveli, intelektualac kod

Mrozeka gubi, a prostak je taj koji pobjeduje.

Krajewska dobro zamjecuje jo§ jednu cinjenicu vezanu uz sudbinu same drame:
,Mrozekova drama je podijelila sudbinu plesa.” (Krajewska 1996: 88) Naime, naslovni tango
prosao je svoju revoluciju. Nakon S$to je godinama bio zabranjen danas spada medu
standardne plesove. Tako je i s Mrozekovim Tangom. Djelo koje je nekada smatrano

avangardnim danas se ubraja medu knjizevne klasike.
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5.3. Wdowy: povratak teatru apsurda u ,,Esslinovom znacenju“

Pisuc¢i o drugacijoj tematici, Mrozek odbacuje tzv. isto¢noeuropski politicki teatar
apsurda te se okrefe univerzalnijim temama blizim stvaralastvu dramatiCara apsurda sa
Zapada. Skidanje naglaska s politike, u neku je ruku omogucilo i reinterpretaciju njegovih
ranijin tekstova, u kojima danasnji Citatelj pronalazi univerzalne probleme izolacije,
izgubljenih vrijednosti, smisla zivota. Dramom Wdowy (Udovice), Mrozek se vraca formatu

jednodinke iz $ezdesetih godina, ali sada u prvi plan stavlja metafizicki osjecaj.

Udovice, nastale 1992. godine, najprije su postavljene na kazaliSne daske u reziji
Erwina Axera u kazaliStu Teatr Wspoiczesny u VarSavi te u reziji Anne Polony i Jozefa
Opalskog u krakovskom kazalistu Stary Teatr. Sam tekst, objavljen tek 1995. godine, nije
dobio veliku paznju kritike te je bio zasjenjen tragicnom komedijom Mitos¢ na Krymie
(Ljubav na Krimu), nastalom godinu kasnije. Krajewska pise kako se Udovice od svih
Mrozekovih tekstova mozda i najizrazenije priblizavaju Esslinovoj definiciji teatra apsurda iz
Sezdesetih godina. Udovice predstavljaju metafizicnu dramu o suStini smrti, govore o
slucajnosti 1 beznadu postojanja, ljudski tragizam predstavljaju u formi farse, koriste simetriju
i likove u parovima, a dijalog dobiva karakter triloga ili se odvija u monoloskoj situaciji — §to

svjedo¢i o povezanosti toga djela s dramom apsurda (usp. Krajewska 1996: 105).

Drama Udovice na prvi pogled djeluje jednostavno i liseno veéih zapleta, ali upravo ta
redukcija ima svrhu predstavljanja svijeta u geometrijskom planu. Jerzy Jarzg¢bski pise kako
se u Udovicama spaja ,,autobiografski Mrozek s geometrijskim Mrozekom®. (Jarzgbski prema
Krajewska 1996: 103) Geometrijski plan ocituje se u simetriji likova i same radnje. Likovi su
predstavljeni u parovima: Udovica Prva i Udovica Druga, Gospodin Prvi i Gospodin Drugi.
Uz njih se javljaju i dva lika koji nemaju svoj par, Udovica Tre¢a (Smrt), koja predstavlja
centralnu os djela, i Konobar, koji je svojevrsni reziser dogadaja. Sto se ti¢e radnje, Udovica
Prva i Udovica Druga svoje muzeve gube na simetrican nacin, oni umiru u medusobnom
dvoboju. Simetrija je prisutna kroz cijelo djelo: Udovica Prva doznaje kako ju je muz varao s
Udovicom Drugom, Udovica Druga na sli¢an nacin saznaje kako je ljubavnica njenoga muza
bila Udovica Prva. Prostor je takoder ureden na simetrican na¢in u odnosu na centar. U drami
tako postoji centralni stol u odnosu na koji je jedan stol s lijeve strane, a drugi s desne.

Simetri¢nost je prisutna i u jeziku, odnosno u re¢eni¢nim konstrukcijama:
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,UDOVICA DRUGA: Nije dovoljno Sto su jedan drugoga izazvali na dvoboj, nego su

se jo$ 1 poubijali.

UDOVICA PRVA: Mogli su se poubijati, ali zasto su ujedno jedan drugoga izazvali

na dvoboj.“*’ (Mrozek 1994: 143)

Dijalog drame Udovice je apsurdan, a u jeziku dominira crni humor: ,,UDOVICA
PRVA: Sto sam se natréala kako bih sve na vrijeme obavila. Moj muZ nije niti prstom
maknuo, iako je to njegov sprovod.“*® (ibid.: 134) | premda je sama tema dvoboja vrijedna
tragedije, udovice se od pocetka drame trude trivijalizirati uzrok smrti svojih muzeva, §to ovo
Mrozekovo djelo jezi¢no priblizava vrsti farse kakva je prisutna i kod lonesca.
Trivijaliziraju¢i smrt u dvoboju, Udovica Druga zakljucuje kako joj je muz umro od prehlade,
jer nije uzeo Sal:

,UDOVICA PRVA: Ako se ve¢ htio boriti u dvoboju bez $ala mogao je to barem
uciniti poslijepodne kada je toplije.

UDOVICA DRUGA: Bas. Ili barem uzeti $al.

UDOVICA PRVA: Da je uzeo $al ne bi se prehladio.

UDOVICA DRUGA: I ne bi umro.*“*®

Udovica Prva smrti svog muza pristupa na sli¢an nacin te je uvjerena kako je njen muz umro

radi loSe probave, jer nije doruckovao doma, nego u gradu:

,UDOVICA PRVA: Mogao se boriti u dvoboju, ako je to ve¢ toliko Zelio, ali nije
trebao jesti u gradu.

UDOVICA DRUGA: Naravno da nije trebao.

UDOVICA PRVA: Upravo tako, mogao je doma pojesti.

UDOVICA DRUGA: Da je doma pojeo, ne bi mu bilo loSe.

UDOVICA PRVA: I ne bi umro.*

Dakle, ¢asnu smrt u dvoboju, karakteristicnu za tragediju kao dramsku vrstu, zamjenjuje

komic¢no-farsi¢na smrt od prehlade i loSe probave (usp. Krajewska 1996: 106).

Simetriju drame Udovice na prvi pogled rusi lik Konobara, jedini lik koji nema svog

para. Konobar je vazan lik u drami, ¢esto se pojavljuje na sceni, kontaktira sa svim likovima i

" WDOWA DRUGA - Nie dosy¢, ze sie pojedynkowali, to si¢ jeszcze pozabijali. WDOWA PIERWSZA —
Mogli si¢ pozabijac, ale po co si¢ od razu pojedynkowac.”

*® WDOWA PIERWSZA — Co si¢ nalatalam, zeby na czas wszystko zatatwi¢. M6j maz nawet palcem nie
ruszyl, cho¢ to przeciez jego pogrzeb.”

* WDOWA PIERWSZA — Jak juz si¢ chciat pojedynkowaé bez szalika, to mogt chociaz po potudniu, kiedy jest
cieplej. WDOWA DRUGA — No wlasnie. Albo chociaz wzia¢ szalik. WDOWA PIERWSZA - Jakby wziat
szalik, to by si¢ nie przezigbit. WDOWA DRUGA — I by nie umart.” (ibid.: 135)

% WDOWA PIERWSZA — Mbgt si¢ pojedynkowa¢, jak juz koniecznie chcial, ale nie musiat jesé¢ na miescie.
WDOWA DRUGA - Pewnie, ze nie musiat. WDOWA PIERWSZA — No wiasnie, mogt zjes¢ w domu.
WDOWA DRUGA - Jakby zjadt w domu, to by mu nie zaszkodzito. WDOWA PIERWSZA — I by nie umart.*
(ibid.: 137)
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publici nosi vazne obavijesti. Stoga bismo mogli zakljuciti kako je Konobarev monolog
upravo dijalog s publikom te da adresat njegovih monologa (gledatelj) u simetriji drame
predstavlja njegov par (usp. ibid.: 112). Konobar ima osobine redatelja drame: organizira
situacije, drzi monologe, on je pokreta¢ akcije. Konobar zna vise od ostalih likova. Tako se,
primjerice, trudi upozoriti Gospodina Prvog, kao i Gospodina Drugog, da ne sjedaju za
sredi$nji stol i da ne plesu s Udovicom Tre¢om, odnosno sa Smréu. Medutim, on je i taj koji
provocira dvoboj Gospodina Prvog i Gospodina Drugog. Krajewska zakljucuje kako takvo
djelovanje Konobara mozemo is¢itati kao Zelju da se stvori situacija ¢asne smrti u dvoboju,
¢ime bi radnja dobila na ozbiljnosti i dostojanstvu i $to bi je u konaénici usmjerilo prema
visokom stilu tragedije (usp. ibid.: 110). Unato¢ Konobarevim pokusajima, do ¢asne smrti ne
dolazi i gospoda umiru u farsi¢nom stilu. Gospodin Prvi, poskliznuvsi se na koru od banane,
Sto je nehotice izazvao Konobar bacivsi koru od banane na pod, a Gospodin Drugi umire

nose¢i mrtvo tijelo Gospodina Prvog, nakon $to je prigodno opisao njegovu smrt:

,GOSPODIN DRUGTI: (nad tijelom Gospodina Prvog) Imao si $ansu da umre§ ¢asno,

ali tvoje predodredenje pokazalo se ja¢im. Umro si slucajno i smijesno, buduéi da si

. v - . e v 1
bio slucajan 1 smij eSan.

U drami apsurda tragedija i komedija gube svoje najbitnije karakteristike: komedija —
komizam, a tragedija — tragizam. Mrozek, kojega su kriticari bili skloniji usporedivati s
Beckettom, vjerojatno zbog Beckettove izrazito uspjeSne recepcije u Poljskoj, pokazuje vise
slicnosti s apsurdom prisutnim kod Ionesca. Za Ionesca je komizam bio intuicija apsurda te ga
je smatrao beznadnim, a tragedija je bila vrijedna smijeha (usp. lonesco prema Krajewska
1996: 86).

Na kraju djela ipak se javlja nekakav oblik tragi¢ne krivice; Konobar, koji je ostale
likove pokusavao sprijeciti od djelovanja koja bi izazivala smrt, na kraju sam izazove njihovu
smrt bacivsi koru od banane. Zbog toga biva kaznjen — Udovica Tre¢a vraca se po njega i
zove ga na posljednji ples. Udovica Tre¢a u drami predstavlja personifikaciju neizbjezne
smrti, a Konobar je taj koji izaziva sluajne dogadaje karakteristicne za svijet farse.
Krajewska stoga zakljucuje kako je u ta dva lika sadrzan alegori¢an smisao ljudskoga zivota
sastavljenoga od neizbjeznosti ljudske sudbine i sluc¢ajnosti postojanja (usp. Krajewska 1996:
111).

8 PAN DRUGI — (nad zwlokami Pana Pierwszego) Miale§ szanse, zeby zginaé honorowo, ale twoje
przeznaczenie okazalo si¢ silniejsze. Zginales przypadkowo i $miesznie, poniewaz byles przypadkowy i
$mieszny.” (Mrozek 1994: 172)
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,Jdovice su napisane nakon pet godina pauze u mojoj dramaturskoj djelatnosti. (...)
pred kraj 1989. nasao sam se u Meksiku. Zajedno sa svojom Zenom, Susanom Osorio,
nastanio sam se na gorskom ranc¢u zvanom La Epifania. (...) Nakon godine dana renovacije 1
gradnje ranca prezivio sam tesku i opasnu operaciju, nesto iz podrucja kardiologije, te je
oporavak trajao jo$ jednu godinu. Po oporavku, izmedu sijecnja i travnja 1992. napisao sam
Udovice.“? Situacija Zivotne opasnosti i meksitka kultura u kojoj smrt nije tabu, veé se o njoj
govori kao o neCemu poznatom i svakodnevnom te je od malih nogu prisutna u odgoju djece,
zasigurno su pogodovali nastanku ove drame. I premda ovo nije prvi put da se kod Mrozeka
javlja problem smrti (smrt je uvijek bila prisutna u Mrozekovim djelima — u obliku opasnosti,
ubojstva, pokusaja samoubojstva), u Udovicama ju Mrozek po prvi puta stavlja u srediste

problema samoga djela.

Mrozekovi dramski tekstovi dijele mnoge znacajke s dramom apsurda na Zapadu
(parodija knjizevne i kazalisne tradicije, kra¢i dramski tekstovi bez Cvrste strukture,
nedostatak prostorno-vremenskih indikacija, stereotipni likovi bez dublje psiholoske
karakterizacije, ¢ijim postupcima nedostaje motivacija). Medutim, Mrozekove drame od
Beckettovih i lonecsovih dramskih tekstova razlikuje upravo njegov naglasak na jeziku (usp.
Sindi¢i¢ Sabljo 2011: 299 — 300). U Mrozekovim ranijim tekstovima (poput Tanga) rije¢i i
misli dana je najznacajnija uloga, nasuprot Ionescu, ¢iji se dijalog sastoji od nizanja
besadrzajnih i besmislenih kliSeja, te Beckettu, ¢ija djela obiljezava izrazita vaznost tiSine, a
svako je razmisljanje samo banalno razglabanje. Stoga bismo mogli zakljuéiti kako se u
kasnim Udovicama apsurdnim dijalogom, crnim humorom i farsi¢nim situacijama
svojstvenim lonescu, Mrozek zapravo i najvise pribliZio teatru apsurda u znacenju koje mu je

dao Esslin.

%2 Wdowy zostaty napisane po pigciu latach przerwy w mojoj dziatalnosci dramatopisarskiej. [...] ...pod kofiec
1989 znalaztem si¢ Meksyku. Razem z moja Zzona, Sunang Osorio, osiedliSmy w gorskim Rancho zwanym La
Epifania. (...) Po roku odbudowy i budowy Rancho przebylem ci¢zka i niebezpieczng operacje, co$§ z dziedziny
kardiologii i rekonwalescencja zabrata mi nastepny rok. Po rekonwalescencji, migdzy styczniem a kwietniem
1992 napisatem Wdowy”. (Mrozek prema Krajewska 1996: 103-104)
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6. APSURD U MAPARSKOJ (?)

,Mi uvijek svugdje kasnimo**

, hapisao je negdje madarski pjesnik Endre Ady (Ady
prema Mihalyi 1969: 1). Tako je i s dramom apsurda, koja na madarske pozornice dolazi tek
kasnih Sezdesetih godina, onda kada je taj avangardni val u zapadnoj Europi ve¢ izgubio Svoj
poCetni intenzitet.>* U Madarskoj se taj dramski trend ¢ak i ne javlja pod istim imenom kao na
Zapadu. Naime, naziv teatar apsurda nikada se nije udomac¢io medu madarskom knjizevnom
kritikom koja je za isto razdoblje u vlastitoj knjizevnosti radije koristila sintagmu drama
groteske.”™ Tome je zasigurno pridonijela i &injenica $to je Sezdesetih godina 20. stolje¢a
apsurd kao svojevrstan pravac u knjizevnosti bio osudivan od strane vladajuce ideologije u
Madarskoj i tadasnjega vodeceg teoreti¢ara realizma, Gyorgya Lukacsa. Lukacs je bio Zestoki
kritiCar moderne umjetnosti, posebice apsurdnih drama Samuela Becketta. Nazivao ih je anti-
realisticnima te je smatrao kako im nedostaje vazna funkcija realistiéne umjetnosti, 0dnosno
funkcija demistifikacije stvarnosti (usp. Lukdcs prema Todke 2011: 103). Najznacajniji
dramatic¢ar apsurda u Madarskoj, Istvan Orkény, svoje je stvaralastvo takoder volio atribuirati
grotesknim, usprkos brojnom etiketiranju i uvrStavanju medu dramaticare apsurda. Vodeni
time te iznenadeni nedostatkom knjizevno-kriticke literature na tematiku teatra apsurda u
Madarskoj, naSem Smo naslovu dodali upitnik, S$to nikako ne zna¢i da apsurda
karakteristiénoga Beckettu, Ionescu ili Mrozeku u poslijeratnoj madarskoj drami nije bilo.
Naime, isti je dramski trend postojao i u madarskoj knjiZzevnosti, samo ponekad drugacijega

imena i nesto kasnije.

Cinjenicu da je apsurd u madarskoj knjiZzevnosti postojao te da je korijene vukao iz
vlastite knjizevne tradicije U Svome ¢lanku o apsurdu u Madarskoj nastoji izloziti Lilla Toke.
Toke analizira tradiciju apsurda u madarskoj knjizevnosti u suprotnosti s vladaju¢im

misljenjem te drzi kako je apsurd knjizevni odgovor na apsurdnost u svijetu, Sto ga ustvari

%% Mi mindig mindenrdl elkésiink”. (Ady prema Mihalyi 1969: 1)

> Tome svjedodi i &injenica da premijera Beckettova Godota, koja je u Poljskoj izvedena veé 1957. godine, na
daske budimpestanskoga kazali$ta Thalia dolazi tek osam godina kasnije, 1965. godine (usp. Mihalyi 1969: 3).

*® Veé smo ranije naveli kako su apsurd i groteska do te mjere bliski da bi se naziv teatar apsurda mogao
zamijeniti nazivom teatar groteske. Madarski povjesni¢ar knjizevnosti Péter Miiller u svojoj knjizi o
dramaturgiji Istvana Orkénya, 4 groteszk dramaturgidja, za opis njegova stvaralastva tako Kkoristi izraz
dramaturgija groteske. Gotovo je i nemoguce pronaéi knjizevno-kriticko djelo koje bi u svom naslovu
sadrzavalo pojam drama apsurda ili teatar apsurda u Madarskoj, a da se odnose na razdoblje pedesetih i
Sezdesetih godina proslog stolje¢a u dramskoj knjizevnosti. Jedini ¢lanci koji se bave tematikom teatra apsurda
u Madarskoj i koje smo uspjeli pronaéi oni su Istvana Eorsija i Gabora Mihalyija objavljeni 1969. godine u
knjizevnom C&asopisu Szinhdz, te ¢lanak Lille T6ke objavljen 2011. godine u knjizi Comparative Hungarian
Cultural Studies, pod nazivom The Absurd as a Form of Realism in Hungarian Literature.
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¢ini bliskim realizmu. Polazi od pretpostavke da se apsurdna knjizevnost, kazaliste i film u
Sredi$njoj i Isto¢noj Europi ne bavi pitanjem Covjekova otudenog polozaja u svijetu te da
isto¢noeuropski apsurd nije posljedica opéega ontoloskog stanja, ve¢ proizlazi iz povijesne
nuznosti. Smatra ga posljedicom traumaticnih dogadanja dva svjetska rata, politickih
ekstremizama 20. stoljeca, autoritarnih represija, neuspjeha faSistickih, socijalistickih i
kapitalistickih ekonomskih pokusSaja te stalnoga birokratskog kaosa i despotizma. Tdke
korijene apsurda u Sredi$njoj i1 Isto¢noj Europi vidi u posljedicama ,,Velikoga rata“. U
okruzenju poslijeratne politicke i ekonomske krize u Madarskoj postaju popularni pisci poput
Franza Kafke, Jaroslava Haseka i Karela Capeka, budué¢i da je groteskna atmosfera u
njihovim djelima, koja je na komican nacin oslikavala deformiran svijet, u kojemu je sve
okrenuto protiv pojedinca, pokazivala nevjerojatnu slicnost s njihovim madarskim

suvremenicima (usp. Téke 2011: 102-104).

Apsurd u madarskoj knjiZzevnosti seze do 1913. godine, kada je objavljena kratka prica
Jenda Heltaija (1871.-1957.), Jagudr (Jaguar). U sredistu prie je novoosnovana novinska
kuca ¢iji novinari u potrazi za zanimljivim pricama sami odlucuju ¢initi kriminalna djela i na
taj naCin postati ekskluzivni reporteri tajanstvenih krada koje je nemoguce rijesiti, kako bi u
konacnici povecali prodaju novina. Heltai kroz glavnog junaka, novinara Jaguara, daje
kriticku sliku nove burzujske industrijske klase, kao i senzacionalizma masovnih medija
orijentiranih isklju¢ivo profitu. Jaguadr predstavlja parodiju popularnih detektivskih romana te

svojom paradoksalnom radnjom u znatnoj mjeri podsjeca na Mrozekovu Policiju.

Lilla Téke kao preteCe madarske drame apsurda navodi joS 1 Jozsija Jenda
Tersanszkyja 1 njegovu trilogiju Kakuk Marci (Marci Kakuk; 1922.), zatim madarskog pisca
iz Transilvanije, Benéa Karacsonya i njegovu seriju novela: Pjotruska (1927.), Napos oldal
(Suncana strana; 1936.)°° i A megnyugvds svényein (Na stazama spokojstva; 1946.), te

madarskoga pisca i dramati¢ara Jenda Rejtéa (1905. — 1943).%

Medutim, ono §to se smatra direktnom preteCcom drame apsurda te moguc¢im zacetkom
toga pravca u Madarskoj (usp. Mihaly 1969: 5, Eorsi 1969: 6) drama je Tibora Déryja, Az
oriascsecsemdje (Divovska beba). Besmislenim situacijama i prividno nepovezanim slijedom
dogadanja 1 dijaloga u drami Déry Zeli prikazati Zivotnu besciljnost i besmislenost koja se

ponavlja iz generacije u generaciju. Govoreci o Déryju i njegovoj drami, Edrsi se nadovezuje

% Naslov ove drame, kao i svih sljede¢ih drama, u prijevodu su autorice rada zbog nepostojanja hrvatskoga
prijevoda vec¢ine madarskih drama koje ¢emo navoditi u ovome radu.
> (usp. Téke 2011: 105)
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na Adyjev citat s pocetka ovog poglavlja (,,Mi uvijek svugdje kasnimo*) te tomu dodaje: ,,ali
ako vrlo rijetko i stignemo rano, onda za to nitko ne &uje“*® (Eorsi 1969: 6). Tako je bilo i s
Déryjevom dramom Az oridscsecsemdje. Déry je svoju dramu napisao rane 1926. godine, ali
je takva sudbina snasla to djelo da desetlje¢ima nije postavljano na kazaliSne daske niti je
objavljivano u tiskanom izdanju te je drama godinama stajala u rukopisu. Déryjeva drama je
prvi put objavljena 1967. godine u casopisu Kortars te potom u tiskanom izdanju nakladnicke
kuce Magvetd, a prvi pokusaj postavljana drame Az éridscsecsemdje na pozornicu ucinila je

jedna amaterska glumacka druzina iz Gy6éral 969. godine.

Iracionalnost u ranim primjerima madarskih apsurdnih djela javlja se kao jedini
razuman odgovor na stalne egzistencijalne nesigurnosti, velike politi¢ke 1 ekonomske krize te
represivna drustvena ustrojstva meduratnoga razdoblja. Zatim, u drugoj polovici 20. stoljeca,
drzava pati od posljedica Drugoga svjetskog rata, komunizma i konac¢no kapitalizma, od kojih
niti jedan nije promijenio taj temeljni osjecaj abnormalnosti. Razo€aranje komunizmom
uzrokovano novim ekonomskim krizama, ideoloSkim dogmatizmom 1 korumpiranom
partijskom birokracijom (koje je isti donio) te situacija post-staljinistickoga politickog
popustanja pogodovala je razvitku novoga vala u apsurdnoj knjizevnosti i kino produkciji
koja se kriticki osvrtala na posljednje povijesne dogadaje. Usprkos neuspjehu revolucionarnih
pokreta iz 1956. 1 1968. godine, razliCite ekonomske i politicke reforme dovele su do
odredenoga stupnja politickoga popustanja. U tim su okolnostima apsurdna drama, film i
knjizevnost postali pogodnom formom izrazavanja svih onih politickih nesuglasja s

vladaju¢om ideologijom (usp. Téke 2011: 105).

Karakteristika poslijeratne madarske drame apsurda je da ne gubi zainteresiranost
politickim stanjem u drustvu. Ona se ne bavi toliko polozajem covjeka u svijetu liSenoga
religijskih korijena i metafizickoga znacenja, nego najve¢im dijelom prikazuje podcinjeni
polozaj Covjeka liSenog slobode u totalitaristickom politickom sustavu. Sredi$nji problem koji
se javlja u djelima vecine madarskih dramatiara apsurda, te i opéenito u madarskoj
knjizevnosti Sezdesetih godina, odnos je vlasti i pojedinca, sile i pod¢injenosti, bas kao i u
djelu koje se smatra prvom madarskom poslijeratnom dramom apsurda, 4z ablakmosé (Perac

prozora; 1957.) Miklosa Mészolyja.

Prve poslijeratne drame apsurda u Madarskoj vezu se upravo uz ime madarskog pisca

Miklosa Mészolyja (1921.-2001.), koji je gotovo istovremeno s razvojem drame apsurda na

% (...) de ha nagy ritkan koran joviink, arrol a kutya se tud.” (Eorsi 1969: 6)
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Zapadu napisao dvije apsurdne tragikomedije, Az ablakmosé (1957.) i Bunker (1959.).
Usprkos ranom nastanku, Mészolyjeve drame tek su Sezdesetih godina dosle na pozornice u
Madarskoj. Tocnije, tada je u Madarskoj izvedena jedino drama Az ablakmoso, koju domaca
publika u pocetku nije najbolje prihvatila (premijera je bila 1963. godine u Miskolcu te je
drama nakon toga imala tek nekoliko izvedbi). Mészilyjeve apsurdne komedije vise su
uspjeha imale na svjetskim pozornicama, prikazivane su u Poljskoj i tadasnjoj Zapadnoj
Njemackoj. Az ablakmoso je premijeru imao 1966. godine u Ausburgu, dok je Bunker tek
nakon tri poljske premijere iz 1967. i 1977. godine, u Madarskoj prikazan kasne 1985. godine.
U svom ¢lanku 0 drami apsurda u Madarskoj Gabor Mihaly pise kako mu je Mészoly sam
rekao da u vrijeme nastanka svojih prvih drama nije poznavao rad Becketta ili lonesca te kako
bi se groteska prisutna kod Mészolyja prije mogla usporediti s kasnijim, lirski nadahnutim
djelima lonesca, koji su u vrijeme stvaranja drama A4z ablakmosé i Bunker bili tek u povojima
(usp. Mihdly 1969: 3).

Upoznavanje madarske publike s dramaturgijom teatra apsurda, predstavljanje drama
apsurda Sirem Citateljstvu te i najve¢i domaci i svjetski uspjeh u toj knjizevnoj vrsti, veze se
uz ime Istvana Orkénya. Uspjehom drame Térék (Totovi; premijera 1967. godine u
budimpestanskom Thalia Szinhaz) Orkény je zasigurno postao najpoznatiji predstavnik teatra
apsurda u Madarskoj te se smatra i zacetnikom madarske groteske. Drama Téték najprije je
postojala kao novela te ju je Orkény na zahtjev glavnoga redatelja kazalista Thalia Kazimira
Kérolya preradio u kazaliSnu dramu. Drama 76¢ék tako je postala simbol madarskoga teatra
apsurda, iako prema nekima njena knjizevna vrsta nije apsurd, ve¢ kazaliSna groteska (usp.
Mihaly 1969: 4). Istu sudbinu podijelila je i njegova drama Macskajaték (Igra macaka,
1963.), koja je takoder prvotno postojala kao novela. Orkényeve drame, kao i njegova
jedinstvena zbirka kratkih prica Egyperces novellik (Jednominutne novele; 1968.)
svakodnevne Zivotne situacije stavljaju u groteskne, nadrealne okolnosti u kojima se Orkény
obraCunava s iracionalnostima Drugoga svjetskog rata i komunizma (usp. Téke 2011: 106).
Detaljnijom analizom Orkényevih drama bavit ¢emo se u sljedeéemu poglavlju, posveéenome

Orkényevoj dramaturgiji.

Uz razvoj drame apsurda u Madarskoj vezuje se natjecaj Ministarstva obrazovanja iz
1967. godine koji je pomogao kazali$nu karijeru dvojice mladih pisaca apsurdnih komedija,
Gabora Gorgelyja 1 Istvana Eorsija. Uspjeh Gorgelyjeve drame Rokoko haboru (Rokoko rat;
premijerno izvedena 1967. godine u Kaposvaru), potvrdila je autorova jo§ neobicnija,

duhovitija i uspjeSnija drama Komdmasszony, hol a stukker?, koja je ve¢ 1968. godine
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dospjela na pozornicu budimpestanskoga kazalista Thalia, tada ne bas naklonjenoga novome
trendu u dramskoj knjizevnosti. Medu najuspjes$nijim dramama Istvana Eorsija zasigurno je
Sirké és a kakao (Nadgrobni kamen i kakao), koja je premijerno izvedena 1968. godine u
Thaliji. Mihaly kao predstavnika madarske poslijeratne drame apsurda navodi joS i Imrea
Sarkadija i njegovu dramu Oszlopos Simeon, ¢iji nadin pisanja usporeduje sa stvaralasStvom

najznacajnijega engleskog dramaticara apsurda, Harolda Pintera (usp. Mihaly 1969: 3 — 4).

Uz najznadajnija imena madarske apsurdne dramske knjizevnosti, Istvana Orkénya i
Miklosa Mészolyja, te Gorgelyja, Eorsija 1 Sarkadija koje smo ranije spomenuli, madarska
knjizevna kritika pruza Siroku lepezu madarskih dramati¢ara povezanih s dramom apsurda.
Tako se s tim trendom u dramskoj knjizevnosti §ezdesetih godina 20. stoljeca povezuju i djela
Tibora Gyurkovicsa, poneke drame Géze Paskandija, groteskne komedije Istvana Csurke,
tragikomedije Miklosa Hubayja, drustveno-satiricke drame Gyorgya Szaboa (Szekrénybe zart
szerelem; 1969.) te drama Gyule Illyésa, Kegyenc (Miljenik; 1963.).>° Mi ¢emo se u ovom
radu posvetiti dramaturgiji pisca Cije se stvaralastvo kod veéine madarskih, ali i svjetskih,
kritiCara najvise vezuje Uz sintagmu teatar apsurda u Madarskoj, odnosno dramskim djelima

Istvana Orkénya.

Utjecajem podjednakih povijesnih prilika, drama apsurda u Madarskoj dijeli znacajke
s isto¢noeuropskom dramom apsurda, pa tako i sli¢nosti s poljskom poslijeratnom dramskom
knjizevnos¢u. Isto¢noeuropski apsurd odgovor je na paradokse koji su nekoliko puta
redefinirali politicku i geografsku povijest regije. Nasuprot dramskim djelima apsurda na
Zapadu, u kojima prevladava filozofska misao, Madari se apsurdom sluze kako bi se posvetili
druStvenim 1 politickim temama. TOke drZi kako se apsurd u Madarskoj nije rodio okretanjem
od stvarnosti, ve¢ samim suocavanjem s apsurdom komunisticke stvarnosti. Smatra ga
reinkarnacijom realizma koji razotkriva visestruke povijesne diskrepancije Isto¢ne Europe te
ukazuje na veliku prazninu izmedu ideologije i stvarnosti, lazi i istine (usp. Téke 2011: 111).
Ili, kako je to prikladno sazeo Orkény: ,Biti iz Istoéne Europe samo je po sebi apsurdna

situacij a.”®

%9 (usp. Téke 2011: 108, A ,,hazai abszurd. Izvor: http://mek.oszk.hu/02200/02227/html/03/1141.html)
80 Kelet-europainak lenni maga is abszurd helyzet.” (4 ,, hazai abszurd “. 1zvor:
http://mek.oszk.hu/02200/02227/html/03/1141.html)
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7. ISTVAN ORKENY

7.1. Prijelaz iz epike u dramu: Téték | Macskajaték

,Oduvijek sam pisao dramsku prozu, osobito novele. Zapravo, sve bih ih mogao

<61 (Orkény prema P.

preraditi u drame, sve su vrlo dramske. Novela — to je dramska epika.
Miiller 1990) Pri¢u o stvaralastvu Istvana Orkénya (1912. — 1979.) zapocinjemo upravo ovim
citatom, kojim je Orkény u jednom intervju opisao svoj prelazak iz epskoga stvaralastva u
dramsko. Bilo da je pisao reportaze, bilo novele, pripovijetke ili sociografije, Orkényeva djela
su od samih pocetaka obilovala dramskim situacijama.®® Upravo tako je Orkény i zapo&eo
dramsku Kkarijeru, preradujuci svoje novele u drame. Od ukupno sedam drama, koliko ih je
napisao u svom djelatnom razdoblju, Cetiri drame pocetak imaju u epici: u slucaju drama
Toték (Totovi) | Macskajaték (Igra macaka) preradio je istoimene novele, iz Jednominutnih
novela izgradio je znacajan dio drame Pisti a vérzivatarban (Pisti u krvavoj oluji), dok je
dramu 4 holtak hallgatisa (Sutnja mrtvaca) napisao po Knjizi Istvana Nemeskiirtyja (usp. P.

Miiller 1990).

Kao §to smo u prethodnom poglavlju naznagili, premijera Orkényeve tragikomedije
Toték (Totovi), odrzana 1967. godine u budimpestanskome kazalistu Thalia, zauzima vazno
mjesto u povijesti madarskog kazaliSta. Od znacaja je za madarsku dramsku povijest buduci
da je otvorila kazali$ni put madarskoj apsurdnoj drami, koja je dotad postojala samo u
rukopisu ili tiskanome obliku (primjerice Mészolyeve drame Az ablakmoso i Bunker) te se
smatra pocetkom madarske drame apsurda, odnosno zaetkom madarske groteske. KazaliSna
izvedba tog djela takoder je oznadila pocetak Orkényeve dramske karijere te je u konacnici i
odredila njegovo stvaralastvo, u kojem je od toga dramskog pocetka pa do kraja njegove
karijere dominantna knjiZzevna vrsta bila drama. Drama Téték Orkényu je donijela ne samo

domaci, vec 1 svjetski uspjeh, kao 1 glavnu nagradu na Festivalu crnog humora u Parizu 1969.

® En mindig dramai prozat irtam, és féleg novelldkat. Tulajdonképpen valamennyit dramatizalhatnam, mind
igen dramaiak. A novella — dramai epika.”

82 Orkényevom prelasku u dramske vode zasigurno je pridonio i brak s poznatom madarskom dramaturginjom
Zsuzsom Radnéti. Sam Orkény je u jednom intervjuu iz 1974. godine izjavio kako je on prozni pisac te da mu
nikada nije padalo na pamet pisati kazalisSne komade, ali da je ozenivsi Zsuzsu Radnodti dosao u doticaj sa
svijetom kazalista, $to je zasigurno izvrSilo kona¢ni utjecaj na njega. Dosavsi u vezu s tom vrstom umjetnosti,
shvatio je kako u dramskoj formi moZze puno slobodnije izraziti svoje misli i poglede nego u romanu, noveli ili
bilo kojoj drugoj knjizevnoj formi (usp. Orkény prema Simon 1996: 82).
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godine, a na temelju te drame iste je godine snimljen i film u reziji Zoltana Fabrija, Isten

hozta, Srnagy ur!, koji je takoder polucio veliki uspjeh.®

Povijesnu pozadinu drame Toték ¢ini Drugi svjetski rat, kada s ruske fronte u posjet
obitelji Tot dolazi zapovjednik njihova sina, Major (Ornagy). Rat se u drami ne javlja
neposredno, veé prikazuje neki vanjski svijet koji u selo Tétovih najprije prodire putem
pisama, koje s fronte obitelji Tot Salje njihov sin Gyula, a potom dolaskom Gyulinog
zapovjednika Majora. Mi o tom svijetu znamo onoliko koliko piSe u pismima i ono §to
mozemo zakljuciti iz Majorova drzanja. Prema Zoltanu Simonu, svrha takve redukcije
vanjskoga svijeta je u tome da taj ratni svijet ne uzmemo kao konkretnu vjerojatnost, ve¢ da
ga objasnimo kao model svijeta ¢ije su glavne znaéajke podc¢injenost, iracionalizam, strah i
autoritarnost. Taj vanjski svijet u liku Majora dolazi u konflikt sa zatvorenim mikrosvijetom
Taétovih (usp. Simon 1996: 73).

Lajos Tot ugledan je ¢lan seoske zajednice te u selu, kao i u svojoj obitelji, ispunjava
izvjesnu ocinsku ulogu i svi ga mjestani cijene i poStuju: ,, Tebe svi vole, moj dragi dobri
Lajose...“®* (Orkény 1999: 20) Uz tu se ulogu veZe i &injenica da je Lajos Tot vatrogasac,
jedini ¢lan sela koji nosi uniformu i, iako nije ¢uvar reda, ¢uvar je sela pred pozarom, pa je
prema tome utjelovljenje svojevrsne vlasti. Medutim, dolaskom Majora Tot gubi svoju
drustvenu ulogu i poziciju i na njegovo mjesto dolazi Major, koji od otpocetka terorizira glavu
obitelji. Tako Tot, bududi da je visi od Majora, mora navuéi vatrogasnu kacigu na oc¢i kako
Majora ne bi odozgo gledao; ne smije se protezati, niti stenjati; mora se Majoru ispricati za
rije¢i koje je on krivo razumio (primjerice, kada je Major pogresno ¢uo da ga je Tot oslovio sa

“®> ymjesto major); mora sudjelovati u pakiranju kutija; treba biti budan do jutra;

,»ZMajor
mora se Majoru ispricati za stvari koje nije napravio (Majorove optuzbe da ga je To6t ugrizao
za glezanj); ne smije zijevati te u ustima treba drzati dzepnu svjetiljku. Majorovo teroriziranje
Tota u drami je otvoreno, iako to ¢ini na perfidan nacin. Kao primjer mozemo navesti
situaciju kada Toét zijevne te njegova obitelj pokuSava uvjeriti Majora kako zijevanje kod Tota
nije znak umora. Major odgovara sljedece: ,,Ne sumnjam u vase rijeci, ali ne bih volio da se to

jos jednom dogodi.“®® (ibid.:52).

% Drama Toték prikazivana je i na pozornicama hrvatskih kazalita, prvi put je izvedena u Gradskom dramskom
kazaliStu Gavella 18. prosinca 1970. godine te je do 10. svibnja 1971. imala vise od dvadeset izvedbi (usp.
Curkovié-Major 2012: 1223).

64 ,»Téged mindenki szeret, édes jo Lajosom...”

85 sz6rnagy”; u prijevodu autorice rada Ive Celan.

8 Nem kételkedem a maguk szavaban, de azt se szeretném, ha ez még egyszer eléfordulna.“
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Tot se protiv novonastale situacije buni te pokuSava sprije¢iti svako Majorovo
djelovanje. Primjerice, kada ga Major i njegova obitelj uvjeravaju da na o¢i navuce kacigu,
odgovara sljedeée: ,,TOT (negodujuéi): Gospodine Majore! Da navu¢em kacigu na o&i? Neéu
ni govoriti o tome kako je to protupropisno (...). Sto bi rekla op¢ina? Ne trebam dokazivati
mnogo postovanom gospodinu majoru da vatrogasac treba paziti na ugled. Tko ¢e slusati
takvog opc¢inskog vatrogasca koji Seée s kacigom navucenom preko ociju kao nekakav pijani

167 (ibid.: 28 — 29) Major nikada ne zastrasuje

kocijas? Tako mogu i¢i doma i ¢etveronoske
Tota neposredno, veé se najprije vrijeda i prijeti odlaskom (,,Ako primijetim da vam smetam,
radije ¢u odmah otputovati!“)® te manipulirajuéi njegovom Zenom, koja se radi sinove
buducnosti na fronti trudi $to bolje usluziti njegova zapovjednika, uvijek Tota dovodi do toga
da mu se isprica i da mu nadalje sluzi. Sve veéi intenzitet Majorova teroriziranja i poniZavanja
Toéta u jednom trenutku prelazi u pobunu, da bi na kraju dovelo do konac¢noga ustanka,
odnosno do ubojstva Majora. Medutim, prije toga kona¢nog ¢ina Tot pokusava pronaci i
drugaciji nacin pobune: najprije bjezi, potom se skriva kod svecéenika te se kona¢no zatvara u
zahod. Ali Majorov utjecaj ga uvijek sustize, bilo osobno, bilo preko drugih likova (Tomaji,

Tétné). Konstantnim ponizavanjima Tot pada sve dublje, gubi sebe, svoju ljudskost, svoj

osobni 1 drustveni identitet.

Gyorgy Lukacs istice kako u Majorovu svijetu prevladavaju metode indirektne
apologije i finija varijanta reakcionarske ideologije (usp. Lukacs prema P. Miiller 1990).
Nadovezujuci se na Lukacsa, P. Miiller napominje da takvo objasnjenje Majorovog fasizma
mozemo pronaci I U njegovoj ,,filozofiji” (ibid.) — primjerice, u njegovu govoru o Stetnim
posljedicama nedostatka aktivnosti: ,,Ako moji vojnici i ja nismo imali nikakvog posla, uvijek
smo odsivali i ponovno zagivali gumbe na hlaama. To bi nam obnovilo dusevnu ravnotezu”®
(Orkény 1999: 40) te kada usporeduje $tetnost zijevanja sa Stetno$éu razmisljanja: ,,zijevanije,
to¢nije dusSevno stanje koje uzrokuje zijevanje, ima gotovo jednako stetan utjecaj kao

razmisljanje...<° (ibid.: 74)

8" TOT méltatlankodva. Ornagy Gr! Hogy én behtizzam a szemembe a sisakomat? Arrél nem is beszélek, hogy
ez szabalyellenes (...). De mit szdlna a kozség? Nem kell azt bizonygatnom a mélyen tisztelt 6rnagy urnak, hogy
a tlizoltonak tekintélyt kell tartania. Ki hallgat egy olyan kozségi tlizoltéra, aki szemébe huzott sisakkal sétal,
mint egy részeg kocsis? Igy akar négykézlab is hazamehetek!

68 Ha észreveszem, hogy feszélyezem magukat, inkabb azonnal elutazom! (ibid.: 29)

89 A katondimmal, ha nincs semmi elfoglaltsaguk, mindig levagatom és visszavarratom a nadraggombjaikat.
Ett6l helyreall a lelki egyensulyuk.*

70 Az asitds ugyanis, pontosabban a lelkiallapot, amely az 4sitast kivaltja, majdnem olyan kéros hatast, mint a
gondolkozas...“
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Péter Miiller kao vaznu karakteristiku drame navodi likove 1 sustav njihovih odnosa u
¢ijem je sredistu lik Majora. Po pitanju vlasti, kao njezini izvrsitelji javljaju se Major (iz gore
navedenih razloga) i Postar koji, manipuliraju¢i pismima (po vlastitoj prosudbi neka dostavlja,
a neka jednostavno uniStava) nesvjesno pomaze toj ludoj vlasti. Toétova zena (To6tné), kao i
svec¢enik Tomaji, prihva¢aju Majorov utjecaj na Tota, Stovise 1 pomazu tom ponizavanju. Gizi
Gézané (seoska kurva) i Agika (Totova kéi) u Majoru prvenstveno vide vojnickoga asnika te
je njihov odnos prema Majoru sli¢an — obje ih kao Zene privlaci, s tom razlikom da se kod se
kod Gizi Gézané radi o seksualnoj privlaénosti, dokle je kod Agike rije¢ o dusevnoj
privrzenosti. Tot i profesor Cipriani imaju ulogu trpljenja i odbijanja takve vlasti, koju pak

odbijaju na razli¢ite nac¢ine — Cipriani verbalno, a T6t djelatno (usp. P. Miiller 1990).

Drama u liku Toéta i profesora Ciprianija pokazuje dakle dvije vrste pobune: Tétotova
pobuna je nagonska i aktivna, nasuprot Ciprianijeve pobune koja je svjesna, ali predstavlja tek
verbalni protest.”! P. Miiller naglasava kako je Tétova pobuna vjerodostojnija, jer on Stiti
samoga sebe pred Majorom, koji u tijeku drame sve viSe uniStava Tétov osobni 1 druStveni
identitet (usp. ibid.). T6t se bori za svoj Zivot, za svoju ulogu oca, za svoj vode¢i polozaj u
drustvu, dok profesor tek sa strane prosuduje i osuduje taj kroz lik Majora predstavljen svijet.
Toétova konacna pobuna (ubojstvo) proizlazi iz toga Sto se nakon odredene tocke vise ne moze
izvrSavati prisila ¢ak ni nad malim covjekom, ne moze ga se tjerati na daljnje poniZenje, na

daljnju poslusnost.

Drama Toték najbolji je prikaz srediSnjega problema vecine drama Sezdesetih godina
20. stoljeéa u Madarskoj, odnosno odnosa vlasti i pojedinca, sile i pod¢injenosti. Orkény u
ovoj drami kroz meduodnos Majora i obitelji Tot postavlja pitanje odnosa Vvlasti i zrtve te
prikazuje kako se vlast lako moze pretvoriti u tiraniju, a kukavi¢luk u suzanjstvo (usp.
Curkovi¢-Major 2012: 1223). Odredene dijelove drame prozima negiranje koje je, prema
Orkényu, glavni povod groteske: ,negirati sve $to je ocito, $to je dano kao to¢no i

pravovaljano skicirano.“’? Groteska u ovoj Orkényevoj drami ima upravo tu funkciju — putem

™ Cipriani je jedini lik u drami koji Tétu pruza podriku i odbija Majorovu vlast: ,,Naime, jednakoga sam
uvjerenja da ovo $to se sada dogada nece trajati vjecno. (...) Ovome, §to se sada dogada... jednom ¢e doéi kraj.
Tom prokletom ratu i tom cijelom prokletom svijetu ¢e takoder doci kraj! (...) I onda ¢e vaSega majora objesiti.
Zapovjednike vaSega majora e takoder objesiti... (...) I onda ¢e svi biti toliki, koliki ¢e biti. Bit ¢e slobodno
spavati, zijevati, Cak se i protezati...” (,,Nekem ugyanis az a meggy6z6désem, hogy az, ami most van, nem tart
Orokké. (...) Annak, ami most van... egyszer vége lesz. Ennek az atkozott habortinak és ennek az egész, atkozott
vilagnak is vége lesz! (...) Es akkor a maguk 8rnagyat fel fogjék akasztani. A maguk Grnagyénak a parancsnokat
is fel fogjak akasztani... (...) Es akkor mindenki akkora lesz, amekkora, szabad lesz aludni, &sitani, még
nytjtozkodni is...«) (Orkény 1990: 90-91)

72 tagadni mindent, ami kézenfekvS, ami adott, pontosan és jogérvényesen kérvonalazott.“ (Orkény prema P.
Miiller 1990)
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nje pisac u drami negira predstavljeni svijet te ga istovremeno s neke vanjske tocke i promatra

(usp. P. Miiller 1990).

,QGroteskno uvijek poljulja ono $to je vjecno, ali ga nikad ne zamjenjuje drugom
vrednotom. Umjesto tocke uvijek stavlja upitnik, dakle nikada ne zakljucuje 1 zavrSava, vec
pokreée i otvara nove putove.“ (Orkény prema Curkovi¢-Major 2012: 1223) Orkényevo
objasnjenje sustine groteske u velikoj mjeri podsjeca na nacin na koji je Camus objasnio svoju
filozofiju apsurda i koja je poslije odredila glavnu misao teatra apsurda, te se od Camuseve
filozofije apsurda razlikuje utoliko §to je Orkény davao prednost ionako u Madarskoj
popularnijem nazivu groteska. Prisutnost Camuseve filozofije kod Orkénya nije potrebno
posebno traziti. Pisac je sam otvoreno iskazuje u svojevrsnom predgovoru drame Toték, u
takozvanom Pismu gledateljima (Levél a nézéhéz), u kojemu glavnoga junaka drame

usporeduje s Camusevim Sizifom, a madarsku povijest naziva ,,sizifovskom*:

»(-..) I ja Cesto razmisljam o Sizifu, pogotovo otkada sam prezivio rat i obiSao frontu.
(...) madarska sudbina je uvijek bila puna sizifovskih situacija, razdoblja, stoljeca, ali mozda
nikada toliko kao u ovom ratu. (...) Ali ja, ja svog Sizifa vidim sasvim drugacije. Primjerice, u
sasvim drugacijoj situaciji. Ne kao Camus, u spuStanju s vrha prema dolje; ja ga uvijek vidim
na dnu, kada se napinje i podinje gurati golemi kamen prema gore. Sto on tada misli? On zna
na $to je osuden. Mucenje je uzaludno, kamen ¢e se otkotrljati, 1 tako neprestano do kraja
vremena. On to zna, ali uzalud zna. Covjeka ne &ini samo iskustvo. Njegov um mu isto govori
kako je sve uzalud, ali njegovi nagoni ne slusaju um. (...) Lajos Tot, naravno, nije bio kralj
Korinta, nego samo opc¢inski vatrogasac u jednoj gorskoj op¢ini. Stoga nikada nije uvrijedio
bogove. Onda koji je bio njegov grijeh? Mozda i nije imao grijeha, 0Sim §to je Zivio u vrijeme
kada je postojao samo jedan izbor: moglo se biti ili pobunjenik ili Sizif.«" (Orkény 1999: 7—
10)

73,,(...) En is sokszor gondolok Szisziiphoszra, kiilonésen azota, amidta megéltem a haborit, €s megjartam a
frontot. (...) a magyar sors mindig is tele volt sziszliphoszi helyzetekkel, korszakokkal, évszazadokkal, de
annyira talan még soha, mint ebben a haboruban. (...) De én, az én Szisziiphoszomat, egészen masként lattam.
Példalul, egészen mas helyzetben. Nem a csucsrdl lefelé indultdban, mint Camus; én mindig a siksdgon lattam,
amikor a szikldnak fesziilve, gorgetni kezdi folfelé. Mit gondol 6 akkor? Azt, hogy mire van itélve, tudja.
Gyotrodése hiabavalo, a szikla legurul majd, és Gjra meg Ujra legurul, az id6k végeiglen. Ezt 6 tudja, de hidba
tudja. Az ember nemcsak a tapasztalat. Az esze ugyan azt mondja, hogy minden hidba, de Osztdnei nem
hallgatnak az észre. (...) Tot Lajos persze nem volt Korinthosz kirdlya, hanem csak kdszségi tiizoltd egy
hegyvidéki koszségben. Ennél fogva sohasem sértette meg az isteneket. Hat akkor mi volt a biine? Talan nem is
volt biine, legfoljebb az, hogy abban a korban élt, amikor csupan egy valasztas volt: vagy lazadonak, vagy
Szisziiphosznak lehetett csak lenni.”
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Sudbinu Totovih podijelio je i sljede¢i Orkényev za kazaliste adaptirani kratki roman,
Macskajaték (Igra macaka), premijerno izvedena 1971. godine u kazaliStu Pesti Szinhaz.
Drama Macskajaték takoder je postigla sli¢an svjetski uspjeh kao i Totovi. Prikazivana je u
Helsinkiju, Londonu, VarSavi te Frankfurtu na Majni, a za svjetskim uspjesima drama Tozék i
Macskajaték uslijedilo je i domaée priznaje Orkényevu radu u obliku najprestiznije madarske

knjizevne nagrade Kossuth 1973. godine.

,»Pricu drame Macskajaték vec su ispricale tisuce prije mene. Komad govori o dvoje
ljudi koji se vole, ali nastupaju poteskoce i zavodljiva treca strana (koja se u ovom slucaju
zove Paula), angazirajuci sve Zenske Cari veze uz sebe muskarca i sretan par stupa pred oltar...
Ovaj ljubavni trokut utoliko se razlikuje od njegovih prethodnika, $to sudionici nisu u
tinejdZerskim godinama, nisu ni u dvadesetim, veé su $ezdesetogodisnjaci.“™ (Orkény 1999:
106) Kao i u drami Té6ték, Orkény i ovu dramu zapoéinje kratkim predgovorom ¢itateljima u
kojem nam otkriva radnju djela, ljubavni trokut Sezdesetogodi$njaka. | premda se tema ¢ini
prozai¢nom, ve¢ toliko puta u knjizevnim djelima i filmovima ponavljanom, pisac nam
¢injenicom da se radi o ljudima u poznim godinama nagovjeStava komine moguénosti.
Smjestajuéi svoje likove u kasniju Zivotnu dob te kroz grotesknu strukturu u drami Orkény

jednu takvu banalnu pricu uzdize na visu knjizevnu razinu.

Drama Macskajaték groteskno je ispri¢ana pri¢a o jednom ljubavnom razocaranju, §to
uglavnom saznajemo iz dopisivanja i telefonskih razgovora dviju sestara: Gize (koja u
Njemackoj Zivi monoton zivot U izobilju) i Erzsi (Orbanné, koja skromno Zivi u Pesti, ali
zivot joj je ispunjen dogadajima). Orbanné je Sezdesetpetogodis$nja udovica koja od svoje
mladosti odrzava ljubavnu vezu s neko¢ poznatim opernim pjevatem Viktorom
Csermlényjem, premda se ta ljubav sada svela na obilne vecere Cetvrtkom navecer. Za
stvaranje dramske situacije zasluzan je lik Paule, Orbannéine novo-stare prijateljice. Paula
najprije osvaja simpatiju i povjerenje Orbanné, potom joj pomaze uljepSati se i pomladiti
(uvjerava je da oboji kosu, da nosi cipele s potpeticom, izvodi je van). Prividno sve to ¢ini
kako bi ojacala prijatelji¢ino samopoStovanje i volju za Zivotom. Medutim, ispostavlja se
kako je pravi razlog tome moguénost da se pribliZi neko¢ svjetski poznatom opernom pjevacu
Viktoru Csermlényiju, Orbannéinoj zivotnoj ljubavi. Na tu prevaru Orbanné reagira kao

tragi¢na junakinja: svom snagom kreCe u spasavanje te ljubavi i ponizava se, da bi se

74,,A Macskajaték meséjét éneléttem mar tobb ezren elmesélték. A darab arrdl szol, hogy két ember szereti
egymast, de akadalyok 1épnek f6l, s a csabitdé harmadik (akit ez esetben Paulanak hivnak) minden néi varazsat
latba vetve magahoz lancolja a férfit, s a boldog par oltar elé Iép... Ez a szerelmi haromszog csak abban
kiilonbozik elddeitdl, hogy szerepl6i nem tizen-, nem is huszon-, hanem hatvan-egynéhany évesek.*
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naposljetku pokusala ubiti. Kako je sredstvo za uspavljivanje bilo preslabo, Orbanné je samo
utonula u dubok san i nakon $to se probudila vise se ne opterecuje prozivljenim razocaranjem,
ve¢ Gizi, koja se zabrinuta za svoju sestru vratila ku¢i, predstavlja medu njom i njenom
susjedom omiljenu ,,igru macaka“. Orkény tako spasava glavnu junakinju drame, istovremeno
je lisavajuc¢i moguénosti da postane tragi¢ni junak, te dramu zavrSava groteskno: svoju glavnu

junakinju ostavlja da ¢etveronoske puze na sceni i mijau¢uci oponasa macku.

Radnja djela se gradi iskljucivo oko jednoga sredista, a to srediste ¢ini Orbanné te su
ostali likovi u neposrednom odnosu jedino s njom. Orbanné je glavni ¢imbenik u gotovo
svakoj promjeni tih odnosa (Orbanné — Giza, Orbanné — Paula, Orbanné — Viktor, Paula —
Viktor). Medutim, ono $to Orbanné razlikuje od vecine glavnih likova ¢injenica je da ona nije
nositelj isklju¢ivo pozitivnih karakteristika. Kao kontrast njenom karakteru pisac nam pruza
njezinu uvijek moralno uravnotezenu sestru Gizu, koja s odredenoga ,,moralnog pijedestala®
pokusava upozoriti Orbanné na pogreske koje ¢ini: ,,ORBANNE: Nemoj se ljutiti $to u ovom
slu¢aju nisam raspoloZena trpjeti tvoja moralna upozorenja.«” (ibid.: 131) Orbanné nije samo
klju¢na figura drame Macskajaték, ve¢ predstavlja onaj tip junaka koji se Cesto ponavlja u
Orkényevim djelima — maloga ¢ovjeka koji unato¢ svim zaprekama i potesko¢ama te nakon
svih neuspjeha i poraza uvijek staje na noge (usp. Simon 1996: 63). Takvom ju vidi i njezina
sestra Giza, koja u pismu svojoj necakinji, Orbannéinoj kceri, pise sljedece: ,,Uvijek sam
tvoju mamu dozivljavala veCom od sebe. Uzalud sam zivjela u izobilju, sigurnosti, miru, (...)
divila sam joj se, jer dok sam ja izmedu dvije mogucnosti uvijek birala udobniju, ona je imala
hrabrosti preuzeti rizik. Moj pokojni muz, koji je bio gospodar velikog imetka, do smrti je
strepio da ¢e mu imetak nestati. Moj sin Misi takoder je zrtva te strepnje. Tvoja mama nikada
nije strahovala. Uvijek se i pod svaku cijenu zalagala za svoje potrebe. (...) S dvije uzete noge
napola sam mrtva, kraj takvog zivota koji sam imala hrabrosti Zivjeti tek polovi¢no. (...) tebi
porucujem, dijete, probaj nauciti iz majcine sudbine $to se iz sudbine drugoga ¢ovjeka moze
nauciti. Nazalost, ja nikada nisam grijesila; zivot mi je bio zimski san jer sam se bojala

hladnoée.«"® (Orkény 1999: 184-185)

> ORBANNE Ne haragudj, ha ebben az esetben nem vagyok hajlandoé zsebre vagni a te erkdlcsi intelmeidet.
® En anyadat mindig magam folstt allonak éreztem. Hiaba éltem béségben, biztonsagban, nyugalomban (...)
folnéztem ra, mert amikor én két lehet6ség koziil mindig a kényelmesebbiket valasztottam, neki volt mersze
vallalni a kockazatot. Boldogult férjem, aki nagy vagyon ura volt, halalaig rettegett, hogy el talal Giszni a vagyon.
Misi fiam is ennek a szorongasnak az aldozata. Anyad sohase rettegett. Mindig és barmi aron vallalta az
igényeit. (...) Két béna labammal félhalott vagyok, egy olyan élet végén, melyet csak félig volt batorsagom élni.
(...) neked iizenem, lanyom, hogy probald megtanulni anyad sorsabol, ami egy masik ember sorsabol
megtanulhatd. Sajnos, én sohasem kovettem el hibakat; életem téli alom volt, mert féltem a hidegt6l.
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Ono $to je ovom frivolnom pri¢om htio izraziti Orkény je objasnio u saZetoj misli na
pocetku epske verzije drame Macskajaték: ,,Svi mi zelimo nes$to jedni od drugih. Jedino od
staraca ne Zelimo viSe nista. Ali ako starci Zele nesto jedni od drugih, tome se mi smijemo.’’
(Orkény prema Simon 1996: 62) Macskajaték jednim svojim dijelom nedvojbeno predstavlja
dramu o starosti, odnosno tragikomediju o starosti, kako je to pisac okarakterizirao. Medutim,
govoreéi o svojoj drami i izvan Madarske, Orkény je nudio i drugaéije interpretacije. Tako je
Cesto naglaSavao kako pri¢a o zivotu Orbanné zapravo predstavlja parabolu onoga sto su
Madari ve¢ toliko puta prosli: ,,zapoceti, iznova poceti, opet zapoceti, nikada se ne

predati.“"8(ibid.)

" _Mindnyajan akarunk egymastol valamit. Csak az Gregeketél nem akarunk mar semmit. De ha az dregek
akarnak egymastol valamit, azon mi nevetiink.”
"8 tjrakezdeni, el6lrél kezdeni, ismét Gijrakezdeni, soha nem megadni magunkat.”
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7.2. Problem nacionalne samospoznaje u dramama Vérrokonok i
Kulcskeresok

»Otkada piSem, od pocetka do sada, zapravo sam uvijek o istome pisao. O naSemu
dobu i 0 nama u njemu, o sadasnjici naseg naroda. Tu sam se rodio, tu sam zivio, to drzim
vaznim. Zapravo bih mogao i re¢i kako pisem o tome kakvi smo mi Madari. To, naime, ni mi
sami ne vidimo uvijek Cisto. Ponekad se podcjenjujemo i1 tada nas hvata osjecaj manje
vrijednosti, ponekad se precjenjujemo i onda zamisljamo da sve bolje znamo od svih ostalih.
(...) Mogao bih i re¢i kako je Madarska pogon za proizvodnju talenata. A §to mi s tim
talentima radimo, gospodarimo li njima dobro ili ih upropastavamo, o tome govori komad.
Tocnije 1 konkretno, hoce 1i kod nas biti pilot onaj koji je za pilota i hoce li primiti na radio
onoga koga je i bog stvorio radijskim reporterom. O tome govori Kulcskeresék.“™® (Banyai
1982: 546-547)

Mogli bismo naéi i citirati pregrst ulomaka iz Orkényevih intervjua ili izjava koje
potvrduju koliko je piscu bila vazna nacionalna odredenost njegovih djela. Problem
samosvijesti madarskoga naroda, njihove povijesti i mentaliteta u Orkényevim je djelima
¢itljiv i bez piscevih objasnjenja. Nacionalna osobitost madarskog naroda i karakteristican
madarski mentalitet uvijek su zanimali Orkénya te se pojavljuju i u njegovim ranijim djelima:
Orbanné tako utjelovljuje madarski ,,way of life“,®® dok u drami T6#k tu misao Orkény
naglasava ve¢ u samom uvodu: ,,Postoje sretni narodi: oni su pobunjenici u pravo vrijeme. Mi

smo ona vrsta pobunjenika koja se buni u lose vrijeme.“®* (Orkény 1999:9)

Problem ,,madarstva“ mozda najjasnije dolazi do izrazaja u Orkényevim kasnijim
dramama, izvorno pisanima za pozornicu, odnosno u dramama Vérrokonok \ Kulcskeresok.
Tamas Bécsy, govore¢i o drami Vérrokonok istice kako djelo nedvosmisleno govori o

Madarima (usp. Bécsy prema Simon 1996: 91), dok Orkény, objasnjavaju¢i isto djelo, unosi i

" En amiota irok, a kezdett6l mostanaig, voltaképpen mindig ugyanarrél irtam. A mi korunkrdl és benne
mirélunk, a mi népiink jelenérdl. Ebbe sziilettem, ebben éltem, ezt tartom fontosnak. Voltaképpen gy is
mondhatnam, hogy arro6l irok, hogy ilyenek vagyunk mi, magyarok. Ezt tudniillik mi magunk se latjuk mindig
tisztan. Van ugy, hogy aldbecsiiljik magunkat, és akkor elfog egy kisebrendiségli érzés, van gy, hogy
talbecsiiljiik magunkat, és akkor azt almodjuk, hogy mindent jobban tudunk mindenki masnal. (...) Ugy is
mondhatnam, hogy Magyarorszag egy tehetségeket termeld izem. Na mar most, hogy ezekkel a tehetségekkel
mit kezdjiink, hogy ezekkel jol gazdalkodunk-e, vagy elpocsékoljuk-e, errél szol ez a darab. Pontosabban és
konkrétan, hogy az lesz-e mindlunk pilota, aki pilotanak valo, és folveszik-e a radidhoz azt, akit az isten is
radioriporternek teremtett. Errdl szol a Kulcskeresok.”

8 (Simon 1996: 91)

81 Vannak boldog népek: 8k a jokor lazadok. Mi a nem jokor lazadok fajtaja vagyunk.
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0sobno promisljanje: ,,ukupnost Bokora sam ja, odnosno ne samo ja, nego I mi svi.«®?

(Orkény prema P. Miiller 1990).

Osnovni tekst drame Vérrokonok (Krvni rodaci), Orkény je napisao veé 1973. godine
pod naslovom Veérszerzédés (Krvni ugovor). Medutim, na prijedlog Zoltana Varkonyija
izmjenjuje tekst i naslov drame u Vérrokonok, koja se zatim pod novim nazivom javlja u
tiskanim izdanjima iz 1974. godine te je iste godine premijerno izvedena u kazaliStu Pesti
Szinhaz. Orkény u svom veé klasiénom uvodu u dramu podosta odaje o samom djelu te nam
daje svojevrsnu uputu za Citanje: ,,Ovo djelo govori o strasti, njegovi junaci se dakle ne nalaze
u stvarnom prostoru, ve¢ se kre¢u u magnetskom polju njihove opsesije. (...) Likovi se svi bez
iznimke prezivaju Bokor i svi su Zeljeznicari. Zajednicki fokus njihove strasti je Zeljeznica,
neprestano o njoj pric¢aju, za nju zive i umiru, ako iznimno i rade nesto drugo — jedu jaja ili
kupuju crno vino — to takoder &ine iskljudivo u interesu Zeljeznice. (...) Zeljeznica je ,,velika
stvar” za koju strahujemo i gledatelj je tako moze zamijeniti bilo ¢ime za $to bi on dao svoj
zivot, po¢evsi od domovine, preko vjere i politickih ideja, sve do nogometa ili omiljene igre
karata.“®® (Orkény 1987: 7)

Ve¢ se u toj uvodnoj rije¢i, u svojevrsnom pis¢evom tumacenju teksta, naziru
problematika i koncept drame. U drami Vérrokonok nema tradicionalne karakterizacije likova
i podjele na dobre i lose uloge, buduéi da su svi likovi pozitivni. Stovise, svi se isto prezivaju
i svi su redom Zzeljeznicari, ili to Zele postati. Prvi Bokor koji nam se predstavlja govori
sljedece: ,,Ja sam Judit. Punim imenom Judit Bokor, iako to nema nekog znacenja, jer se
likovi slijedeé¢ih zbivanja — radi pojednostavljenja — jednako zovu. (...) Stovise — takoder radi
pojednostavljenja — svi su Zeljeznicari, kao §to ¢ete odmah cuti, jer se obozavaju

predstavljati.<®

(ibid.: 11) U drami nema ni sukobljavanja medu likovima i stvarnih dramskih
situacija. U glavnom pitanju Bokorovih (pitanju Zeljeznice) svi Se U najvaznijim Stvarima
slazu, a povremena razlidita stajaliSta vise su, kako to Simon dobro primjeéuje, nalik na

,,obiteljske svade“ koje se brzo izglade (usp. Simon 1996: 91). Tamas Bécsy stoga zakljucuje

8 aBokorok 6sszessége én vagyok, illetve nemcsak én, hanem mi mind*

8 Ez a darab a szenvedélyrél szol, hosei tehat nem a valosagos térben, hanem megszallottsaguk magneses
erfterében mozognak. (...) A szereploket egyt6l egyig Bokornak hivjak, és kivétel nélkiil vasutasok.
Szenvedélylik kozos fokusza a vasut, allanddan réla beszélnek, 6érte élnek-halnak, s ha kivételesen valami
egyebet csinalnak — tojast esznek, vagy voros bort vasarolnak —, azt is csak a vasut érdekében teszik. (...) A vasut
a "nagy tigy", amelyért szurkolunk, lehetéleg ugy, hogy a nézd behelyettesithesse barmivel, amire 6 tette fel az
életét, a hazatol kezdve a vallason és a politikai eszméken keresztiil egészen a labdartigasig vagy az ultizasig.*

8 Judit vagyok. Teljes nevemen Bokor Judit, bar ennek nincs nagy jelentGsége, mert a most kovetkezd
események szerepldit — az egyszerliség kedvéért — egyforman hivjak. (...) SOt — szintén az egyszeriiség kedvéért
— mind vasutasok, ahogy azt mindjart hallani fogjak, mert imadnak bemutatkozni.*
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kako je Orkény na jednoj visokoj umjetnic¢koj razini ustvari napisao knjizevni tekst, ali ne i
dramu (usp. Bécsy prema Simon 1996: 91). Mi ¢emo tome nadodati kako se pisac ovim
djelom, ruSenjem tradicionalne dramske strukture (nepostojanje fabule i karakterizacije
likova), zapravo najviSe priblizio karakteristikama teatra apsurda u znacenju koje mu je dao

Esslin te da je napisao dramu, ali onu apsurdnu.

U prvome dijelu drame, koju je Orkény okarakterizirao kao introspekciju u dva ¢ina,
redom nam se predstavljaju svi Bokorovi: Judit Bokor, Mimi Bokor (Bokor Miklésné), Pal
Bokor, Miklos Bokor, Veronka Bokor (Bokor Péterné), Péter Bokor i udovica Bokor, koji
jedni za drugima neuspjesno pokusSavaju postaviti Sator. Unato¢ tome uspje$no im zavrSava
druga zajednicka akcija, dobrovoljno darivanje krvi kojim spasavaju zivot Pala Bokora,
umirovljenoga konduktera u vlaku. Drugi dio drame, medutim, donosi problem drugadije
prirode, viSe nije rije¢ o spasavanju zivota jednoga covjeka, ve¢ o opstanku Zzeljeznice, te je
osnovni problem pitanje jesu li Bokorovi u stanju otkloniti katastrofu koja prijeti predmetu
njihove strasti, odnosno njihovu smislu zivota — Zeljeznici. Doduse, oni najprije vrijeme
provode raspravljaju¢i o tome tko vise voli Zeljeznicu, dok u meduvremenu vlakovi kasne,

prometuju krvim smjerovima, iskacu s tracnica:

L,MIKLOS: (...) volite li vi zeljeznicu?

PETER (ne razumije; kratka tisina): Ja? Volim li je? (...) Oprostite, priznajem da o
tome nikada nisam razmisljao.

MIKLOS: Sto je veliki problem, mladi¢u. Nama, Bokorovima, ona je stvar srca.

PETER: Meni naprotiv: smisao zivota.“® (Orkény 1987: 84-85)

Tamas Bécsy smatra kako likovi u drami prikazuju groteskne dvojnike istaknutih
madarskih povijesnih li¢nosti (prema tome bi Miklos Bokor predstavljao grotesknu sliku
Kossutha, a Péter Bokor grotesknu inadicu grofa Széchenyija), dok je Zoltan Simon
dijametralno suprotnoga stajalista te isti¢e kako Bokorovi prije svega predstavljaju suvremene
drustvene figure 20. stolje¢a. Simon, dakle, Miklosa Bokora vidi kao predstavnika naivnoga
radni¢kog kadra, dok Péter predstavlja novu generaciju stru¢njaka, Koji svoje reformatorske
ideje ne mogu ostvariti upravo radi svih tih ,,mikldésabokora® (usp. Simon 1996: 92).
Osvrtanje na politicke prilike u tadasnjoj Madarskoj u drami se takoder nazire kroz

razmis$ljanje najmladega clana Bokorovih, Judit: ,,Mozda se to na meni ne vidi, ali ja sam

8 MIKLOS (...) szereti maga a vasutat? PETER nem is érti; egy kis csond. En? Hogy szeretem-e? (...) Kérem,
bevallom, erre még sose gondoltam. MIKLOS Ami nagy baj, fiatalember. Nekiink, Bokornak, 6 a sziviigyiink.
PETER Nekem pedig: életem értelme.”
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automat, u kojeg su, medutim, od danas ujutro uzalud ubacivali novce, nikome nisam izdala
nikakvu peronsku kartu... (...) Jedan je rekao: ’Kakva vlada, takav je i njen automat.” (...)
Znate kako je to: kod nas desna ruka ne zna $to radi lijeva...“®® (Orkény 1987: 32)

Orkény dramu zavr$ava optimizmom, Judit nam u zavr$snom monologu obznanjuje da
rezultatom zajedni¢ke suradnje svih Bokora promet opet krece, jer su ,,Bokor i Zeljeznica
jedno®, a ,,zeljeznica je Zeljeznica, i zeljeznica mora voziti“. (Orkény 1987: 92,98) Na pitanje
mozemo li taj Orkényev zakljuéni optimizam i dizanje njegovih likova nakon svih potesko¢a i
padova razumieti kao karakteristi¢nu osobinu madarskoga naroda, Orkény nam odgovara u

svojoj sljedecoj drami Kulcskeresék (Trazioci kljuceva).

Drama Kulcskeresok objavljena je krajem 1975. godine u casopisu Kortars te je
premijerno izvedena idu¢e godine u Szigligeti Szinhaz. Predstavljeni junak drame, Foris,
izvanredno je obucen pilot Koji zbog pretjeranoga castoljublja uvijek poduzima riskantne
pothvate (koji obi¢no ne zavrSavaju dobro), zbog Cega ga njegova Zena Nelli Zeli ostaviti.
Foris se povremeno, §to Nelli u drami vise puta naglasava, ,,7eli iskazati®” i izmedu dvije
moguénosti, od kojih je ,,propisno slijetanje prva, kako to radi svaki prosje¢an pilot“®®, on
uvijek bira ,,drugo, ljepse, ali smionije“® rjesenje. (Orkény 1982: 111, 155) Nellinu odluku
dodatno pojacava suprugov posljednji neuspjeh, kad Foris ponovno ¢ini pogresku u slijetanju
te umjesto u zracnu luku avion spusta pred vrata gradskoga groblja. U toj beznadnoj situaciji
u stan Forisevih nepozvano upada jedan tajanstveni lik, kojega okolni stanari nazivaju
Bolyong¢ (Lutalica). Bolyongova glavna briga je pomoci obitelji koja se nalazi u neprilikama.
UljepSavajuéi neuspjehe pomaze im da iste sagledaju kao uspjehe te dotad protiv Forisa

usmjerene likove navodi da ga slave kao junaka.

Nacionalni karakter drame Orkény je nagovijestio ve¢ u predgovoru djela. Za svoju
dramu o neuspjehu trazio je takvoga povijesnog junaka koji je usprkos prozivljenom porazu i
dalje nastavio sanjariti, kao Rakdczi u Parizu, Kossuth u Torinu, Béla Kun u Moskvi. To je i
objasnio u jednom intervjuu kada je, osvréu¢i se na svoj narod, izjavio: ,,sanjarski smo
narod“®. Naposljetku se odlucio za jednu svakodnevnu osobu, pilota uvijek spremnog na

rizik, ¢ija je jedina odgovornost spustiti avion na pistu, sto bi on u konacnici uspjesno, Stovise

8 Talan nem latszik rajtam, de én egy automata vagyok, amibe azonban ma reggel 6ta hiaba dobaltik a pénzt,
nem adtam senkinek se peronjegyet... (...) Az egyik azt mondta: ’Amilyen a kormany, olyan az automatéja’. (...)
Tudja, hogy van az: minalunk a jobb kéz nem tudja, mit csinal a bal...”

87 ,Ki akar tenni magaért

8 A szabalyos leszallas az egyik, ahogy azt minden 4tlagpiléta csinalja.

8 A masik szebb, de merészebb.

% almodé nép vagyunk“ (4 nemzeti onismeret drimdi: a Vérrokonok és a Kulcskeresék. lzvor:
http://mek.oszk.hu/02200/02227/html/03/1165.html)
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spektakularno izveo da mu se na tom putu nije isprije¢io neoekivan udarac vjetra. Taj
neocekivani udarac vjetra pisac u predgovoru drame dovodi u vezu s takvim povijesnim
okolnostima kada se u sudbinu nekog malog naroda upliéu vanjske sile (usp. Orkény 1982:
97).

Karakteristika Orkényevog pisma je da on svoje likove ne promatra izvana, veé se
poistovjeéuje s njima, razumije njihova ponasanja i prihvaéa njihova Zivotna nacela. Orkény
se u drami poistovjecuje s Forisem, ali jednako tako i s Bolyongovim misljenjem, po kojemu
Liluzija nije samo odgoda, nego i utjeha da se dalje moze Zivjeti.“* (Orkény 1982: 170)
Orkény tom stavu U drami pruza i suprotno misljenje kroz lik radioreportera Bodoa, zaru¢nika
Foriseve kéeri, jedinoga lika u drami koji trezveno razmislja i drzi se ¢injenica: ,,Sanjari! (...)
u ovoj su kutiji ¢injenice, i Einjenice govore.“* (Orkény 1982: 179) Medutim, Bodé uzalud
dokazuje i uzalud citira Nobelom nagradenoga kanadskog profesora madarskoga podrijetla,
koji nakon §to je prezivio let govori sljedece: ,,Kako to rade? Kada ¢e shvatiti cemu $to sluzi?
(...) ako dolazi vlak, u tom slu¢aju le¢i pod vlak ili popeti se na vlak dvije su razli¢ite stvari!

Tu kod vas vlada nekakva pomutnja (...)*

(ibid.: 178) Tu pomutnju, koju utjelovljuju
Bolyongovi stavovi, Fériseva obitelj ne opaza. Stovise, oni sve svoje probleme rjesavaju:
Klju¢ je naden, medu ukuc¢anima vlada mir, Foris ponovo zadobiva samopouzdanje, a Bodove
,Cinjenice® ispracaju glasnim smijehom. Drama tako dobiva sretan zavrSetak, a Bolyongova

,»iluzija“ pobjeduje Bodovu trezvenost.

Shvacanje drame Tamésa Bécsyja U potpunoj je suprotnosti s Orkényevim namjerama,
koje je pisac ve¢ u predgovoru drame naglasio: ,,statisticka veéina neuspjeh pretrpi, prezivi;,
dapace nekakvom zdravo nelogi¢nom logikom uspijeva ga prikazati kao uspjeh.«** (ibid.: 97)
Bécsy smatra da je Orkény ovom dramom zapravo Zelio upozoriti kako se odnos Madara
prema istini mora promijeniti te kako bi se madarski narod umjesto sanjarenja trebao suociti s
povijesnim greSkama, buduéi da je drzanje uz Bolyonga Stetno (usp. Bécsy prema Simon
1996: 94). Takav pogled na dramu ne mora biti netocan, jer s jednoga vanjskog racionalnog
aspekta Bécsy ima pravo. Medutim, Simon ipak naglasava kako Orkény ne promatra likove

izvana, ve¢ se poistovjecuje s njima; ne osuduje njihove stavove, ve¢ ih usvaja. Kroz takvu

% Egy illuzi6 nemesak haladék, hanem vigasz is, hogy tovabb lehessen élni.«

%2 Almodok! (...) ebben a dobozban tények vannak, és a tények beszélnek*

% ,,-Hogy csinaljak ezt? Mikor jonnek ra, mi mire val6? (...) ha jon a vonat, akkor alafekiidni, vagy feliilni ra, az
kettd! Itt van maguknal valami zavar (...)”

% statisztikai tobbség a balsiker elviseli, tuléli, s6t egy egészségesen logikatlan logikaval sikerré is tudja
eszményiteni.*
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vrstu poistovijeéivanja s likovima Orkény je formirao svoj vlastiti dramski izraz, koji je za

dramu kao knjizevnu vrstu neobi¢an, Stovise stran (uUsp. Simon 1996: 94).

Nakon dramatizacije novela Macskajaték 1 Toték, u kojima su jo$ vidljivi elementi
tradicionalne dramske strukture (postojanje fabule, karakterizacije likova i dramskih sukoba),
Orkény se svojim novijim dramama (pisanima isklju¢ivo za pozornicu) jasnije pribliZio trendu
drame apsurda. Tako u dramama Vérrokonok, Kulcskeresdk i Pisti a vérzivatarban (Pisti u
krvavoj oluji, koju ¢emo u sljede¢emu poglavlju detaljnije prikazati) nema dramskih kolizija,
nedostaju povodi dramskim dogadanjima te drame prozima karakteristiéna Orkényeva lirska
groteska. Filozofska pozadina Orkényevih drama se, medutim, razlikuje od njegovih
zapadnoeuropskih, pa i poljskih suvremenika, ¢ija djela karakterizira duboka beznadnost.
Nasuprot njima, Orkényev apsurd prozima optimizam, njegova djela imaju sretan zavrsetak,
kako je to i sam pisac formulirao u epskoj verziji djela Toték: ,,(...) Covjekova posljednja i
jedina nada je djelovanje. Ako to prenesem u grotesknu sredinu, moze se i tako sro¢iti da
treba djelovati i onda kada je djelovanje ve¢ besmisleno i besciljno.«®® Orkényev apsurd dakle
nije istovjetan tumacenju svijeta kod zapadnoeuropskih dramati¢ara apsurda. On, upravo
suprotno, sa stajaliSta racionalizma trazi apsurd i groteskne situacije u povijesnim i zZivotnim
prilikama poslijeratne Madarske. Njegov je apsurd nedjeljiv od madarske nacionalne povijesti
i isto¢noeuropske slike svijeta, ne bavi se apstraktnim pitanjima covjekova polozaja u svijetu
liSenog metafizickog znaenja, nego u prostoru i vremenu to¢no odredenim povijesnim

situacijama.

% (..) az embernek a cselekvés az utolsd és egyetlen reménye. Ez, ha atteszem groteszk kozegbe, gy
fogalmazhato, hogy cselekedni kell akkor is, ha a cselekvés mar értelmetlen és céltalan.” (Orkény prema
Kulturdlis Enciklopédia, izvor: http://enciklopedia.fazekas.hu/palyakep/magyar/Orkeny.htm)
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7.3. Umnozavanje Pistija ili o potrazi za identitetom

Nakon uspjesnih adaptacija kratkin romana, Orkény je 1969. godine napisao svoju
prvu karakteristi¢no isto¢noeuropsku dramu apsurda, Pisti a vérzivatarban (Pisti u Krvavoj
oluji). Unato¢ ranijem nastanku od drama Vérrokonok 1 Kulcskeresék, drama Pisti a
vérzivatarban nije izvodena na pozornicama narednih deset godina, s obzirom da je Orkény
kao temu djela odabrao aktualne politi¢ke prilike, okarakteriziravsi prvotno izdanje drame kao
,kolektivni zivotopis“. Naime, ¢inovnicima knjizevne politike u Madarskoj naslov drame nije
bio odgovarajuéi ukoliko djelo govori o socijalizmu. I uzalud je Orkény dokazivao,
objasnjavao, preradivao neke scene; nakon godina navlac¢enja u Ministarstvu su odlucili kako
se dramu zbog ,,nejasnih misaonih sadrzaja“ ne moze staviti na program (usp. Simon 1996:
84). Preradena verzija drame je stoga prvi put izvedena tek 1979. godine u madarskom Pesti
Szinhaz, premda Orkény u konacnici nije napravio nikakve ideoloske ustupke te su promjene
bile viSe dramaturS$ke prirode. Tako se u novoj verziji drame, umjesto jednog Pistija,
pojavljuju jo§ tri njegova alter ega: a Tevékeny Pisti (Aktivan Pisti), a Félszeg Pisti
(Nespretan Pisti) i a Kimért Pisti (SuzdrZzan Pisti). Jednako tako, u drami naznaceno mjesto
radnje Orkény je objasnio onoliko stvarnim koliko je stvarna Poljska kao mjesto dogadanja
Jarryjevog Kralja Ubua: ,,Alfred Jarry, jedan od utemeljitelja modernog dramskog pisma, na
premijeri Kralja Ubua gledateljima je rekao sljedece: "Dogada se u Poljskoj, dakle nigdje.’
No ja bih ovako uzviknuo gledalitu: "Dogada se u Madarskoj, odnosno svugdje.””® (Orkény
1987: 105)

Problem rascjepa licnosti koji se povlaci kroz dramu Pisti a vérzivatarban srediSnje je
pitanje filozofije i umjetnosti 20. stoljeca jer, kao $to Orkény u predgovoru drame obrazlaze,
otkada smo shvatili da se stvarnost moze razli¢ito tumaciti, otada se i covjek koji zeli
interpretirati stvarnost sastoji od vise istovremeno postoje¢ih osobnosti, koje se pokazuju u
obliku medusobno razli¢itih pogleda, razmisljanja i nacina djelovanja. Poput portugalskog
pjesnika Fernanda Pessoe, koji je svoja djela objavljivao pod Cetiri razliita imena i pod svim
je tim imenima postao svjetski poznat pisac Cetiriju vrsta medusobno razlicitih stihova, ili
madarskoga pjesnika Sandora Weoéresa koji je, skrivajué¢i se pod pseudonimom fiktivne

pjesnikinje 19. stoljeca, napisao jedno od remek-djela madarske knjizevnosti, Psyche (usp.

% Alfred Jarry, a modern dramairas egyik alapito tagja azt mondta a nézének az Ubii kirdly bemutatojan:
,Torténik Lengyelorszagban, vagyis sehol.” En viszont igy kialtanék le a nézotérre: ,Torténik Magyarorszagon,
azaz mindenhol.””
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ibid.: 106). Takvo stanje li¢nosti, prema Orkényu, Karakteristika je 20. stolje¢a kao
prijelaznoga doba koje: ,,nas rada i ubija. / Od kojeg smo kao popudbinu dobili moguénost da
budemo junaci i ubojice, / oni koji su stigmatizirani i oni koji stigmatiziraju, / oni koji malo
Cine, oni koji puno sanjaju, / oni koji druge spasavaju, oni Koji sebe uniStavaju, / u jednom

vremenu, na jednom mjestu i u jednoj osobi: / prema tome kuda se tko okrene.“* (ibid.)

Povijesne situacije 20. stolje¢a nemaju neku odredenu ulogu u zapadnoeuropskoj
drami apsurda, iako su na nju utjecale, dok su u istocnoeuropskoj poslijeratnoj drami izrazito
prisutne. P. Miiller istice kako junaci zapadnoecuropske drame apsurda samo prozive taj
nedostatak ili gubitak identiteta, ali takvu situaciju ili takvo stanje ne pokuSavaju promijeniti.
Nasuprot tome, za isto¢noeuropsku grotesknu dramu karakteristi¢no je da se sredi$nji likovi —
bilo da su sami krivi za gubitak identiteta, bilo da su ih okolina ili neke vanjske sile lisile
samih sebe — trude promijeniti takvu situaciju, trude se izboriti za svoj identitet i ponovno ga

ste¢i, odnosno oni djeluju u dramskom smislu (usp. P. Miiller prema Simon 1996: 85).

Kao $to je i karakteristicno za dramu apsurda, drama Pisti a vérzivatarban nema neku
jedinstvenu radnju. Situacije koje u drami slijede vremenski jedna iza druge, ponegdje su
realistine, ponegdje izmisljene, ponekad se radi o stvarnim povijesnim sukobima, dok je
katkad rije¢ o fikcijskim dogadajima. Ono $to ¢ini neko vece jedinstvo drame i daje osnovni
ritam djelu upravo je ,,Pistijevo neprestano radanje, umiranje i uskrsnuce.” (Balassa prema P.
Miiller 1990) Prica ,,glavnoga“ Pistija niz je neprestanih preobrazenja i uskrsnuca. Prvo
preobrazenje dogada se u sceni na obali Dunava, kada Pisti od oficira zaduzenoga za
smaknuca postaje Zrtvom; U sljedecem preobrazenju se iz uloge simpatizera fasizma
preobrazava u svojega (fiktivnog) brata, protivnika ideologije, te ponovno biva smaknut.
Nakon rata ponovo se rada, ali sada postoji kao ,,vakuum®, kojeg nitko ne vidi, ali kome se svi
dive. | taj fikcijski Pisti prestaje postojati. Medutim, pojavljuje se jedan stvarni Pisti koji se u
sceni telefonskoga imenika ponovo umnozava, sve do sudenja, kada i Cetvrti put umire.
Nakon toga, glavni junak u sljedecih nekoliko scena nije prisutan, da bi se iz mrtvih ponovno
uzdignuo sljedeé¢im rije¢ima: ,,Umro sam, uskrsnuo, kako je obiaj.“® (Orkény 1987: 182)
Toga posljednjeg Pistija u drami privode radi crtanja srpa i ¢eki¢a na prozoru jedne otmjene

gostionice, a svjedoci koji stizu u postaju redom iznose neke od njegovih li¢nosti — vide ga

%7 E kor nekiink sziildnk és megdlénk. / Téle kaptuk, mint utravalot, / hogy lehessiink hésok és gyilkosok, /
megbélyegz6k és megbélyegzettek, / keveset tevok, nagyokat almodok, / masokat ment6k, magunkat pusztitok, /
egy id6ben, egy helyiitt és egy személyben: / ki merre fordul, aszerint.

% Meghaltam, foltimadtam, ahogy szokés.
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kao osobu koja je otkrila lijek protiv raka, svjetski poznatoga cirkuskog umjetnika, velikoga

revolucionara, da bi u konac¢nici dosao njujorski rabin koji ga pozdravlja kao Mesiju.

Osim scene s rabinom i samoga ¢ina uskrsnuéa (koje se u djelu vise puta ponavlja)
drama obiluje biblijskim aluzijama. Tako u prvome dijelu drame proroc¢ica Rizi dobiva
poruku da se rodio ,,Otkupitelj, a tri Pistijeva alter ega (a Tevékeny, a Félszeg i a Kimért)
pojavljuju se u ulozi tri kralja te umjesto Betlehema traze pestansku adresu. U drugome dijelu
drame, dolaskom rabina, Pisti ruzin grm pretvara u plamen, a njegova tri alter ega ponovno se

pojavljuju u istoj ulozi te se na videno ¢udo poklone Pistiju-Mesiji.

Medutim, Pisti sve te uloge odbija, odri¢e se omnipotencije i moguénosti umnozavanja
kako bi naposljetku sebe nasao u oglasu za posao u kojem traze ,,nekog Pistija®, a koji mu
donosi njegova mama govoreci: ,,On je na to ¢ekao cijeli svoj zivot. (...) Jednom si rekao,

“% (ibid.: 193) Dakle, Pistijevo pravo rodenje,

Mama, kada narastem, ja bih volio biti Pisti.
moglo se dogoditi tek onda kada iz vise Pistija postaje jedan, kada zadobije identitet koji mu
je dotada nedostajao: ,,Sve tu receno je istina. (...) | Mama takoder, ona je isto od rije¢i do
rije¢i rekla istinu. I danas sam ponekad u snovima Pisti... Ta zasto je to san? Pa osnovni zakon
logike je da je svaka stvar sama sa sobom istovjetna, odnosno Pisti je jednako Pisti... Ali sada
taj oglas!... Ne Zelim se viSe razdjeljivati, niti sa mnogo sebe nositi jedno ime. Pokusat ¢u
postati jedna misao. Mozda ¢e sada uspjeti... Prihvatit ¢u taj posao, od sada éu biti Pisti.«*®

(ibid.: 193-194)

Zoltan Simon kao istaknuti problem drame vidi viziju ,,smrti nacije“, buduci da
Orkény dramu ne zakljutuje Pistijevim monologom, ve¢ se drama nastavlja parafrazom
jednominutne novele Budapest te, prikazujuci opustosen glavni grad, zavrSava grotesknom
vizijom buduc¢e atomske katastrofe (usp. Simon 1996: 87). NaSe je misljenje viSe u skladu s
porukom ¢itateljima koju pisac nudi u predgovoru djela: ,,Dogada se u Madarskoj, odnosno
svugdje.“ Drugim rije¢ima, problemi prikazani u ovoj drami — bilo da govorimo o naslovnom
problemu identiteta, koji se ipak ponajviSe provlaci kroz djelo, bilo da objaSnjavamo ovaj
apokalipti¢ni zavrSetak — nisu isklju¢ivo madarski, ve¢ se Orkény ovom dramom, njenom
opcCenitijom problematikom, apsurdnim dijalozima i nedostatkom fabule, vjerojatno i vise

nego u bilo kojem drugom djelu priblizio problematici drame pedesetih i Sezdesetih godina na

% O erre vart egész €letében. (...) Egyszer azt mondtad, Anyu, kérem, ha nagy leszek, én Pisti szeretnék lenni.”
100" Minden, ami itt elhangzott, igaz. (...) Es a Mama is, 6 is szorol szora igazat mondott. Még ma is, néha, az
almaimban, Pisti vagyok... Hogy ez miért alom? Hiszen a logika alaptorvénye, hogy minden dolog dnmagaval
azonos, vagyis Pisti egyenlé Pistivel... De most itt ez a hirdetés!... Nem akarok tobbé kettévalni, se
sokadmagammal viselni egy nevet. Megprobalok egyetlen gondolatta valni. Talan most sikertil...”
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zapadu Europe. Miiller u slicnom tonu zakljucuje da tijekom djela ipak u prvi plan stupa ta
Pistijeva ,,promjenjivost™, njegovo poistovjeéivanje s drugim ulogama, sto kulminira u
telefonskom razgovoru s Rizi, kada Pisti govori: ,.koliko god Pistija postoji u telefonskom

«101 (Orkény 1987: 170) Tu misao Miiller zavrsava citiranjem Andyja

imeniku, svaki sam ja.
Warhola: ,,svaki ¢ovjek nalikuje na drugoga, svi se jednako ponaSamo i sve viSe prema tome

idemo.«!%% (Warhol prema P. Miiller 1990).

Orkényeva pojava na dramskoj sceni imala je odlu¢ujuéu ulogu u povijesti madarske
drame: radikalno je obnovio madarsku dramu i kazaliste, prekinuo je s koristenjem realnoga
vremena i prostora, karakterizacijom likova i opcenito temeljima tradicionalne drame,
obnovio je kazali$ni jezik te je udomacio grotesku kao estetsku vrstu. Njegov dramski
pocetak, premijera drame Toték, smatra se za¢etkom madarske moderne drame, do ¢ega, kako
i Orkény sam priznaje, ne bi doslo bez nadahnuéa svjetskom dramom pedesetih i Sezdesetih
godina 20. stolje¢a (usp. Simon 1996: 83). Na oblikovanje Orkényeve groteske neupitno je
utjecala Camuseva filozofija apsurda, a Orkényeva tumadenja vlastitih djela mogu se
usporediti s na¢inom na koji je Ionesco objasnjavao svoje drame (Orkény je jednom prilikom
izjavio da u njegovom grotesknom stilu ima i malo lonesca). Medutim, za Orkényev nacin
pisanja ipak je bila presudna njegova regijska odredenost, $to je i pisac sam isticao: ,,Kada je
rije¢ o stranoj knjiZevnosti, uvijek sam s tom srednjoisto¢no europskom knjizevnoscu osjec¢ao
najvecu sudbinsku povezanost. Kako bih bio konkretan: izmedu dramati¢ara Beckett, lonesco,
Diirrenmatt, ali sam blize sebi osje¢ao Mrozeka, ceSkog Havela, rumunjskog Sorecua.«!%
(Orkény prema P.Miiller 1990) Usprkos toj srednjoisto¢noj europskoj povezanosti, ono $to
Orkénya razlikuje od Mrozeka ¢injenica je da je Orkény izrazito ,,madarski pisac. Dok se
Mrozekova djela, uzimajuéi u obzir njihov opceniti karakter, mogu is¢itavati bez osvrtanja na
tada$nje politicke situacije u Poljskoj, Orkénya je gotovo i nemoguée protumaciti neovisno o
povijesno-politickim prilikama ondasnje Madarske. Orkény je u svojim djelima isticao te vise
puta izjavio: ,,Nikada nisam o drugome pisao, nego o sudbini naseg naroda, i to iskljucivo u

prezentu.“lo4 (Orkény prema Simon 1996: 91)

101 ahéany Pisti van a telefonkényvben, mind én vagyok.

102 minden ember hasonlit a mésikra, mindenki egyforman viselkedik, és egyre jobban efelé haladunk.

103 Amikor kiilfoldi irodalomrél van szo, én mindig ezzel a kelet-kdzép-eurépai irodalommal érzem a
legnagyobb sorskozosséget. Hogy konkrét legyek: a dramairdk koziil Beckett, Ionesco, Diirrenmatt, de kozel
érzem magamhoz Mrozekot, a cseh Havelt, a roman Sorescut.*

loa ,»,Soha masrdl nem irtam, mint a mi népiink sorsarol, és arrol is csak jelen idében.”
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8. ZAKLJUCAK

Kroz provedenu analizu na dramskim djelima iz poljske i madarske, a tako i zapadne
knjizevnosti, cilj nam je bio predstaviti knjizevni trend u dramskom stvaralastvu pedesetih i
Sezdesetih godina prosloga stoljeca u Europi, a koji je najpoznatiji pod imenom teatar
apsurda. Usprkos brojnim neslaganjima, Esslinov izraz teatar apsurda odrzao se sve do
danasnjih dana, nadjacavsi tako ostale postojece nazive za dramsku knjiZzevnost toga razdoblja
(poput izraza antidrama, antikazaliSte, kazaliSte poruge, novo kazaliste, pariska avangarda
pedesetih godina), $to se moze objasniti zvu¢no$cu samoga naziva te filozofskom pozadinom
koju pojam dobiva u Camusevim djelima, prije svega u njegovoj knjizi filozofskih eseja Mit o

Sizifu.

Drama apsurda svojim negiranjem temeljnih dijelova tradicionalne drame, odnosno
nedostatkom fabule, zapleta i misli, naslanja se na kazali$ne teorije nastale dvadesetih godina
prosloga stoljeca, a Cija je zajednicka polazna tocka odmak od naturalistickih konvencija,
odbacivanje realizma u kazalistu te povratak mitu i magiji u svrhu prikazivanja najdubljih
konflikata unutar ljudskoga uma. Odredeno filozofsko uvjerenje uvidanja i prihvacanja
besmislenosti zivota veze dramu apsurda uz Camusa i egzistencijalisti¢ki roman, ali ono §to to
poslijeratno dramsko razdoblje razlikuje od svih njegovih prethodnika Cinjenica je da se
dramaticari apsurda ne posvecuju objaSnjavanju takvoga apsurdnog stanja i covjekova
polozaja u svijetu lisenog svrhe, ve¢ ga u djelima i na sceni prikazuju apsurdnim situacijama,
apsurdnim likovima te apsurdnim govorom. Publika teatra apsurda na taj se nacin suocava s
radnjama kojima nedostaje motivacija, likovima s kojima se nemoguce identificirati, buduci
da su njihovi motivi i akcije uglavnom nerazumljive, te dogadajima koji su Cesto izvan
podrucja racionalnog iskustva. Glavno pitanje koje se pritom javlja nije $to ¢e se dogoditi, ve¢
Sto se dogada. Drama apsurda, prema tome, ne nudi nikakve odgovore, nego citateljima i
publici isklju¢ivo ostavlja otvorena pitanja, odnosno, parafraziraju¢i jedan dijalog iz

lonescove Celave pjevacice, mozemo zakljuditi da nama prepusta zadatak trazenja poruke.

Glavna zadaca ovoga rada bila je prikazati sli¢nosti i razlike u dramaturgiji pedesetih i
Sezdesetih godina prosloga stolje¢a na istoku i zapadu Europe, koje se javljaju uslijed
drugacijih posljedica Drugoga svjetskog rata u podijeljenoj Europi. Upravo zahvaljujuéi
povijesnim okolnostima, Beckettovo i lonescovo nepoliticko kazaliste na istoku Europe

pretvorilo se u politicko kazaliste, odnosno drama apsurda je istoénoeuropskim dramati¢arima
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predstavila takav model knjizevnoga izrazaja koji je pruzao svojevrsnu sigurnu platformu za
kritiku tadasnje politicke situacije u regiji. Iz toga proizlazi da relevantna razlika zapadne i
isto¢ne drame apsurda lezi u prikazu Covjeka. Dok se drama apsurda na Zapadu bavi
polozajem cCovjeka u svijetu koji je liSen religijskih korijena i metafizickog znacenja,
isto¢noeuropska drama apsurda je najve¢im dijelom prikazivala polozaj Covjeka liSenog
slobode unutar komunisti¢koga sustava. Pored toga, predstavljena analiza drama Istvana
Orkénya i Stawomira Mrozeka takoder je skrenula pozornost na ono $to bismo mogli nazvati
dvojakim karakterom drame apsurda na istoku Europe: ispod povrSinske politicke satire u
isto¢noeuropskim dramama apsurda javlja se ista problematika kao i kod dramati¢ara na
Zapadu, odnosno zanimanje za prirodu ljudskoga stanja i ¢ovjekov polozaj u svijetu liSenom

religijskih, metafizickih i transcendentalnih sigurnosti.

Zanimljivom se pokazala i usporedba Orkényevih i Mrozekovih drama, koja je
upozorila na postojece razlike unutar same isto¢noeuropske drame apsurda. Mrozek, moguce
uslijed dugogodi$njega zivota u emigraciji, nije bio u toj mjeri sadrzajno vezan uz povijesne
probleme Poljske i tada$nju politi¢ku situaciju u regiji te stoga njegove drame pokazuju vecu
tematsku bliskost sa zapadnoeuropskom dramom apsurda nego $to je slu¢aj kod Orkénya, &iju
dramaturgiju obiljezava vlastito iskustvo Drugoga svjetskog rata i poslijeratne Madarske.
Drame Istvana Orkénya nedjeljive su od njegove nacionalne i regionalne pripadnosti te, iako
sadrze i opéenitiju problematiku blisku tadasnjim trendovima u zapadnoj knjizevnosti, U prvi
plan dolazi nacionalni karakter njegovih drama i problem povijesne sudbine madarskoga
naroda. Nas interes takoder je privukao i odnos madarske knjizevne kritike prema nazivu
teatar apsurda. Govoreéi o istom knjizevnom razdoblju na istoku Europe, madarski knjizevni
kriticari prednost su davali izrazu drama groteske, ¢ime su zatim pravili razliku izmedu
istoéne i1 zapadne poslijeratne drame. Péter Miiller u svojim knjizevno-Kritickim djelima
zapadnoeuropsku dramu pedesetih 1 Sezdesetith godina 20. stoljeta naziva apsurdnom
dramom, dok to isto razdoblje na istoku Europe predstavlja pod sintagmom drama groteske, a
sve na tragu njihove glavne razlike u prikazu covjeka. Osim toga, dok poljska literatura
obiluje knjizevno-kritiCkim djelima na temu teatra apsurda, kod Madara je bilo gotovo i
nemoguce pronaci knjizevno-kriticko djelo koje bi u svom naslovu sadrzavalo naziv drama
apsurda ili teatar apsurda, a da se odnose na razdoblje pedesetih i Sezdesetih godina proslog

stolje¢a u madarskoj dramskoj knjizevnosti.

Uzimajuci u obzir sve polemike i kontroverze koje se vezu uz Esslinov naziv za samo

razdoblje, teza ovoga rada je da europska poslijeratna drama i kazaliste predstavljaju znacajan
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odmak u dramskoj knjiZzevnosti 20. stoljeca te su svojevrsni posrednik na putu razvoja
postmodernisticke umjetnosti i suvremene drame. Odbacivanje tradicionalnih dramskih
koncepata i negiranje uloge jezika u djelima dramaticara apsurda pomoglo je u formuliranju
jo§ radikalnijih pokreta i pravaca u knjizevnosti i umjetnosti, poput happeninga, a nova
kazali$na sredstva dramati¢ara apsurda, novi pristup jeziku, liku, zapletu i konstrukciji drame

integrirana su u dramsku tehniku te su postali sastavni dio suvremenoga dramskog pisma.
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9. SAZETAK

9.1. SazZetak na poljskom jeziku

Niniejsza praca dyplomowa jest przegladem tendencji w literaturze dramatycznej lat
pigédziesiatych i sze$¢dziesigtych XX wieku w Europie. Jednym z nurtow w dramacie tego
okresu byt tak zwany teatr absurdu, ktorego termin wprowadzit angielski krytyk Martin
Esslin. Majac na uwadze kontrowersj¢ samego terminu, w pracy zostat on przyjety tylko jako
punkt odniesienia, przez ktora pokazano podobienstwa i roznice zachodniego i wschodniego

dramatu powojennego, koncentrujac si¢ na dramacie polskim i wegierskim.

Pierwsza czg$¢ pracy przedstawia rozwoj teatru absurdu w Europie Zachodniej i
pochodzenie terminu w dzietach Alberta Camus, jak rowniez cechy podstawowe omawianego
rodzaju dramatu na przyktadach dziet Samuela Becketta i Eugéne'a Ionesco. Srodkowa czg$é
pracy poswigcona jest analizie dramatu powojennego i warunkom kulturalno-literackich w
Polsce i na Wegrzech. Najwigkszg uwage poswigcono dwoém autorom, Slawomirowi
Mrozkowi i Istvanowi Orkény, ktorych uwaza sie za gtéwnych przedstawicieli tego nurtu w
Polsce i na Wegrzech. Praca zawiera analiz¢ pigciu dramatow Mrozka, takich jak: Policja,
Emigranci, Portret, Tango, Wdowy, oraz nastepujace dramaty Istvana Orkénya: Rodzina

Totow, Zabawa w koty, Krewni, Szukajgcy klucza, Pisti w krwawej zawierusze.

Poprzez analiz¢ wymienionych dramatow stwierdza si¢, ze apolityczny,
zachodnioeuropejski teatr absurdu na wschodzie Europy paradoksalnie stat si¢ polityczno-
krytycznym teatrem. Analiza rowniez wskazata na dwoisty charakter wschodnioeuropejskiego
dramatu absurdu, poniewaz pod powierzchnig polityczng ukrywaja si¢ takie same problemy
jak w dramacie zachodnim, czyli zainteresowanie si¢ absurdalng pozycja cztowieka w swiecie
pozbawionego celu. Porownanie polskiego i wegierskiego dramatu absurdu uwidocznito
roéznic¢ istniejagcg w ramach samego wschodnioeuropejskiego dramatu absurdu. Mianowicie
dramaty Stawomira Mrozka wykazuja wigksza blisko§¢ tematyczng z dramaturgami absurdu
na Zachodzie, podczas gdy w dramatach Istvana Orkeny pierwszoplanowe sa kwestie
narodowe. ROwniez interesujacym okazat si¢ fakt, ze wegierska krytyka literacka za ten sam
okres w wschodnioeuropejskiej literaturze dramatycznej preferowata termin groteska, za

pomoca ktorego p6zniej roznicowata wschodni teatr absurdu od zachodniego.

Stowa kluczowe: teatr absurdu, Martin Esslin, dramat wschodnieuropejski, Stawomir Mrozek,

Istvan Orkény
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9.2. SaZetak na madarskom jeziku

A dolgozat a 20. szazad, pontosabban az 6tvenes és hatvanas évek irodalmaban az
egyik dramai trend kritikus feliilvizsgalatat mutatja be, amit a miifaj elsé teoretikusa, Esslin
Martin nyoman abszurd dramanak és szinhaznak neveziink. A terminus vitat szem el6tt tartva,
ebben a dolgozatban csupan egy keretet hasznaltam, amin keresztiil igyekeztem megmutatni
ennek a habort utani trendnek a hasonlosagait és a kiilonbségeit a Nyugat- és a Kelet-Eurdpa

dramairodalomban, a lengyel és a magyar dramara hangsulyt fektetve.

A dolgozat els6 részében a nyugat-eurdpai abszurd szinhdz fejlodését és a Camus
miiveibdl szarmazd kifejezést mutattam be, valamint ennek a dramairasnak az alapvet6
jellemzdit Samuel Beckett és lonesco Eugeéne dramait segitségiil véve. A dolgozat kdzponti
részét a habori utani lengyelorszagi és magyarorszagi dramairodalomnak szenteltem,
valamint a két orszag kulturalis és irodalmi koriilményeit vizsgaltam. A legnagyobb figyelmet
két szerzé dramai szdvegeire fektettem, Stawomir Mrozek és Orkény Istvan miiveire, akiket a
legtobb lengyel, magyar ¢és nemzetkézi kritikus mind Lengyelorszagban, mind
Magyarorszagon az abszurd szinhaz f6 képviseldinek tartja. A tanulmany Mrozek ot
draméijanak elemzését mutatja be: Renddrség, Emigransok, Portré, Tangé, Ozvegyek,
valamint a kovetkez6 Orkény Istvan dramakat: 7Toték, Macskajaték, Vérrokonok,

Kulcskeresok, Pisti a vérzivatarban.

Az ébrazolt dramak elemzése megmutatta, hogy a politikamentes nyugat-eurdpai
abszurd szinhdz paradox modon éppen politikai szinhazza valt keleten. Ennek ellenére, az
elvégzett elemzés a kelet- eurdpai abszurd drama kétféle jellegére is ramutatott, mivel a
politikai felszin alatt ugyanolyan tematikus kérdések rejlenek, mint a nyugati abszurd
dramairodalomban, vagyis az okok nélkiili vilagban levé ember abszurd helyzete. Tovabba, a
lengyel és a magyar abszurd drama dsszehasonlitasa felhivta a figyelmemet arra, hogy a kelet-
eurépai abszurd szinhdzon beliil kiilonbségek is 1éteznek. {gy Stawomir Mrozek dramai a
nyugat-eurdpai abszurd szinhazzal nagyobb tematikus kozelséget mutatnak, amig Orkény
Istvan nagyon fontosnak tartotta miiveinek nemzeti meghatarozottsagat. Hasonldan
érdekesnek bizonyult az is, hogy a magyar irodalmi kritika az abszurd szinhdz helyett

szivesebben vallalta a groteszk jelzot erre az idészakra a drdmairodalomban.

Kulcsszavak: abszurd szinhaz, Esslin Martin, kelet-eurdpai drama, Mrozek Stawomir, Orkény

Istvan
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